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От редактора-составителя

Теория жанра была, есть и, наверное, всегда будет од-
ной из самых неопределенных и постоянно вызывающих 
дискуссию тем. 

В разные годы проблема жанрообразования рассмат
ривалась исследователями и как категория, скрепля-
ющая содержание и форму, и как категория особой со-
держательной формы. Понятие жанра часто связывают 
с методом художественной трактовки темы, со структу-
рой произведения, со стилем, с предметом изображения 
и т. д. Пожалуй, единственное, что объединяет большин-
ство различных точек зрения, – это взгляд на жанр как 
способ воплощения в произведении определенной кон-
цепции действительности, создающей художественную 
картину или художественную модель мира, рассматри-
ваемую под определенным углом зрения, что предполага-
ет ограничение в выборе средств художественного вопло-
щения темы произведения: «Жанр – это избирательная 
модель действительности, представляющая все много-
образие ее сторон в рамках (в горизонте) какой-либо од-
ной из них, т. е. берущая жизнь в ее дифференциальном 
смысловом пределе» [1, с. 16]. 

Этот «предел», искусственно ограничивающий взгляд 
художника на создаваемую им новую реальность, уже на 
раннем этапе становления эстетики предполагал соот-
ветствующее ожидание читателя, зрителя, слушателя. 

В античном театре, как известно, существовало лишь 
две разновидности спектакля, стимулирующие у зри-
теля эмоции противоположного характера, – трагедия 
должна была вызывать восхищение героем, сострадание 
и катарсис; комедия – порождать улыбку и смех, клеймя 
человеческие пороки, а заодно давая возможность зрите-
лю отдохнуть и расслабиться. 

Спустя много веков А. С. Пушкин, говоря о драматур-
гии, обозначит более широкий спектр эмоций, вызыва
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емых различными жанрами: «Смех, жалость и ужас суть 
три струны нашего воображения, потрясаемые драмати-
ческим волшебством» [2, с. 361]. В наши дни кинодра-
матург Юрий Арабов выразит это совсем лапидарно 
и  обобщенно: «Жанр – машина по добыванию эмоций» 
[3, с. 10]. 

Поскольку эмоции от восприятия образов, вызываю-
щих ужас, смех, жалость, сострадание, восхищение, лю-
бопытство и т. п., имеют большое количество оттенков 
и нюансов, столь широкий спектр намного усложняет 
задачу исследователей при определении жанра того или 
иного фильма. Не говоря уже о том, что совершенно раз-
ные жанровые признаки могут гармонично сосущество-
вать в пределах одного произведения.

Поскольку кино – это синтетический вид искусства, 
вобравший в себя многие приемы литературного и драма-
тического повествования, а также выразительные сред-
ства живописи, музыки, театрального искусства, неуди-
вительно, что жанр фильма может определяться такими 
литературоведческими терминами, как «киноэпопея», 
«кинороман», «киноповесть», «киноновелла», «кино-
поэма», «кинопритча», «кинофельетон», «киноочерк», 
и такими искусствоведческими дефинициями, как «за-
рисовка», «фильм-портрет», «коллективный портрет» 
(применительно к документальному кино).

Понимая, насколько сложна проблема жанрообразо-
вания, известный эстетик М. Каган предложил при опре-
делении жанровой структуры произведения исходить из 
четырех жанрообразующих начал – познавательного, 
оценочного, преобразовательного и знакового [4, с. 410]. 

Под познавательным началом ученый понимал тема-
тическую составляющую произведения, точнее – сферу 
жизни, которую оно отражает. Поскольку от положен-
ного в основу фильма материала и социальной среды во 
многом зависят своеобразие экранного произведения 
и его эмоциональное воздействие, ряд исследователей 
склонны считать тематический принцип существен-
ным фактором при определении жанра кинокартины. 

При выделении жанра по тематическому принци-
пу обычно исходят из наличия либо временнóго (исто-
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рический фильм, футурологический фильм, фильм-
антиутопия) либо географического (вестерн, роуд муви) 
параметра. Может также учитываться род занятий глав-
ных персонажей (военный, производственный, спортив-
ный, школьный фильм); способ трактовки экранной ре-
альности (научно-фантастический фильм, приключен-
ческий фильм, фэнтези, фильм-сказка, мюзикл). В  ка-
честве варианта тематического подхода может также 
служить определение жанра фильма по его ориентации 
на определенную аудиторию (детский фильм, семейный 
фильм, учебный фильм).

Тематический подход при определении жанровых 
особенностей фильма вполне правомерен, потому что от-
ражает одну из черт, характеризующих понятие «жанр», 
а именно ограничение и отбор. Однако одного этого пара-
метра для определения жанра явно недостаточно, пото-
му что любая из тематических рубрик может решаться 
в  разном жанровом ключе (имеются в виду традицион-
ные жанры, где главное – стимулирование соответству-
ющих эмоций) – как комедия, драма, мелодрама, фильм 
ужасов, экшен и т. д. Поэтому при определении жанра 
необходимо опираться и на другие, уточняющие стили-
стические особенности того или иного фильма. 

На заре кинематографа при попытке осмыслить 
специфику нового вида искусства нередко причудливо 
смешивались видовые и жанровые признаки фильма. 
Так, один из первых исследователей нового искусства 
Р. Канудо [5] в раннем немом кино выделял следующие 
жанры, точнее, жанровые блоки: приключенческие, 
драмы и мелодрамы, комические, лирико-комические, 
документальные, романтические, исторические, психо-
логические, фильмы ужасов, биографические. 

Но постепенно становится понятно, что игровое, доку-
ментальное, научно-популярное и мультипликационное 
(анимационное) кино пользуются разным инструмен-
тарием и разными способами создания экранного про-
странства, в результате чего постепенно они были выде-
лены в самостоятельные виды кино, а внутри этих видов 
появились свои жанры и поджанры. 
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Сегодня нередко можно наблюдать, как в фильмах 
происходит смешение не только жанров, но и видов: 
в  документальное кино включаются игровые эпизоды, 
реконструирующие те или иные события (это носит на-
звание «докудрама»), либо эпизоды, иллюстрирующие 
документальное событие с помощью анимации («анима-
док»); в игровом кино не редкость появление кинохрони-
ки или документально снятых кадров и т. д. Тем не ме-
нее, как бы не изменялась жанровая палитра и какие бы 
диффузные и гибридные формы не возникали при «скре-
щивании» различных видов и жанров, задача, которую 
выполняет любой жанр, остается прежней – изначально 
настроить зрителя на восприятие того, что ему пред-
стоит увидеть, и вызвать у него эмоции, о которых речь 
шла выше. 

Замечание американского исследователя Рика Олт
мана [6] о том, что авторы, создавая фильм в том или 
ином жанре, как бы заключают негласный контракт с 
аудиторией, представляет собой фактически вариацию 
всё той же, высказанной еще в древности мысли о на-
страивании зрительского ожидания на получение опре-
деленных смыслов и эмоций. 

Другое дело, что этот «контракт» может быть неволь-
но нарушен со стороны авторов (скажем, комедия не ока-
жется смешной, а фильм ужасов – не окажется страш-
ным), результатом чего станет низкий уровень успеха 
фильма у зрителя. 

Кроме того, наличие приемов, способных вызвать 
смех, страх, сострадание, отнюдь не гарантирует успех 
картины у зрителя. Если образы фильма носят схема-
тичный характер (скажем, приемы мелодрамы сведены 
лишь к выдавливанию любой ценой слезы у зрителя; 
цель комедии – к придумыванию гэгов; задачи хорро-
ра – к созданию на экране пугающей атмосферы и т. д.), 
то говорить о художественном уровне такого рода картин 
бессмысленно.

И еще один немаловажный момент – уровень эстети-
ческих требований и вкусов зрителя: кто-то может на ко-
медии хохотать до упаду, а кто-то – брезгливо морщить-
ся, воспринимая то же самое как примитив и пошлость; 
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кто-то может проливать слезы на мелодраме, а кто-то – 
хихикать над экранными страданиями героев и т. д. 

Далее Р. Олтман предлагает определять жанр фильма 
по двум параметрам – семантическому и синтаксиче-
скому. 

Согласно его теории семантический подход предпо-
лагает выявление следующих присущих фильму особен-
ностей: 

характер сюжета (тема дороги, противостояние 
протагониста и антагониста, катастрофа и т. п.);

тип главного персонажа (байопик; фильм с супер
героем; человек с различными отклонениями от нор-
мы);

временнóй параметр (исторический фильм, ретро
драма);

тематическая направленность (военный, школь
ный фильм и т. д.);

место действия (вестерн, ориентальный фильм, 
экзотический фильм);

степень отклонения от реалистичности (сказка, 
фэнтези, научно-фантастический фильм, антиуто-
пия); 

преимущественное использование в фильме тех 
или иных изобразительных или звуковых средств 
(блокбастер, музыкальный фильм).

Кроме того, семантический анализ в его понимании 
касается и других схожих характеристик – степени ди-
намичности действия, масштаба съемок и т. п. 

При анализе же синтаксического аспекта внимание 
сосредоточено на структуре фильма, характере разви-
тия сюжета, соотношении и взаимодействии различных 
эпизодов и сцен, на существовании в фильме рефренов 
и лейтмотивов, а также на переключении «эмоциональ-
ных регистров» (алгоритме усиления и ослабления эмо-
ционального соучастия зрителя при просмотре фильма). 

Таким образом, и при семантическом, и при синтакси-
ческом подходе к определению жанра фильма Р. Олтман 
использует сугубо структуралистский подход и чисто 
формальный двухаспектный анализ, подходящий дале-
ко не ко всем фильмам. На наш взгляд, подход Р. Олт
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мана к определению жанра уместен лишь в том случае, 
если предлагаемые им кальки и лекала, по которым он 
определяет жанровую принадлежность картины, накла-
дываются на семантику и синтаксис фильма, созданного 
по моделям типичной голливудской массовой продук-
ции (в виде анализируемых им вестерна, мюзикла и хор-
рора). Однако подобный формальный подход неизбежно 
дает сбой даже применительно к тем жанрам, которые 
рассматривает Р. Олтман, если в них использована иная 
драматургическая и композиционная модель. Такой же, 
скажем, жанр, как трагикомедия, вообще сложно рас-
сматривать с формальных позиций, поскольку он вари-
ативен, эмоционально разнороден и не поддается одно-
значному определению по предлагаемым американским 
исследователем семантическому и синтаксическому 
аспектам. 

Для теории кино более продуктивен уже упомянутый 
подход М. Кагана к определению жанра исходя из четы-
рех жанрообразующих начал. Для практики же кино-
процесса, на наш взгляд, достаточно использовать одно-
временно два из перечисленных эстетиком жанровых на-
чал, а именно тематическую и эмоционально-жанровую 
доминанты. 

Скажем, исторический фильм (тематическая доми-
нанта) может быть решен в жанре трагедии, драмы, ме-
лодрамы, комедии; военный фильм – в жанре эпопеи, 
экшена, приключенческого фильма, драмы и даже коме-
дии; фильм о любви может быть лирической комедией, 
мелодрамой, психологической драмой, триллером, прит-
чей и т. д. 

Кстати, подобный подход к определению жанра с ис-
пользованием двух основных параметров давно исполь-
зуется в анонсах кинокартин: «историческая драма»; 
«исторический фильм, мелодрама»; «эротический трил-
лер»; «детский фильм, комедия» и т. д.

Поскольку внутри жанров, цель которых – вызвать 
смех, ужас или сопереживание, может существовать 
определенное количество поджанров, в этом случае ис-
пользуется еще одно уточнение. Так, комедия может 
быть эксцентрической, лирической, сатирической, чер-
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ной, музыкальной, бытовой, фантастической; среди 
фильмов ужасов можно обнаружить еще более широкий 
тематический спектр (готический хоррор, фильмы о вам-
пирах, призраках, мистических предсказаниях, поту-
сторонних силах зла, монстрах, загадочных и зловещих 
объектах и  т. п.) и не меньшее количество жанровых 
вариаций (слэшер, джалло, фаунд футадж, эксплойтей-
шен, сплэттер, трэш-фильм и т. д.). 

В Голливуде, как известно, жанровым характеристи-
кам фильма изначально уделялось большое внимание, 
поскольку в рыночной системе киноиндустрии важна 
окупаемость средств, затраченных на производство кар-
тины, и получение прибыли, необходимой для создания 
новых фильмов. В определенный период ряд голливуд-
ских студий даже специализировался на производстве 
фильмов какого-то одного жанра (Paramount Pictures 
создавала в основном комедии, Universal Studios произ-
водила фильмы ужасов, Metro-Goldwyn-Mayer успешно 
осваивала жанр «мюзикл»).

Хотя кино – самое интернациональное из всех ис-
кусств, нельзя не заметить, что есть жанры, которые в 
большей степени присущи тем или иным народам, что 
объясняется национальным менталитетом и опреде-
ленными традициями. Так, в США еще на заре кинема-
тографа зародился жанр «вестерн», воплотивший леген-
ды и мифы о покорении англо-саксами «дикого Запада». 
Это мир романтизированных ковбоев; шумных салунов; 
индейцев, постоянно угрожающих героям фильмов; бес-
страшных шерифов, эффектных блондинок и т. п. Это 
пространство, насыщенное удивительными природными 
ландшафтами, служащими фоном для сцен с погонями, 
перестрелками, и т. п. С появлением звука в Голливуде 
начинают развиваться такие жанры, как киномюзикл 
и  музыкальное киноревю, поскольку массовой культу-
ре США изначально была свойственна тяга к шоуизации 
и игровой стихии. 

В Японии появились самурайский фильм и кинокар-
тины с мотивами соприкосновения живых с призраками 
ушедших из жизни людей, а в Индии кинопублика дав-
но приучена к жанру киномелодрамы, в которой добро 
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непременно побеждает зло, звучат песни и присутствуют 
национальные танцы. 

В СССР уже в 1920-е гг. возник жанр историко-
революционного фильма, который постоянно включал-
ся в тематические планы киностудий, а позже появился 
жанр «производственный фильм». Но в целом у идео-
логов новой, советской, этики и эстетики отношение к 
жанровому кино как разновидности массовой культуры 
было настороженным, поскольку заведомо предпола-
галось, что жанровые фильмы носят упрощенный, раз-
влекательный характер, а потому не отвечают высоким 
художественным требованиям и не выполняют воспита-
тельной функции.

Советские кинокритики 1960-х – 1970-х гг., при всей 
своей оппозиционности к официальной идеологии, так-
же относились к комедии, мелодраме, детективу и при-
ключенческому фильму как к низкому жанру и в своих 
рецензиях устраивали разнос «Пиратам ХХ века», не го-
воря уже о пользующихся успехом у зрителя зарубеж-
ных мелодрамах типа «Королева “Шантеклера”» или 
«Есения». Даже «Москва слезам не верит» до получения 
премии «Оскар» оценивалась как фильм, сделанный на 
потребу массовой аудитории. 

Внимание теоретиков и практиков советского кино 
к проблеме жанров обострилось в 1970-е гг., когда про
звенел первый тревожный звонок, свидетельствующий 
о том, что посещаемость отечественных картин начинает 
падать и что данное явление связано не только с разви-
тием сферы досуга включая набирающее мощь телевиде-
ние, но и является следствием изменения интересов и по-
требностей аудитории кинотеатров...

Сектором кино и телевидения Российского института 
истории искусств всегда уделялось пристальное внима-
ние проблемам жанрообразования. 

В 1982 г., еще до радикальных преобразований, ко-
торые вскоре начнутся в стране и коснутся в том числе 
кинематографа, сектором был издан очередной сборник 
статей о проблемах жанра в кино. В предваряющей ма-
териалы сборника статье «От редактора» (ответственный 
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редактор и составитель Р. Копылова) провидчески ука-
зывалось: «Сегодня кино оказалось перед необходимо-
стью отстаивать, заново утверждать свой статус массово-
го зрелища» [7, с. 3]. 

Действительно, феномен массовости применитель-
но к кинематографу был заложен изначально, и киноот-
расль, постоянно требующая немалых вложений, долж-
на учитывать, что «в духовном аспекте массовость кино 
есть, грубо говоря, те предпочтения, вкусы и т. п., в ко-
торых почти все или просто многие зрители сходятся, не-
смотря на разность в развитии эстетического сознания» 
[8, 37]. Объединять же людей с разными эстетическими 
вкусами и интересами способно искусство, вызывающее 
эмоции. 

Мысль о том, что, обращая внимание на «авторские 
фильмы» и поиск нового, самобытного киноязыка, 
не следует забывать и о картинах, которые вызывают ин-
терес самой широкой аудитории, т. е. о необходимости 
развивать «жанровое кино», постоянно утверждалась ле-
нинградскими киноведами, но, к сожалению, была про-
игнорирована нашими кинематографистами в период пе-
рехода отечественной киноотрасли на рыночные рельсы. 

Одним из исследователей, считавших проблему жан-
ров ключевой проблемой, решение которой позволило 
бы сохранить отечественную киноиндустрию, не исклю-
чая при этом поиск и эксперимент в области авторского 
кино, была сотрудник сектора кино и телевидения науч-
ного отдела ЛГИТМиКа (ныне –  РИИИ) Я. К. Маркулан.

Тонко ощущая эстетическую специфику кино, под-
держивая все продуктивные творческие начинания та-
лантливых советских режиссеров, она понимала, что по-
иски в области авторского и экспериментального фильма 
возможны лишь в том случае, если существует мощная 
национальная киноиндустрия.

В статье «Киножанры. Способы определения и клас-
сификации» Я. Маруклан развивает важную мысль 
о  том, что исследовать проблему жанра следует в кон-
тексте общего состояния кинематографа – социально-
го, эстетического, технического [9, с. 171]. Соглашаясь 
с С. Фрейлихом в том, что жанр – это художественная 
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трактовка темы, выражающая отношение автора к из-
бранному им материалу, и что характер самого материа-
ла во многом предопределяют жанровую направленность 
фильма, Я. Маркулан уточняет, что каждый жанр имеет 
свою историю, периоды взлетов и падений; выбор тем и 
приемов обусловлен конкретным временем и уровнем 
таланта авторов и при выборе автором жанра существен-
ную роль играют определенные этические ограничения, 
т. е. не всякий жизненный материал может стать осно-
вой трагедии и «не всякая тема может быть воплощена в 
концепции комедии» [9, с. 178].

Жизнь подтвердила обоснованность ее позиции. Не-
давно в отечественном кинематографе была предпринята 
попытка в жанре комедии решить тему, которая связана 
с трагическими страницами в жизни блокадного Ленин-
града. Данную «комедию» пришлось снять с проката не 
только после протестов общественности, но и вследствие 
того, что нарушение этических норм и принципов жан-
ровости жестоко отомстило авторам: вместо комедии по-
лучилась фальшивая камерная драма, уныло сыгранная 
хорошими актерами. Этот опыт лишний раз доказал, 
что, несмотря на декларируемую радикальными постмо-
дернистами релятивизм и возможность иронизировать 
над всем и вся, в нашей стране (по крайней мере, пока 
что) существуют нравственные табу и есть настолько 
больные, занозой засевшие в памяти народа темы, что 
трактовать их, используя инструментарий создания ко-
мического, кощунственно.

Жанр трагедии также имеет свои законы и границы. 
Трагедия требует определенного типа героев и высокий 
уровень накала страстей, приводящий к трагическому 
финалу. Примером использования лишь формальных 
параметров, свойственных трагедии, может служить 
фильм «Эйфория» Ивана Вырыпаева. Накануне съемок 
режиссер заявлял в прессе, что создает кинопроизведе-
ние «по законам классической трагедии», и формально 
законы этого жанра были соблюдены (накал страстей, 
гибель героев), но при этом визуально красивое кино пре-
вратились в голую схему, в которой трагическая история 
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любви, персонажи фильма и окружающее их простран-
ство поданы лишь как некие знаки и символы. 

Несомненным достоинством советского кино была его 
ориентация на гуманистические ценности, стремление 
пробуждать в людях «чувства добрые», формировать 
определенные эстетические и этические вкусы и пред-
ставления. Но, к сожалению, жесткое идеологическое 
регламентирование нередко приводило к сужению тема-
тического спектра и, как следствие, – ограничению жан-
рового разнообразия, в результате чего основная мас-
са выпускаемой на советских студиях кинопродукции 
имела внежанровый характер либо понятие жанра под-
менялось тематической доминантой: фильм историче-
ский, военный, производственный, музыкальный, спор-
тивный, детский и т. д. Многие советские кинофильмы, 
по  сути, представляли собой киноповести, в центре ко-
торых были истории о судьбах простых людей, их отно-
шениях, о преодолении ими возникших трудностей или 
разрешении конфликтных ситуаций. 

Отток из кинотеатров значительной части зрителей 
в конце 1970-х гг. обострил тему жанрообразования, 
заставив более активно заниматься ею киноведов и со-
циологов, однако в практике кинопроизводства значи-
тельных изменений в репертуарном планировании так 
и не произошло. 

В конце 1980-х гг. одной из целей радикальных пере-
мен в отечественном кино было создание высокохудоже-
ственных фильмов с учетом интересов зрительской ауди-
тории, однако в результате скороспелых непродуманных 
кинореформ, происходящих одновременно с глобальны-
ми изменениями в стране во всех структурах экономики 
и культуры, отечественный кинематограф оказался один 
на один с голливудской продукцией, имевшей огромный 
опыт в  области создания жанрового кино. Чем закон-
чилось это состязание, известно – доля отечественных 
фильмов в прокате вплоть до 2021 г. не превышала 20%. 
К тому же, в 1990-е  гг., согласно закону маятника, ро-
зовый оптимизм соцреализма резко качнулся в проти-
воположную сторону – началось яростное и достаточно 
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однообразное обличение «темного прошлого» и не очень 
радостного настоящего. О зрителе же создатели фильмов 
как-то совсем позабыли. А если учесть, что в этот период 
общество и без того находилось в состоянии депрессии, 
то можно сказать, что российское кино, создавая филь-
мы обличительного характера или с претензией на «ав-
торское кино», фактически совершало самоубийство. 

Время подтвердило вывод Я. Маркулан: смена в кон-
це XX – начале XXI в. социального строя, появление 
постмодернистских тенденций в эстетике плюс бурное 
развитие цифровых технологий радикально изменили 
кинематографический пейзаж включая и жанровую па-
литру российских фильмов.

Сектор кино и телевидения, с трудом пережив не-
легкий период перестройки, в начале 2000-х гг. провел 
круглый стол, на котором ведущие киноведы Санкт-
Петербурга попытались определить, что характерно для 
кинопроцесса, происходящего последние десятилетие в 
постсоветском российском кино, и спрогнозировать воз-
можные изменения в жанровой палитре будущей отече-
ственной кинопродукции [10]. 

Знакомясь с текстами выступлений на этом круглом 
столе, нельзя не заметить, что участвующие в дискуссии 
киноведы фактически не столько анализировали ситуа-
цию в кино начала 2000-х, сколько пытались предложить 
рецепты того, как возродить интерес массового зрителя к 
отечественным фильмам. К этому времени Голливуд уже 
явно доминировал в российском кинопрокате, и разговор 
невольно свелся к размышлению о том, какие жанры, 
популярные в западном кино, могут появиться в нашем 
кино и тем самым переломить ситуацию, связанную с по-
терей интереса массового зрителя к отечественному ки-
нематографу. 

Киновед Анжелика Артюх, отметив, что проблема 
жанрового кино сегодня одна из самых актуальных, кон-
статировала, что за исключением активно эксплуатиру-
емой в различных жанрах и поджанрах криминальной 
темы с другими жанрами у наших кинематографистов 
пока что явно не складываются отношения. Поставив во-
прос, «что нужно сделать для того, чтобы адаптировать 
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жанры в современной российской ситуации», она пред-
ложила развивать те жанры, которые на Западе тради-
ционно вызывают интерес широкой зрительской ауди-
тории. Основное же внимание А. Артюх уделила жанру 
«научно-фантастический фильм», отметив, что «в пу-
тинскую эпоху, когда укрепляется авторитарная власть, 
казалось бы, самое время для фантастического фильма, 
к примеру, предлагающего сценарий тоталитарного бу-
дущего» [10, с. 150]. 

Дмитрий Комм обратил внимание на слабую подго-
товленность отечественных режиссеров к созданию жан-
ровых фильмов и подчеркнул, что проблема с жанровым 
кино в России заключается в том, что наши кинемато-
графисты оказались неспособны заново изобрести знако-
мые по зарубежному кино жанровые формулы примени-
тельно к отечественному кинематографу. То есть вновь 
прозвучала мысль о том, что необходимо адаптировать 
голливудские образцы под отечественные реалии с уче-
том национальной специфики.

В выступлении Ларисы Березовчук была затронута 
проблема создания у нас киножанра, подобного мюзик
лу, что могло бы быть востребовано отечественным зри-
телем, всегда любившим отечественные фильмы с музы-
кой и танцами, поскольку подобный жанр способен дать 
заряд позитивных эмоций и внушить установку социаль-
ного оптимизма.

Отвечая на реплику о национальном менталитете, 
который необходимо учитывать в работе над любым 
жанром, Татьяна Москвина высказала убеждение, что 
жанр – вненациональное понятие и что так же, как нет 
русской национальной алгебры, нет и не может быть 
особых национальных жанров, потому что у всех жан-
ров есть законы, общие для любой культуры. Причину 
отсутствия в России жанрового кино критик объяснила 
тем, что «наши кинематографические художники очень 
свободолюбивы. Как только ослабевает гнет заказа или 
цензуры, они начинают самовыражаться <…> И законы 
жанра они воспринимают, как еще одного начальника: 
“Мало мне вас всех, так еще вы мне говорите, что в ко-
медиях так нельзя!”. Наш художник убить может, ког-
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да ему такое говоришь. Поэтому они изобретают что-то 
совершенно свое» [10, с. 151]. Т. Москвина, однако, вы-
разила надежду, что зрителей ждут интересные отече-
ственные фильмы, если государство не будет вмешивать-
ся в творческий поиск кинематографистов, а наше кино 
будет выполнять не социальный, а зрительский заказ, 
создавая молодежные комедии и фильмы типа «Буме-
ра». 

Единственным оппонентом идеи развития в России 
тех жанров, что давно пользуются успехом у западной 
аудитории, выступил Олег Ковалов, сравнив адаптацию 
этих жанров под российские реалии с выращиванием 
овощей в не подходящем для них климате и на неподхо-
дящей почве. «Что и где произрастает в культуре – это 
проблема ее внутренних закономерностей, а не прекрас-
нодушных мечтаний критиков, – заявил киновед. – По-
этому бессмысленны целенаправленные усилия куль-
тивировать тот или иной жанр, которого отечественной 
культуре якобы не хватает»…

Мы пересказали суть некоторых выступлений на 
круглом столе 2004 г. для того, чтобы видно было, как 
киноведы в начале ХХI в. пытались прогнозировать про-
цессы, касающиеся жанробразования в современном 
отечественном кино. 

Комментируя выступления на этом круглом столе, 
киновед Д. Салынский в том же номере «Киноведческих 
записок» заметил: «Вроде бы жанры – что-то совершен-
но элементарное, но на самом деле это одна из самых тем-
ных проблем в кино. Жанровая структура кинопотока 
не отрефлексирована. Работ по теории жанров кот напла-
кал. Да и сам феномен жанра не очень хорошо понят и 
объяснен. Что такое киножанр, чем один жанр отлича-
ется от другого, какова природа того или иного жанра, 
в чем принцип разделения на жанры? В исследованиях 
и учебных пособиях на эту тему речь идет о классике, а 
современная ситуация не отражена» [11, с. 175]. А еще 
до упомянутого круглого стола в 2002 г. киновед Д. Комм 
в журнале «Искусство кино» под заголовком «Должники 
и кредиторы: русский жанр» [12] опубликовал статью, 
в  которой попытался более глубоко вникнуть в  проб
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лему  – почему жанровое кино так плохо и неуверенно 
приживается на русской почве. 

Суть его рассуждений свелась к следующим постула-
там:

1) постсоветское кино находится в «младенческом 
периоде», но со временем у нас появятся свои хичкоки 
и хоуксы;

2) «в отличие от западного сознания, где долгое время 
доминировал архетип неоплатного долга-вины (напри-
мер, перед Сыном Божьим, принесшим себя в жертву за 
грехи человечества), в сознании русском в определенный 
момент утвердилось восприятие себя как обманутого 
кредитора», и «механизм реализации этого архетипа» 
лежит в основе всякого характерного для России правдо-
искательства; 

3) известный монолог героя фильма «Брат-2» свиде-
тельствует о том, что «правдосила и есть истинное боже-
ство обманутого кредитора», в котором «явно просвечи-
вает дохристианское мышление», и чтобы избавиться от 
этого, «нужно серьезно изучать опыт Голливуда;

4) «проводить лечение национального невроза пред-
стоит именно массовой культуре – не в этом поколении, 
так в следующем», а для этого надо создавать свои мифы, 
как многие десятилетия делает Голливуд, который «под-
сказывает нам способ усмирить правдосилу»; способ же 
этот состоит не в попытках единения нации, а «в еще 
большей дифференцированности общества».

Короче говоря, делайте всё, как в Голливуде, – и будет 
вам счастье.

Не тратя время на спор с размышлениями двадцати-
летней давности (к тому же в текстах данной монографии 
читатель найдет мысли, опровергающие продуктивность 
ряда рецептов Д. Комма), хотелось бы уточнить поня-
тие «массовое искусство». Дело в том, что за минувшие 
два десятилетия эта дефиниция применительно к кине-
матографу радикально поменяла свой смысл. Призыв 
киноведа «к дифференцированности общества» был ре-
ализован уже в то время, когда он писал свою статью, – 
информационное общество стало разобщенным, диффе-
ренцированным, разделенным на различные социаль-
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ные группы, субкультуры, страты, сферы, сегменты. 
Многозальные кинотеатры (мультиплексы), возникшие 
в конце ХХ в., создавались как раз для того, чтобы удов-
летворить разные зрительские вкусы и интересы. Имен-
но поэтому так сложна работа в том или ином жанре, 
потому что в этом случае авторы апеллируют к большой 
и разнородной аудитории… 

Как показало время, участники круглого стола нача-
ла 2000-х оказались правы в одном – наши продюсеры 
в поиске зрительского успеха пошли по двум основным 
направлениям: 1) попытались регенерировать жанры, 
пользовавшиеся успехом у советского зрителя; 2) начали 
создавать фильмы, опираясь на опыт и достижения гол-
ливудского кино.

Наиболее успешно постсоветским кино был освоен 
жанр кинодетектива, который и ранее существовал и 
пользовался популярностью. Здесь можно найти впол-
не достойные образцы, потому что оппозиция «преступ-
ник – полицейский» и драматургическая коллизия «за-
гадка – разгадка» работают в любое историческое время 
и в любом обществе (конечно, с определенными харак-
терными для того или иного общества особенностями – 
у нас, например, одной из доминирующих тем стала тема 
коррупции в рядах полиции и нарушения ею законно-
сти).

С комедией в российском кинематографе пока что 
не очень получается, потому что вызвать у зрителя смех 
гораздо сложнее, чем пробудить в нем жалость, сочув-
ствие и т. п. Секрет успеха лучших советских комедий 
был в том, что комичность пложения, в которое попадали 
герои, сочеталась с радостью узнавания реальной жизни, 
знакомых образов и ситуаций. К сожалению, современ-
ных комедий, в которых бы были не только шутки в духе 
юмора «Камеди клаб» и «Наша Russia», пока что не на-
считать даже на пальцах одной руки.

Что же касается опытов с апелляцией к памяти зри-
теля (то, что В. Пелевин определил как попытку «моне-
тизировать любовь сограждан к прошлому»), то боль-
шинство из них оказались откровенно провальными  – 
именно по той причине, о которой говорила Я. Марку-
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лан, размышляя о том, что каждое время требует иного 
отношения к традиционным жанрам – с учетом изменив-
шихся вкусов, интересов и проблем, волнующих зрите-
ля, а также особенностей национального менталитета. 

Многочисленные ремейки и сиквелы советских ко-
медий и мелодрам – «Небо. Самолет. Девушка» (ре-
мейк фильма 1968 г. «Еще раз про любовь» по пьесе Эд-
варда Радзинского  «104 страницы про любовь», 2002); 
«“Ирония судьбы”. Продолжение» (2007); «Карнаваль-
ная ночь 2, или 50 лет спустя» (2007); «Розыгрыш» 
(2008); «Человек с бульвара Капуцинок» (2009); «Слу-
жебный роман. Наше время» (2011); «Джентльмены, 
удачи!» (2012); «Кавказская пленница!» (2014); «Весе-
лые ребята» (2014); «А зори здесь тихие» (2015) и др. – 
не имели особого успеха в прокате, потому что оказались 
бледной копией оригиналов. 

Единственным счастливым исключением стали соз-
данные Николаем Лебедевым ремейки фильмов «Звез-
да» (2002) и «Экипаж» (2016), успех которых можно 
объяснить тем, что в данном случае удалось сохранить 
дух оригиналов, создав при этом фильмы в современной 
стилистике и на высоком профессиональном и художе-
ственном уровне. 

Гораздо более успешными оказались попытки апел-
лировать к исторической памяти зрителя, восстанавли-
вая художественно события, которые у советских людей 
вызывали чувство гордости за свою страну и своих соот-
ечественников. 

Это прежде всего фильмы, рассказывающие о Вели-
кой Отечественной войне. Поскольку в данной моногра-
фии отсутствует анализ современных военных филь-
мов  – в силу объемности материала (за последние пят-
надцать лет их было выпущено около 150), обозначим 
здесь лишь тематический вектор этих картин. 

Среди этих фильмов можно выделить ленты, посвя-
щенные малоизвестным страницам обороны Москвы 
(«Вторые», 2009; «28 панфиловцев», 2016; «Остать-
ся в живых», 2018; «Подлежит уничтожению», 2019; 
«Ильинский рубеж», 2018), и картины, по-новому рас-
сказывающие об известных событиях («Брестская кре-
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пость», 2010; «Битва за Севастополь», 2015; «Ленин-
град», 2007; «Ладога», 2013; «Спасти Ленинград», 2019 
и др. В основе сюжетов других картин о войне – истории 
о героях, воевавших на флоте, в авиации, в танковых 
частях, сражавшихся в качестве снайперов или развед-
чиков. Большинство фильмов о войне решены в жанре 
драмы, в центре сюжета – противостояние добра и зла, 
различные ситуации, требующие от героев принятия не-
простого решения. 

Из этого списка выделяются фильмы, в которых вид-
на попытка принципиально нового подхода к трактовке 
военной темы. Это «Белый тигр» (реж. К. Шахназаров, 
2012), в котором органично сочетаются реализм и услов
ная иносказательная история, и «Мы из будущего» 
(реж. А. Малюков, 2008), где значительную роль играют 
привычные для молодежной аудитории элементы фанта-
стики – перемещение современных молодых людей в на-
чало 1940-х гг. 

Критические оценки у многих зрителей вызвали 
фильмы о войне, в которых не столько рассказывалось 
о  подвиге народа, сколько акцентировалось внимание 
на всевозможных негативных явлениях, связанных с 
просчетами советского командования или поведением 
органов государственной безопасности: «Штрафбат» 
(2004), «Первый после Бога» (2005), «Сволочи» (2006), 
«Смерш» (2019), «Мы из будущего 2» (2010) и др. Частью 
аудитории было неоднозначно воспринято и широкое ис-
пользование компьютерных технологий («Сталинград», 
2013; «Т-34», 2019), порой напоминающее стилистику 
компьютерных игр.

Более привлекательными для широкого зрителя ста-
ли фильмы о прошлых достижениях, которыми страна 
гордилась в советское время, – о наших победах в кос-
мосе и на спортивных олимпиадах. Это «Легенда № 17» 
(2013); «Гагарин. Первый в космосе» (2013); «Ледокол» 
(2016); «Землетрясение» (2016); «Движение вверх» 
(2017); «Время первых» (2017); «Салют-7» (2017); «Лев 
Яшин. Вратарь моей мечты»  (2019); «Чемпион мира» 
(2021) и др. При этом нельзя не отметить, что драматур-
гическая канва большинства такого рода картин во мно-
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гом выстроена по голливудским схемам, к которым дав-
но привыкла современная аудитория. 

Что касается художественных достоинств успешных 
в прокате кинолент, – это отдельный разговор. Но несом
ненно то, что их успеху во многом способствовала четкая 
и упругая драматургия преодоления плюс активно ис-
пользуемые новые изобразительные средства. Так или 
иначе, впервые за четверть века количество просмотрен-
ных зрителем российских фильмов в 2021 г. достигло 
30% от всего кинорепертуара…

Предлагаемые вниманию читателя статьи представ-
ляют собой попытку систематизировать творческие пои-
ски кинематографистов в различных жанрах – как тра-
диционных, так и появившихся в последние десятиле-
тия, причем речь идет не только об игровом кино, но и 
о других видах экранного творчества – документальном, 
научно-популярном фильме и таком популярном телеви-
зионном жанре, как докудрама.

Поскольку сегодня остро стоит вопрос о корен-
ных изменениях, касающихся воспитания и образо-
вания, монография открывается проблемной статьей 
Ю.  Г.  Воронецкой-Соколовой «Детское кино: вчера, се-
годня, завтра». Учет психологии восприятия фильма 
определенной возрастной категорией предполагает огра-
ничение в использовании сюжетов, образов, драматур-
гических приемов, а  также знание законов дидактики; 
исходя из этого детский фильм можно определять как 
жанр. Однако понятие «детское кино» включает в себя 
кроме названного вектора тематическую направленность 
и признаки традиционных жанров – детский фильм мо-
жет быть решен в жанре комедии, приключенческого 
фильма, научной фантастики, драмы и т. д. То есть, го-
воря о жанровой принадлежности фильмов для детей, 
исследователь использует определение жанра детского 
фильма по двум доминантам, о которых речь шла выше. 

Автор статьи кратко исследует историю детского 
кино в контексте советской культуры и идеологии и при-
ходит к выводу, что если к ряду фильмов для взрослой 
аудитории, созданных в советское время, можно предъ-
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явить немало претензий относительно одномерности об-
разов, иллюстративности и т. п., то детское кино нередко 
сознательно ограничивало себя в этом плане, поскольку 
выполняло прежде всего воспитательную и образова-
тельную функцию, т. е. фильмы для детей, рассказы-
вая увлекательные истории, должны были неназойливо 
утверждать такие свойственные советской этике и куль-
туре ценности, как верность в дружбе, взаимопомощь, 
бескорыстие, трудолюбие, уважение к старшим и т. п. 

В условиях рыночной экономики продвижение филь-
мов для детей к детскому зрителю стало носить весьма 
ограниченный и выборочный характер, в результате 
чего даже немногие достойные внимания детские кар-
тины редко доходят до широкой аудитории. Кроме того, 
последние десятилетия у нас превалирует голливудская 
продукция, что способствует формированию с детства 
ценностных и поведенческих императивов, лежащих 
далеко от понятий русской идентичности, в результа-
те чего незаметно размываются традиционные понятия 
добра и зла.

Статья Н. Б. Ермиловой «Эволюция экранного обра-
за былинного и сказочного героя» в определенной мере 
продолжает тему детского и молодежного кино, убеди-
тельно показывая, какую трансформацию в эстетиче-
ском и этическом плане претерпели традиционные, ка-
нонические образы сказочных и былинных киногероев 
в современном кино под влиянием культурной глобали-
зации и постмодернистских тенденций. Здесь сказались 
такие характерные для сегодняшнего дня процессы, как 
явное доминирование развлечения над размышлением 
и переоценка традиционных ценностей. Особенно на-
глядно это проявилось в трактовке образов былинных 
русских богатырей. В частности, в фильме «Последний 
богатырь» (реж. Д. Дьяченко, 2017) один из трех леген-
дарных богатырей – умный, храбрый и верный Добрыня 
Никитич по воле авторов превращен в предателя и често-
любивого мерзавца, что абсолютно противоречит фольк
лорному образу этого былинного героя. Так же, как и 
предыдущий автор, Н. Ермилова оставляет открытым 
вопрос, какое будущее в нашем кино у жанра киносказ-
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ки и кинобылины, – будем ли мы и в дальнейшем сле-
довать образцам западного кино или начнем создавать 
фильмы, используя отечественный интеллектуальный и 
духовный потенциал, органично сочетая традиционный 
и новаторский подходы при экранизации фольклора. 

Две следующие статьи – о жанрах, которые в XXI в. 
претерпели значительные изменения по причине доми-
нирования новой социокультурной парадигмы и бур-
ного развития внедряемых в кинопроизводство цифро-
вых технологий. Речь в них идет о жанрах «фэнтези» и 
«фильм-катастрофа». 

Что касается изменения идейно-художественной кон-
цепции, имевшей следствием превалирование в совре-
менной литературе и искусстве фантазии и грезы над 
реализмом, то это связано с глобальными изменениями, 
происходящими сегодня во всем мире. 

Согласно мнению ряда ученых, в истории человече-
ства в определенные периоды происходит попеременная 
смена доминант рационального и эмоционального вос-
приятия жизни. Так, превалирующая в Средневековье 
эмоциональность, вера в чудеса и магию постепенно сме-
нилась эпохой Просвещения, где упор делался на знания, 
и это стремление объяснить всё рационально, с научной 
точки зрения, доминирует последующие три века. С кон-
ца же ХХ в. в обществе начинают происходить процессы, 
во многом схожие с явлениями, характерными для эпохи 
Средних веков, которая была своего рода постмодерном 
античности, и «современная эпоха, в той мере, в какой 
она является эпохой возникновения новой цивилизации, 
нового мировоззрения, обнаруживает типологическую 
близость Средневековью» [13]. 

Мало того, при желании также нетрудно обнаружить 
сходство эстетических принципов и приемов, использу-
емых в творческой практике писателей Средневековья, 
со стилистикой, свойственной искусству периода пост-
модернизма начала XXI в. В частности, это сочетание 
реально-бытового с откровенно фантазийным, апсихо-
логизм в художественной трактовке персонажей и т. п. 
Как отмечает философ А. Фурсов [14], массовая литера-
тура и кино Запада последней четверти XX в. справили 
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свои «поминки по Просвещению» (так называется книга 
Дж. Грэя1), став частью масштабных процессов, связан-
ных с утратой в 1970-е – 1980-е гг. веры в прогресс и тор-
жество рационального. 

В последние тридцать лет дерационализация зна-
ния наглядно проявилась в изменении тематики и сти-
листики фильмов определенных жанров. В частности, 
научную фантастику (science fiction) сменил мир фэнте-
зи (fantasy), мир магической власти, мир дерационали-
зованный, в котором главное – сказочно-мистический 
ход происходящих событий. Коснулось это и жанра 
«фильм-катастрофа», где драматургия, основанная на 
раскрытии личности людей, оказавшихся в экстремаль-
ной ситуации, сменилась эффектным показом стихийно-
го бедствия или техногенной катастрофы, искусно соз-
данных на компьютере. 

В статье Д. Ю. Мыльникова «Жанр фэнтези в зару-
бежном и российском кино» показано, как научная фан-
тастика сменилась фэнтези сначала на Западе, а потом и 
у нас. Драматургической основой фильмов этого жанра 
обычно становятся литературные сочинения, повеству-
ющие о неведомых мирах, о странных существах, о ге-
роях, с которыми происходят удивительные истории и 
захватывающие приключения. Как считает А. Фурсов, 
вытеснение или оттеснение научной фантастики жанром 
фэнтези стало одним из следствий негативного эволюци-
онного перелома 1970-х гг., когда отношение к идее тех-
нического прогресса как средства улучшения жизни лю-
дей, веры в разумное будущее начинает меняться. В фэн-
тезийном жанре, по словам ученого, нет ни демократии, 
ни прогресса – это будущее как прошлое [15].

Но, как бы там ни было, жанр «фэнтези», представля-
ющий собой игру воображения, далекую от жизненных 
реалий, оказался популярен во всех странах независимо 

1  Грэй Дж. Поминки по Просвещению. Политика и культура 
на закате современности / Пер. с англ. Л. Е. Переяславцевой, 
Е. Рудницкой, М. С. Фетисова и др., под общ. ред. Г. В. Камен-
ской. М.: Праксис,  2003 (Сер. «Новая наука политики»). 
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от национального менталитета. Этому способствовало, 
вероятно, то, что нынешний мир стал слишком слож-
ным, переполненным различного рода информацией и 
многим хочется уйти в воображаемое, эскапистское про-
странство, где существуют свои законы, идет увлекатель-
ная борьба добра со злом и света с тьмой. Что же касается 
активного развития данного жанра в кино, это, как уже 
было сказано, произошло благодаря расширению воз-
можностей компьютерных технологий, позволяющих 
создавать на экране фактически любое виртуальное про-
странство, убедительно имитирующее пространство ре-
альное.

Рассмотрев две основных разновидности фэнтези – 
«высокое» и так называемое низкое, автор статьи прихо-
дит к выводу, что в отечественном кино здесь пока что 
мало откровенных удач; неудачи же объясняются либо 
стремлением авторов слепо копировать драматургиче-
ские и изобразительные приемы зарубежных фэнтези, 
либо нежеланием учитывать законы жанра «фэнтези», 
специфические особенности которого детально проана-
лизированы в статье. Возможно, недавно созданный в 
жанре героического фэнтези фильм «Сердце Пармы» 
(реж. А. Мегердичев, 2022) по роману А. Иванова обо-
значит новый этап становления «фэнтези» в российском 
кино. 

Тема создаваемых с помощью компьютера спецэф-
фектов получила развитие в статье С. В. Хлыстуновой 
«Цифровые технологии как жанрообразующий элемент 
современного фильма-катастрофы», в которой убеди-
тельно показано, как возможность использования в кино 
новых технологий и подражание голливудским образцам 
привели к тому, что в отечественных фильмах-катастро-
фах внимание авторов сосредотачивается не на людских 
судьбах и свойствах личности персонажей, что наиболее 
ярко проявляется в кризисные минуты, а на создании 
саспенса, возникающего за счет ожидания катастрофы, 
и в детальном показе процесса преодоления последствий 
стихийного бедствия или техногенной катастрофы. При 
этом степень достоверности происходящего часто на-
рушается ради зрелищности, в результате чего фильм-
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катастрофа по своей стилистике начинает приближаться 
к «хоррору» или «фэнтези». 

В целом же нельзя не видеть, что «современное кино 
переживает кризис идей, выражающихся в отсутствии 
оригинальных сюжетов и стремлении компенсировать 
этот дефицит эффектным и реалистичным изображени-
ем. <…> По существу, обзор новых жанров в целом пока-
зывает, что их новизна заключается в сугубо “красивой 
картинке” и возможности вовлечения зрителя в создан-
ный кинематографистами мир, причем акцент ставится 
на предмете, а не на способе повествования» [16, с. 233]. 
Причем всё больше ощущается тенденция создания для 
кинотеатров зрелищных, масштабных кинополотен, в 
то время как фильмы реалистические, психологические 
вольно или невольно занимают нишу телевизионных се-
риалов и определенных платформ интернета. 

Статья Л. Н. Безезовчук «Образы писателей и литера-
турного творчества в кинонарративах биографических 
фильмов (Российский кинематограф 2009–2018 годов)» 
посвящена сравнительно новому в отечественном кино 
жанру «байопик». Это слово, представляющее собой со-
единение начальных слогов словосочетания biographical 
picture. В советском кино жанр «биографический фильм» 
появился еще в период немого кинематографа, а свое 
развитие получил в период «малокартинья» (1940-е – 
1950-е гг.). Картины о великих русских деятелях науки 
и искусства знакомили зрителя с основными вехами их 
жизни, их творчеством, преодолением ими трудностей и 
менее всего касались личной жизни великих людей. 

Байопик же строится по законам художественного 
произведения, в котором непременно должны быть сю-
жет, конфликт, непростые личные взаимоотношения, 
а потому в байопике неизбежно присутствует авторский 
вымысел, т. е. создателям такого фильма предстоит вы-
полнить непростую задачу, маневрируя между Сциллой 
известных фактов и Харибдой придуманных коллизий 
и образов. Причем, если в фильмах о далеком прошлом, 
о  котором сохранилось мало достоверных свидетельств 
и  артефактов, авторы могут позволить себе максимум 
фантазии, то в картинах о личностях, живших в новое 
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время (не говоря уж о совсем недавнем прошлом), худо-
жественное воображение должно опираться на извест-
ные зрителям факты.

На Западе байопик (т. е. презентация жизни извест-
ного человека в виде художественного произведения 
с соответствующей драматургией и образным решением) 
существует уже многие годы. У нас же байопик появился 
лишь в последние десятилетия, и статья Л. Н. Березов-
чук представляет собой первую серьезную попытку тео-
ретического подхода к исследованию специфики данного 
жанра. На конкретных примерах из зарубежных и отече-
ственных фильмов и телесериалов автор детально иссле-
дует, насколько успешно создателям экранных произве-
дений, рассказывающих о жизни известных писателей, 
удается сочетать реальные факты из жизни героев с ху-
дожественным вымыслом. 

Жанр «хоррор», о котором идет речь в статье В. Ф. Поз
нина, также совершенно нов для отечественного кино, 
и дело тут не только в том, что его развитие не поощря-
лось по идеологическим причинам, а в том, что русской 
православной культуре и нашему национальному мен-
талитету, в отличие от католического мира, всегда было 
чуждо создание образов, вызывающих страх, ужас, от-
вращение, и если и появлялись произведения, вызыва-
ющие эмоцию страха и предчувствие появления чего-то 
загадочного и мистического, то это была художественная 
трактовка волнующих всех вопросов жизни и смерти, су-
ществования чего-то загадочного и метафизического. 

Большинство многочисленных фильмов в жанре 
«хоррор», созданных в России за последние годы, сдела-
ны по голливудским лекалам, слепо копирующим нара-
ботанные приемы и штампы, что производит фальшивое, 
а порой комическое впечатление. Наиболее успешными 
пока что оказались картины, в которых в основу сюже-
та положены национальные мифы, архетипы или город-
ские легенды. 

Завершается раздел о жанрах в игровом кино статьей 
известного культуролога и киноведа Н. А. Хренова, раз-
мышляющего о таком традиционном, существующем 
уже тысячи лет жанре, как комедия. 
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У исследователей юмора как эстетического явления 
принято различать «комическое» и «смешное». «Коми-
ческое» же призвано порождать у зрителя определенные 
чувства и мысли; различные ассоциации, связанные с ре-
алиями действительности. Что же касается «смешного», 
то оно рассматривается как явление психофизиологиче-
ское, вызывающее спонтанный смех от несуразности си-
туации, внешнего вида или поведения субъекта, и т. п. 
Именно такого рода смех стимулируют сегодня много-
численные видеоролики, размещаемые на платформах 
интернета. 

В первой части статьи речь идет о «смешном», что, 
надо сказать, пока что доминирует в наших комедиях. 
Автор исследует особенности такой разновидности сме-
ха, как эксцентризм, который особенно ярко проявил-
ся в кинолентах немого периода, получивших название 
«комическая фильма», а затем – в ряде фильмов, создан-
ных в период 1960-х – 1970-х гг. 

Что же касается такой разновидности юмора, как 
«направленный смех», обычно используемый в сатири-
ческих жанрах, то автор статьи сосредоточил основное 
внимание на комических героях, представляющих собой 
лиминальные фигуры, т. е. персонажи, которые, поте-
ряв свою былую статусность, в новой, не привычной для 
них ситуации выглядят смешными и нелепыми. 

Как культуролог Н. А. Хренов находит истоки экс-
центризма и лиминальности еще в древних и средневе-
ковых обрядах, и это звучит очень актуально сегодня, 
когда в период постмодернизма, так же, как в западных 
средневековых цивилизациях, происходит «переоценка 
ценностей», осмеяние и пародирование того, что еще не-
давно воспринималось как нечто неоспоримое, включая 
образы и символы сакрального характера. Размышляя 
об особенностях восприятия юмора, Н. А. Хренов под-
черкивает, что это в значительной степени зависит от 
исторического времени, в котором живет общество. Ког-
да на смену периода поисков разумности, рационального 
взгляда или желания реализовать на практике очеред-
ную утопию приходит период, в котором начинает доми-
нировать эмоциональное начало и приглушается то, что 
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связано с рассудком, размышление заменяется развлече-
нием. Поэтому сегодня, в период постмодерна, смеховая 
культура всё больше сдвигается в сторону эксцентризма, 
абсурдизма, чисто игровой стихии. 

Попутно хотелось бы подчеркнуть, что полноценная 
комедия часто опирается на узнаваемые жизненные ре-
алии, особенно если речь идет о доминировании сатири-
ческого элемента. В этом случае можно говорить о роли 
конкретного социального контекста, в который погру-
жены и авторы фильма, и зрительская аудитория. Один 
из ярких примеров, подтверждающих этот тезис, – вос-
приятие итальянской комедии «К черту на рога» / «Quo 
vado?» (реж. Дж. Нунцианте, 2016) на ее родине и в Рос-
сии. Фильм рассказывает о персонаже, готовом отпра-
виться к черту на кулички, только бы не потерять статус 
чиновника. В Италии комедия стала самым кассовым за 
всё время существования итальянского кино фильмом. 
Однако в других странах, особенно в России, она была 
принята в общем благосклонно, но зрители, не знающие 
всех реалий итальянской жизни, не ощутили юмор филь-
ма в той степени, в какой его прочувствовали итальянцы, 
получавшие удовольствие от узнавания ситуаций и пер-
сонажей. 

Во второй части коллективного труда речь идет о дру-
гих видах экранного творчества – документальном и на-
учно-популярном кино и таком популярном сегодня виде 
телевизионного фильма, как «докудрама». 

Известный киновед и педагог Г. С. Прожико, многие 
годы занимающаяся исследованием истории и теории 
документального кино, в статье «Стилевые и жанро-
вые особенности современной кинодокументалистики» 
рассматривает, как в отечественном документальном 
кино в последние три десятилетия менялись тематика, 
стилистика, взгляд на окружающую действительность. 
Автор отмечает, что в документальных фильмах конца 
1980-х – начала 1990-х гг. доминирует публицистиче-
ский и алармистский тон, переосмысление недавнего 
прошлого; звучит тревога об экологии, о нравственном 
состоянии общества, а среди героев документальных 
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лент превалируют маргинальные личности, о которых 
в советском кино говорить с экрана было невозможно. 

За последние годы благодаря внедрению цифровых 
технологий и доступности съемочной техники появилось 
огромное количество документальных лент, и чтобы вы-
делиться из этого огромного потока, нужен свой, особый 
взгляд на реальность, более глубокое раскрытие лично-
сти героев картины, поиск своего стиля и жанра. Луч-
шие кинодокументалисты 2000-х пытаются многомерно 
раскрыть личность человека, показать его во взаимодей-
ствии со средой. К тому же, как отмечает автор статьи, 
сегодня изменился и характер взаимоотношений между 
героем и создателями фильма, что по-новому ставит про-
блему этики и эстетики в документальном кино. На осно-
вании своего большого опыта (Г. С. Прожико – постоян-
ный член жюри фестивалей документальных фильмов) 
автор констатирует, что интерес зрителя к хорошей ки-
нодокументалистике растет, но, к сожалению, ни на те-
левидении, ни в интернете пока что нет стабильной пло-
щадки, на которой зритель мог бы найти документаль-
ные фильмы, заслуживающие внимания. 

Если документальному кино удалось уцелеть и бла-
годаря доступности съемочной аппаратуры и техноло-
гии электронного монтажа даже резко возрасти количе-
ственно, то научно-популярное кино, требующее боль-
ших затрат и высокопрофессиональных специалистов, 
оказалось сегодня в весьма затруднительном положе-
нии. В статье «Кино, которого нет (Научно-популярный 
кинематограф: вчера, сегодня, завтра») Г. Н. Михайлова 
и В. Ф. Познин исследуют причины изменений, произо-
шедших в просветительском (познавательном) кино, ко-
торое сегодня переместилось на телевизионные каналы 
и интернет-платформы, и предлагают меры, реализация 
которых могла бы на новом уровне возродить данный вид 
кино, в увлекательной и зримой форме несущий знания, 
что очень важно для подрастающих поколений. О  том, 
что сегодня пришло время обобщить всё лучшее, что 
можно заимствовать из опыта Советского Союза и тех 
стран, где научно-познавательному и учебному кино уде-
лялось большое внимание, свидетельствуют приводимые 
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авторами факты о разрозненных пока попытках различ-
ных организаций создавать просветительские и образо-
вательные аудиовизуальные проекты. 

Исследователь из Белорусии Н. Г. Стежко предложи-
ла для монографии статью о таком получившем сегод-
ня широкое распространение во всех странах феномене, 
как «докудрама». Как считает автор, есть все основания 
рассматривать докудраму не только как телевизионный 
жанр, но и как отдельный новый вид аудиовизуального 
искусства, совмещающий в себе приемы документаль-
ного, игрового, анимационного и научно-популярного 
кино. Статья знакомит читателя с историей возникнове-
ния и развития докудрамы, ее разновидностями, а также 
ставит вопрос о взаимодействии в докудраме эстетиче-
ских и этических аспектов. 

К сожалению, за рамками данной монографии остал-
ся ряд жанров, претерпевших значительные изменения 
в трактовке традиционной для отечественного кино те-
матики, а также в эстетике, стилистике и способах жан-
рообразования. Это фильмы о войне, исторические, спор-
тивные, музыкальные; «производственные» фильмы, 
которые заслуживают специального исследования. 

Целью данного исследования было показать наибо-
лее заметные изменения в отечественном экранном ис-
кусстве – как в плане тематики, так и и жанрообразова-
ния, – которые произошли за минувшие четверть века, 
обратив особое внимание на попытки российских кине-
матографистов освоить жанры, популярные на Западе 
и практически не существовавшие недавнего времени в 
отечественном кино (фэнтези, хоррор, фильм-катастро-
фа, байопик). 

В 2021 г. появился даже первый российский фильм, 
снятый по комиксу, – это «Майор Гром: Чумной доктор» 
производства компании Bubble Studios, представляющий 
собой адаптацию комикса, созданного в рамках издатель-
ства Bubble. Причем характерно, что в этом изобразительно 
эффектном фильме, действие которого якобы происходит в 
современном Санкт-Петербурге, всё стилизовано под голли-
вудские образцы – начиная от полицейского участка с пер-
сонажами, одетыми в американскую форму, и заканчивая 
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явным подражанием голливудской продукции про бэтмана 
и человека-паука и прочих сверхгероев и сверхзлодеев. 
Не удивительно, что в России эта картина прошла доста-
точно скромно; зарубежные же зрители, привыкшие к 
комиксам, ее приняли и даже присудили ей первое место 
на Нетфликсе. 

Оглядываясь на поиски российских кинематографи-
стов в области жанрового кино, можно сказать, что пока 
что наше кино напоминает андерсеновского Гадкого 
утенка, который, пытаясь понять, кто же он такой, вся-
чески старался подражать другим птицам и животным. 

Сегодня настала пора Гадкому утенку превращаться 
в прекрасного лебедя. Но произойдет это лишь в том слу-
чае, если наши кинематографисты осознают, что «рос-
сийские зрители хотят смотреть кино про Россию, про 
себя сегодняшних. И понимать, что происходит с ними и 
со страной. Этот процесс называется самоидентификаци-
ей. И когда наше кино начнет вызывать самоидентифи-
кацию, его, наверное, вновь можно будет назвать “важ-
нейшим из искусств”» [17, с. 154]. 
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Детское кино: вчера, сегодня, завтра
Children’s Cinema: 
Yesterday, Today, Tomorrow 

Вернутся ли когда-нибудь та свежесть, 
беззаботность, потребность любви и сила веры, 
которыми обладаешь в детстве? Какое время может
быть лучше того, когда две лучшие добродетели – 
невинная веселость и беспредельная потребность 
любви – были единственными побуждениями в жизни? 

Л. Н. Толстой 

У государства есть две главные задачи – 
накормить и воспитать свой народ.
 Если первый вопрос можно решить за 3–5 лет 
грамотной экономической политики, 
то на решение второй задачи может 
потребоваться несколько десятков лет. 
И начинать надо с детей. Ведь они
подражают всему, что видят. В том 
 числе и главным киногероям, причем как 
плохим, так и хорошим. 

Ю. В. Рязанов 

Аннотация. В статье анализируется детское кино, создан-
ное в рамках кинематографа периода СССР и последних де-
сятилетий России. В искусствоведческом дискурсе понятие 
«детское кино» рассматривается как особый жанр, специфику 
которого определяют как тематическое поле произведения, 
так и его адресная направленность. Кроме того, в рамках этого 
жанра могут быть реализованы традиционные жанры – дра-
ма, комедия, приключенческий фильм и др. Уникальное на-
следие советского опыта представляет собой одну из важных 
составляющих грандиозного проекта по воспитанию новой 
формации «советского человека», в целом основанной на тра-
диционных духовных ценностях. Обращение к опыту недав-
него прошлого позволяет понять проблемы современного дет-
ского кино. 
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Ключевые слова: детское кино, советский игровой фильм, 
персонаж, экранный образ, картина мира, жанр. 

Abstract. The article examines cinema for children in the 
framework of the USSR period and the contemporary Russia. The 
problem of definition in the art criticism discourse, the concept 
of “Cinema for children” is considered as a special genre, the 
specifics of which determines both the thematic field of the work 
and its targeted orientation. In addition, within the framework 
of this genre, traditional genres can be implemented – drama, 
comedy, adventure film, etc. The unique legacy of the Soviet 
experience is one of the important components of a grandiose 
project to educate a new formation of the “Soviet man”. The state 
order for the creation of a cultural base for the implementation 
of the idea was based on the clear functionality of the screen 
for children, the axiological construct and the aesthetics of the 
display of phenomena. Turning to the experience of the present 
past allows us to understand the problems of modern cinema for 
children

Key words: cinema for children, soviet feature film, charac-
ter, screen image, picture of the world, genre.

Детское кино по праву считается выдающимся дости
жением и национальной гордостью отечественного кино
искусства. Ни одна кинематография мира не может по-
хвастаться столь обширным репертуаром, созданным 
специально для юной аудитории. За пределами России 
сама идея создания специальных кинолент для детей 
кажется странной – к детским можно отнести разве что 
фильмы, которые представляют собой экранизации дет-
ской литературы [3]. Трудно себе представить француз-
ский, итальянский или английский детский фильм  – 
при том, что проблема влияния просмотра фильма на 
детскую психологию возникла почти сразу же после по-
явления кино: многим стало понятно, что кинематограф, 
будучи по своей природе аттракционом, очень близок 
детскому восприятию, а также что далеко не все фильмы 
могут быть безвредны для детской аудитории.

В дореволюционной России практика проведения 
детских киносеансов начала развиваться вначале в рус-
ле благотворительности. Детские фильмы и их показы 
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были нацелены прежде всего на образовательный эф-
фект. В  частности, разрабатывалась система создания 
учебных кинофильмов для включения их в гимназиче-
ские программы [4]. Просветительные сеансы состояли 
из научных фильмов, а сказки и развлекательные лен-
ты служили лишь добавлением к основной программе. 
С 1908 г. уже специально для маленького зрителя в Рос-
сии начинают создаваться кинокартины сказочного со-
держания [5, c. 132]. 

В CCCР производством картин, предназначенных для 
детей, занимались практически все киностудии СССР. 
Однако в 1936 г. был специально создан «Союздетфильм» 
(в 1948 г. переименованный в Киностудию им. М. Горь-
кого), а в 1963 г. – в Центральную киностудию детских 
и юношеских фильмов им. М. Горького»), что говорит 
о  выделении из общего потока кинопродукции темати-
ки, ориентированной на определенную возрастную груп-
пу. В отличие от дореволюционного и зарубежного опыта 
в Советской России главным в детском кино становится 
воспитательный аспект, идейно-ценностное послание.

Как и в детской литературе, советский игровой кине-
матограф предлагал юной аудитории широкий темати-
ческий и жанровый спектр произведений – это веселые 
истории про сверстников, биографии выдающихся дея-
телей, экранизации литературного наследия, киносказ-
ки и др. 

Когда заходит речь о детском кино, неизбежно воз-
никает проблема деления этого сегмента по видам ки-
нематографа – игровое кино, анимация, документаль-
ное кино, научно-популярное, учебное. В свою очередь, 
игровой кинематограф для детей можно разделить на 
блок произведений с главными персонажами-детьми 
и на блок произведений, где нет детей-персонажей.

Первый блок может быть представлен традиционны-
ми жанрами (комедия, приключенческий фильм, драма, 
сказка) и гибридными жанровыми формами – в зависи-
мости от характера конфликта и материала, положен-
ного в основу сюжета (школьный фильм, приключение 
на каникулах и др.), создающих уникальный мир взаи-
моотношений и формирующих логику происходящего 
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в расчете именно на детскую аудиторию. Второй тип дет-
ских фильмов – картины, в которых дети не являются 
главными персонажами либо вообще отсутствуют, – так-
же может быть представлен в жанрах экранизации, био-
графии, сказки, приключения и др.

 Таким образом, аспект адресности в данном случае 
является ключевым при объединении произведений 
в  один тип (сегмент) кинопродукции, ориентирован-
ной на определенную аудиторию, а именно на детей-
зрителей.

Вместе с тем можно говорить о детской теме в кино, 
что может пониматься как тематика, доступная понима-
нию юного зрителя, так и как тема ребенка, появляюща-
яся фильмах, ориентированных на восприятие взрослой 
аудиторией. 

Проблема искусствоведческого анализа феномена 
детского кино во многом обусловлена тем, что произве-
дения для детей создаются взрослыми на основе их пред-
ставлений о мире детства и о зрителе-ребенке, которое, 
в свою очередь, непосредственно связано с культурно-
историческим контекстом и авторским видением, поэто-
му определение детского кино является конвенциональ-
ным для конкретного времени, культуры, идеологии. 

Следует отметить, что само детство исследуется раз-
личными науками гуманитарного круга, поскольку 
становление будущего взрослого человека начинается с 
самых первых месяцев, даже минут его жизни и имеет 
непосредственное отражение во всех сферах жизни чело-
вечества, поэтому междисциплинарный подход к  проб
леме детства представляется нам наиболее эффектив-
ным  – лишь используя достижения разных наук о че-
ловеке, можно полноценно исследовать феномен кино о 
детях и для детей. 

И всё же, что такое «детское кино»?
Детскими фильмами можно считать произведения, 

раскрывающие мир детства посредством создания на 
экране различных ситуаций, в которых активно уча-
ствуют юные герои, т. е. мы видим на экране мир детства 
глазами взрослых авторов, создававших тот или иной 
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фильм. При этом художественная интерпретация может 
базироваться как на привычной детям эстетике, так и на 
авторском, субъективном видении мира как бы глазами 
детей. 

Драматургические конфликты, лежащие в основе 
советских детских фильмов, созданных в разные годы, 
были созвучны конкретной исторической эпохе и доми-
нировавшим в обществе настроениям (борьба с контрре-
волюционерами, фашистами, шпионами, диверсантами, 
врагами родины; преданность коммунистической идее, 
борьба с несправедливостью и «пережитками прошло-
го»; утверждение таких ценностей, как взаимопомощь, 
дружба, верность, трудолюбие, талант). Перечисленная 
тематика могла быть воплощена на экране в самых раз-
ных жанрах – в комедии, мелодраме, драме, приключе-
нии и в гибридных сочетаниях жанров. 

При определении жанра детского фильма (так же, 
как фильма исторического, военного, производствен-
ного, музыкального, семейного и т. п.) мы имеем дело с 
тремя доминантами: по тематике (1); по ориентации на 
определенную аудиторию (2); по признакам, свойствен-
ным традиционным определениям жанра (3), – в зави-
симости от вызываемых тем или иным жанром эмоций 
(смех, страх, сопереживание, любопытство, удивление), 
обусловленных формой разрешения конфликта.

Если отталкиваться от данных о степени популярно-
сти определенных жанров у детей, которые приводятся 
исследователями детской литературы (а многие литера-
турные источники легли в основу фильмов), то первое 
место тут занимает сказка – произведение фольклорно-
мифологического характера с известным набором персо-
нажей и обязательными чудесами. 

Однако надо отметить, что этот жанр в кино может 
быть трансформирован авторским замыслом, перене-
сен в определенное историческое или условное время 
и в бóльшей степени востребован младшей детской 
аудиторией («Морозко», реж. Ю. Желябужский, 
1924; «По щучьему велению», реж. А. Роу, 1938; «Зо-
лотой ключик», реж. А. Птушко, 1939; «Конек-гор-
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бунок», реж. А. Роу, 1941; «Золушка», реж. Н. Ка-
шеверова, 1947; «Королевство кривых зеркал», реж. 
А. Роу, 1963; «Руслан и Людмила», реж. А. Птушко, 
1972; «Умные вещи», реж. А. Граник, 1973; «Сказки 
старого волшебника», реж. Н. Збандут, 1984 и др.).

Кроме того, в отечественном детском кино весьма 
популярным было сочетание сказочного и повсед-
невного, где окружающая главного героя (ребенка, 
пионера, школьника) реальность – современная ему 
советская действительность – существовала в синте-
зе со «среднесказочным» хронотопом («Старик Хот-
табыч», реж.  Г.  Казанский, 1956; «Сказка о поте-
рянном времени», реж. А. Птушко, 1964; «Приклю-
чения Электроника», реж. К. Бромберг, 1979; «Там 
на неведомых дорожках» (реж. М. Юзовский, 1982; 
«Необыкновенные приключения Карика и Вали», 
реж. В. Родченко, 1987 и др.).

Сказки, или истории с чудесами в зависимости от спо-
соба их показа (на телевидении или широким экраном) 
соответствовали хронометражу от 60 до 90 минут (одна 
серия). Вместе с тем очень популярны у детей были и ки-
ноновеллы, произведения, воплощенные в малых фор-
мах, – короткометражках, которые были решены в ко-
медийной стилистике и имели двухчастное построение, 
близкое по форме анекдоту или притче. 

Поскольку внимание ребенка устремлено к действию, 
к ярко разворачивающимся событиям, к героям, с ко-
торыми он хочет себя идентифицировать, к поступкам, 
которые хотел бы совершить сам, и к тому, о чем мечта-
ет, увлекательные, приключенческие истории с эмоцио-
нальным и внешним эффектом ему ближе всего.

Детские произведения активно используют фигуру 
авантюрного героя и его истории (похождения, приклю-
чения). Особенностью этих картин в СССР была при-
вязка к исторической эпохе (революционным событиям 
1905–1917 гг., Гражданской войне, Великой Отечествен-
ной войне). 

В детском фильме приключенческий жанр неред-
ко становится военным фильмом или драмой («Крас-
ные дьяволята», реж. И. Перестиани, 1923; «Федька», 
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реж. Н. Лебедев, 1936; «Военная тайна», реж. М. Маев-
ская, 1958; «Неуловимые мстители» и его продолжения, 
реж. Э. Кеосаян, 1967, 1968, 1971; «Это было в развед-
ке», реж. Л. Мирский, 1968; «Смелого пуля боится, или 
Мишка принимает бой», реж. О. Николаевский, 1970 
и др.). 

Однако начиная с конца 1950-х гг. увеличивается 
объем приключений в фильмах на школьную тему. Доля 
идеологически окрашенных лент уменьшается, расши-
ряется сегмент комедийно-приключенческих фильмов: 
«Два друга» (реж. В. Эйсымонт, 1954); «Приключения 
Артёмки» (реж. А. Апсолон, 1956); «Трудные дети» 
(реж. В. Цветков, 1963); «Приключения Толи Клюкви-
на» (реж. В. Эйсымонт, 1964); «Фантазеры» (реж. И. Ма-
гитон, 1965) и др. 

Советское киноприключение, как и основной 
объем экранных произведений для детей, опиралось 
на литературный источник; в условиях весьма ка-
тегоричной парадигмы были экранизированы лишь 
некоторые зарубежные романы и повести. По про-
изведениям Жюля Верна: «Дети капитана Гранта» 
(реж. В. Вайншток, 1936); «Таинственный остров» 
(реж.  Э.  Пенцлин, 1941); «Пятнадцатилетний ка-
питан» (реж В. Журавлев, 1945); «Сломанная под-
кова» (реж. С.  Аранович, 1973); «Капитан Немо» 
(реж. В. Левин, 1975); «В поисках капитана Гранта» 
(реж. Ст. Говорухин, ТВ. 7 серий, 1985); «Капитан 
Пилигрима» (реж. А. Праченко, 1986). По произве-
дениям Роберта Л. Стивенсона: «Остров Сокровищ» 
(реж. В. Вайншток, 1937; реж. Е. Фридман, 1971; 
реж. В. Воробьев, 1982). Приключенческо-драмати-
ческие картины по М. Твену: «Принц и нищий» (реж. 
Э. Гарин, Х. Локшина,1942; реж. В. Гаузнер,1972); 
«Приключения Тома Сойера и Гекельберри Финна» 
(реж. Ст. Говорухин, ТВ. 3 серии, 1981); В. Гюго – 
«Гаврош» (реж. Т. Лукашевич, 1937) и др. 

Надо отметить, что киноиндустрия в СССР имела пла-
новый характер и при планировании кинорепертуара Го-
скино учитывало наличие той или иной тематики на всех 
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киностудиях страны. В результате Киевская, Одесская, 
Рижская киностудии, Беларусьфильм и другие творче-
ские объединения союзных республик активно работали 
над лентами для детей1.

Детское кино в СССР находилось в тесной связи с ли-
тературой, а также с пионерской периодикой (коротко-
метражные экранизации рассказов и заметок из серии 
«Библиотека юного ленинца», «Библиотека юного пи-
онера», газет «Ленинские искры», «Пионерская прав-
да» и «Мурзилка»). Эта сжатая форма историй надолго 
сохранилась, даже когда пионерская тема трансформи-
ровалась в школьную2. Вероятно, малый хронометраж 
исторически проник в детский сегмент благодаря влия-
нию агитфильма (1920-е гг.)3, в плакатной форме презен-
товавшего поучение, призыв и выполнявшего функцию 
идеологической рекламы. Сатира же со временем отдала 
первенство юмору.

Самое яркое развитие это получило в телевизионном 
киножурнале «Ералаш» (с 1974 по настоящее время) – 
детской версии взрослого сатирического киножурнала 
«Фитиль». «Почти все сценарии пишем сами, но иногда 
действительно экранизируем анекдоты», – отмечал Бо-
рис Грачевский, автор этого проекта [6]. Что же касается 
больших форм, то в период первой половины XX в. по-
явилась плеяда прекрасных писателей, работавших для 
детей и создававших сценарии к детским фильмам. Это 

1 «Часы капитана Энрико» (Рижская к/с., реж. Я. Стрейч, Э. Ла-
цис, 1967); «Найди меня» («Лето», «Осень», «Зима») (Литовская 
к/с., реж. А. Араминас, 1967); «Каникулы Петрова и Васечкина 
(Одесская к/с., реж. В. Алеников, 1983); «Приключения Элек-
троника» (Одесская к/с., реж. К. Бромберг, 1974); «Кортик» (Бе-
ларусьфильм, реж. Н. Калинин, 1973) и др.
2 Подробнее: Воронецкая-Соколова Ю. Г. Истоки и условия фор-
мирования отечественного детского кино // Бюллетень меж-
дународного центра «Искусство и образование» (Bulletin of the 
International Centre of Art and Education). 2021. № 3. С. 17–36.
3 См.: Лебедев Н. А. Очерки истории кино СССР. Немое кино: 
1918–1934, 1965 гг. http://www.bibliotekar.ru/kino/9.htm (дата 
обращения: 15.03.2022).
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Л. Кассиль, В. Катаев, А. Гайдар, А. Млодик, В. Драгун-
ский, Э. Брагинский и др. На основе наследия мировой 
литературной классики (Ш. Перро, Ж. Верн, М. Твен, 
Д. Дефо и др.) также создавались экранизации в различ-
ных жанрах. 

В раннем советском кино, адресованном детской ауди
тории, в фильмах, где героями были дети, весьма ярко 
проступали традиции немого периода, в частности тяго-
тение к драматизации, обычно социально-политическо-
го характера. Драма с участием детей будет востребована 
и позже. Мощный конфликт героя с окружающим ми-
ром, другими персонажами, накал эмоций, угроза жиз-
ни героя, гибель персонажей, масштаб переживаний, 
активное действие – все эти компоненты органично кор-
респондировали с идеей перманентной борьбы с врагом. 

Отсюда экспрессия в изображении – светотене-
вая, композиционная, динамическая – и другие вы-
разительные средства, что особенно заметно в филь-
мах Кафе Фанкони» (реж. М. Капчинский, 1927); 
«Беспризорные» (реж. Д. Эрдман, Я. Геллер, 1928); 
«Утирайте слезы» (реж. П. Кириллов, 1932); «Рва-
ные башмаки» (реж. М. Барская, 1933); «Дума про 
казака Голоту» (реж. И. Савченко, 1937); «Зоя» 
(реж.  Л.  Арнштам, 1944); «Жила-была девочка» 
(реж. В. Эйсымонт, 1944); «Сын полка» (реж. В. Про-
нин, 1946); «У них есть Родина» (реж. А. Файнцим-
мер, 1949); «Два Федора» (реж. М. Хуциев, 1958); 
«Зимнее утро» (реж. Н. Лебедев,1967). 

Позже, по мере удаления от исторической эпохи 
Великой Октябрьской революции и Великой Отече-
ственной войны, а также под влиянием культурных 
трансформаций периода оттепели, драма развора-
чивается в сторону внутриличностного конфликта; 
противостояния межличностного и группы и полу-
чает явную авторскую транскрипцию («Сережа», 
реж. И. Таланкин, Г. Данелия, 1960; «В моей смер-
ти прошу винить Клаву К.», реж. Э. Ясан, Н. Лебе-
дев, 1979; «Никудышная», реж. Д. Асанова, 1980; 
«Вам и не снилось…», реж. И. Фрэз, 1980; «Чучело», 
реж. Р. Быков, 1984 и др.).
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Эти произведения во многом перекликаются с такой 
литературной жанровой формой, как повесть. По мне-
нию Б. Любимова, повестийный формат вообще преобла-
дает на советском экране, и это во многом справедливо 
по отношению к детскому направлению. Киноповесть 
подробно характеризует героев, а затем в нескольких 
драматических эпизодах раскрывает сущность происхо-
дящего [7, с. 350]. Внутри этой формы могут быть вклю-
чения сцен детективного, приключенческого характера, 
комедийных эпизодов и т. п. Не являясь, по сути, ки-
ножанром, киноповесть оказывалась вне однозначного 
жанрового канона. В результате в рамках киноповести 
создавалось сложное гибридное, совмещающее различ-
ные жанровые компоненты произведение. 

Объем произведения от 70 до 110 мин как аналог 
«средней литературной формы» в кино [7, с. 360] 
оказался универсальным для аудитории подростко-
вого возраста, что, надо сказать, было реализовано 
при создании многосерийных лент для телевизион-
ного экрана («Бронзовая птица», реж. Н. Калинин, 
1973–1974; «Каникулы Кроша», реж. Г. Аронов, 
1980 и др.), где каждая серия длится около часа.

Количественные показатели свидетельствуют, что 
наибольший объем детских фильмов пришелся на 
1970-е гг. – тогда было выпущено 120 картин для детей 
(в 1960-е вышло более 80, в 1980-е – более 90). Бóльшая 
часть кинопроизведений для детей была ориентирована 
на средний школьный возраст, на подростков и затраги-
вала тему взросления, т. е. период тинейджерства (с 12 
до 19 лет), а также отрочества и юности4. 

Очевидно, что старшеклассники переживают соб-
ственную драму первой любви, становления личности, 
самоутверждения в обществе, желая отдалится от роди-
тельской опеки, от семьи и проявляя присущий молодо-
сти максимализм. Именно этой теме посвящены фильмы 
С. Соловьева, Д. Асановой и других режиссеров. 

4 Эта тема подробно рассматривается в диссертации В. В. Жари-
ковой [8].
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Исходя из аудиторной заинтересованности, целесо-
образно производить некоторую дифференциацию дет-
ского и подростково-молодежного кино. Исследователь 
социологии кино М. И. Жабский, говоря о юной аудито-
рии, выделяет периоды 11–14 лет и 14–18 лет, на долю 
которых приходится самая активная приобщенность к 
просмотрам из всех возрастных групп зрителей [9, c. 95]. 
«Еще в 30-е годы была принята градация – для дошколь-
ников и младших школьников, для учеников средних 
классов, для старшеклассников. Позже эти группы по-
лучили обозначение соответственно: Д-1, Д-2 и Д-3. При 
этом в первой группе дробление фактически еще мель-
че: “для малышей, для приготовишек и первоклассни-
ков”»,  – уточняет исследователь детского отечественно-
го кино Н. Милосердова [2, c. 52]. Понятно, что зритель 
среднего и старшего школьного возраста выбирает близ-
кую для себя проблематику (межличностные отношения; 
отцы и дети; первая любовь; поиски себя). В произведе-
ниях, предназначенных для широкой детской аудитории 
(и до 12 лет), тема любви иногда присутствует, однако ее 
воплощение будет лишь обозначено, заявлено элемента-
ми, смутными мотивами чувств и действий героев. 

Линейное построение, фабульный сюжет – наиболее 
характерные признаки детского советского кинопроиз-
ведения. «До определенного возраста ребенок воспри-
нимает зрелище лишь на фабульном уровне» [2, с. 51]. 
В основном это монтажно-типажное кино, где существу-
ют устойчивые типы образов персонажей, рассчитан-
ные на узнаваемость и некие стереотипы восприятия. 
Мелодраматические и комедийные аспекты жанровой 
принадлежности в большей степени касаются произ-
ведений о малышах и младших подростках по причине 
включенности маленького ребенка в семейно-домаш-
ний контекст; самоигральной фактуры героя; контраста 
его мышления и поведения с принятыми нормами в об-
ществе. Более того, в большинстве случаев этот эффект 
усиливается гендером – девочка в значительной степени 
более мелодраматический персонаж, чем мальчик. Вме-
сте с тем надо отметить, что эти характеристики произве-
дения сигнализируют о «взрослой» рефлексии и воспри-
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ятии такого персонажа, что лишний раз подтверждает 
конвенциональный характер «мира детства». 

Прежде чем перейти к основным тенденциям и проб
лемам современного детского игрового кинематографа 
в России, необходимо сделать некоторые предваритель-
ные выводы о советском периоде, когда возникло как 
само понятие «детское кино», так и основные устойчи-
вые его формы. Общеупотребительное понятие «детское 
кино» в практике советского кинематографа содержало 
блок кинопроизведений, представленных чаще всего 
двумя его видами, – игровое и анимационное (докумен-
тальное, научно-популярное и учебное кино, ориентиро-
ванное на детскую и подростковую аудиторию). В спектр 
кинолент для детей входили как фильмы, в которых сре-
ди главных персонажей были дети, так и фильмы, рас-
считанные на детское восприятие, но в которых играли 
одни лишь взрослые. 

М. Бахтин, определяя жанр как особую форму вы-
сказывания, указывал на историческую составляющую, 
которая учитывает взаимоотношения человека с миром, 
его социализацию, различную в разных обществах и эпо-
хах. «Принцип оформления героя» закрепляется Бахти-
ным в качестве ведущего поэтологического элемента, ко-
торый в свою очередь «связан с определенным типом сю-
жета, концепцией мира, с определенной композицией» 
[10, с. 199]. Исходя из этого положения, можно сказать, 
что советский детский кинематограф был непосредствен-
но связан с общей советской ментальностью и со сформи-
рованной идеологией картиной мира. Вместе с тем, дет-
ские кинопроизведения кино как особое направление в 
кинематографе по своей структуре, развитию действия, 
конфликту, выразительным средствам, образам героев 
должны были быть узнаваемы, ожидаемы, соответство-
вать некоим устоявшимся правилам изображения геро-
ев, темы. 

В большинстве случаев основой кинокартин служили 
литературные источники в жанре сказки, повести и рас-
сказа – наиболее распространенных небольших литера-
турных форм. В переложении для экрана в зависимости 
от хронометража задачи воплощались в киноновелле или 
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киноповести, которые с точки зрения драматургии чаще 
всего были гибридами фильмов приключений, комедии, 
сказки, драмы, а по таким параметрам, как место, время 
и связанный с ними конфликт, – фильмами военными, 
историко-революционными, школьными, бытовыми, 
каникулярными, новогодними. 

Поскольку ребенок по своей психологии иной, не-
жели взрослый, человек и его поведение продиктовано 
особыми мотивами и логикой, часто выбивающейся из 
обычного размеренного хода жизни, его можно считать 
авантюрным героем, существующим в авантюрном вре-
мени (для взрослого), поэтому приключенческий фильм 
оказался самым близким и популярным жанром для дет-
ского и подросткового зрителя. 

В рамки этого жанра хорошо вписываются непростые 
препятствия и повороты, которые могут быть обусловле-
ны войной, революцией и другими явлениями истори-
ческого характера. В детском приключении полюса дра-
мы и комедии могут вызывать интерес в зависимости от 
контекста и развития действия. Для младшего возраста 
освоение мира вообще является скорее приключением с 
неизведанными поворотами и неожиданными открыти-
ями, чем драмой или комедией. Отсутствие опыта, кри-
тичного мышления, непосредственность реакций, «не-
замыленный» стереотипами взгляд на вещи органичны 
для этого жанра.

Парадоксальность детского мышления в сочетании 
с четко обозначенными аксиологическими ориентирами 
картины мира; дидактическая основа; устремленность к 
благородному созидательному образу; героика; наличие 
примера для подражания – все это характеризует совет-
ский кинематограф, обращенный к юной аудитории на 
протяжении всей его истории. 

Основные тенденции и проблемы 
современного детского кино
Мысль Я. К. Маркулан о том, что жанр – категория 

историческая, нашла свое подтверждение в период ра-
дикальных перемен, произошедших в нашей стране за 
последние десятилетия. 1990-е гг., обозначившие водо-
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раздел эпох, радикально изменили отечественный ки-
нематограф и особенно жестко отразились на состоянии 
детского кино. Можно сказать, что оно умерло вместе 
с исчезновением существовавшей в СССР системы тема-
тического планирования производства фильмов. 

Знаковой стала последняя картина Р. Быко-
ва «Я  сюда больше никогда не вернусь» (1990) – 
документально-постановочная короткометражка, 
главная героиня которой, несчастная, брошенная 
всеми шестилетняя девочка совершает смертельный 
прыжок с обрыва. Фигура самого Быкова в этом кон-
тексте тоже трагична – с 1989 г. и до самой своей кон-
чины (1998) он в разных ипостасях5 пытался создать 
детское кино, удержать его на экране, однако нега-
тивные разрушительные тенденции заставили его 
признать, что, увы, победили «золотой телец» и без-
духовность [11].

Последние три десятилетия с каждым годом всё 
острее ощущался разрыв между отечественным кино 
и зрительской аудиторией, которая ко второму десятиле-
тию XXI в. стала принципиально другой. Еще в большей 
степени это отразилось на детской аудитории, которая, 
как известно, трансформируется и меняет спектр своих 
интересов быстрее, чем взрослая, ведь каждый год для 
нее – целая эпоха.

Как же изменился кинематограф для детской аудито-
рии и вместе с этим – вкусы и интересы детской аудито-
рии?

Что касается младшего юного зрителя – дошкольни-
ков и младших школьников, тут можно отметить прак-
тически полное отсутствие в течение последних трех 
десятилетий детских игровых кинокартин и замещение 

5 Р. А. Быков с 1989 г. был худруком творческого объединения 
«Юность» детских и юношеских фильмов при киностудии «Мос-
фильм», директором Всесоюзного центра кино и телевидения для 
детей и юношества; в 1992–1998 гг. – президентом Международ-
ного фонда развития кино и телевидения для детей и юношества 
(Фонд Ролана Быкова).
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их анимационными. Современные дети тянутся к услов-
ной анимации, часто иностранной (в частности, аниме), 
отторгают игровое действо, эстетику игрового экранного 
произведения, т. е. представление жизни в формах самой 
жизни их пугает или оказывается непростым для их вос-
приятия. Эстетика же кукольных персонажей на экра-
не осталась лишь в архаических формах телепрограмм 
(«Спокойной ночи малыши»), а советские культовые 
произведения этого типа нынешней детворой либо отвер-
гаются, либо не распознаются. Как считает сценарист и 
режиссер О. Беляева, «нам нужно пытаться снова и сно-
ва вернуть им желание жить реальной жизнью, общать-
ся с друзьями (не в чатах), ходить в походы, что-то иссле-
довать, спасать собак, кошек, изучать историю и науки» 
[2, с. 161]. 

Превалирование анимационной продукции над игро-
выми произведениями кинематографа, обусловленное ее 
успешностью и востребованностью, отмечают все иссле-
дователи и практики современной ситуации в детском 
секторе. Почему современный ребенок предпочитает 
эту эстетику – предмет изучения специалистов в обла-
сти психологии. Возможно, это вопрос выразительных 
средств, киноязыка, образной подачи, меры условности 
и реалистичности. 

Чтобы занять малыша, современные родители часто 
предлагают ему гаджет с анимационными персонажами. 
В результате ребенок начинает свой путь познания мира 
с эстетики виртуального медийного контента, который 
изначально разрушает тысячелетиями выработанный 
способ знакомства с окружающей средой в ее фактурно-
предметном виде. Игры и погружение в графическую ин-
терактивную среду приучают еще не  умеющего читать 
ребенка к определенному типу удовольствия, уходу от 
настоящей действительности и боязни ее.

Можно предположить, что причиной является так-
же отсутствие качественного литературного фундамента 
для детских фильмов и воплощенных на экране увлека-
ющих детей образов и сюжетов. Телевизионный специ-
ализированный детский контент в основном заполнен 
зарубежным продуктом, а отечественный – небесспо-
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рен. Наглядное подтверждение тому – успех (не только 
в России, но и за рубежом) отечественного мультфильма 
«Маша и медведь» (104 серии, 2009 – по настоящее вре-
мя), где образ маленькой девочки антагонистично агрес-
сивен, а протагонист аморфен [12, с. 13]. 

Жанр кинофильма, по сути, – это форма, в которую 
заключена идея. Обращение к конкретной аудитории 
определяет круг идей, актуальных и понятных зрителю, 
и наличие персонажей, по-разному относящихся друг 
к другу. Неразбериха в выстраивании образов героев – 
проблема общая для современного кино России, но для 
лент, предназначенных для детей, это особенно критич-
но. Именно четкое понимание и презентация положи-
тельных и отрицательных черт персонажей, мотивация 
их поступков, в итоге, формируют круг конфликтов, 
дают почву для разработки системы ценностей на экра-
не, которая впоследствии будет усваиваться и апроби-
роваться в повседневности ребенком. Двусмысленность, 
неясность не только запутывают, но и искажают карти-
ну мира для маленького зрителя, только-только начина
ющего осваивать реальность. 

Жанровая принадлежность фильма по-своему рас-
ставляет акценты в явлениях жизни, воплощенных на 
экране. Цель, препятствие, способы разрешения и реа-
гирования на возникающие конфликты в комедийном, 
драматическом, мелодраматическом, авантюрном клю-
че сигнализируют о том, как, под каким углом автор 
смотрит на мир, рассказывая с экрана ту или иною исто-
рию. К сожалению, сегодня всё чаще определение жанра 
подменяется давлением мотива, лежащего в основе соз-
дания произведения, – коммерческой его успешностью, 
и это для детского кино оказалось губительным. 

Если в советском детском кино существовала норма-
тивная этика, тесная связь кино с телевидением, целост-
ный подход к культуре и инфраструктуре детства (лите-
ратура, образование, воспитание, индустрия игрушек, 
единая образно-идейная система), то сегодня, когда по-
менялись многие ценностные ориентиры, каждый автор 
трактует тему и сюжет детского фильма в соответствии 
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с  собственными этическими и эстетическими представ-
лениями. 

Фильмы для детей, созданные в последнее десяти-
летие, дают почву для серьезного анализа и невольного 
сравнения их с советским кинонаследием. Скажем, ска-
зочный и приключенческий блок, наиболее востребован-
ный детьми, сегодня сплошь и рядом подается в сочета-
нии с мистикой и фэнтези, что обусловлено привнесением 
в отечественное кино зарубежной литературной основы и 
целого пласта культовых кинопроизведений, а вместе с 
этим и иных ценностей, иного менталитета и алгоритма 
мотиваций.

Многие практики и теоретики детского советского 
кино ратуют за создание ремейков советских знаковых 
картин («Тимур и его команда» и др.), историй пионер-
ского детства, на которых были воспитаны современные 
создатели детского кино. В большинстве случаев речь 
идет об экранизации рассказов и повестей, получивших 
свою устойчивую форму (киноистория из жизни совет-
ских детей). В результате в российских фильмах XXI в. 
появились дети с красными галстуками, которые выгля-
дят как пришельцы из другой эпохи. 

Одним из лучших и успешных произведений, соз-
данных в рамках данной тематики, считается трилогия 
«Частное пионерское» (2012, 2015, 2017), созданная 
режиссером А. Карпиловским по мотивам рассказов 
М. Сеславинского [13, с. 20]. 

Действие картины погружает зрителя в атмосфе-
ру конца 1970-х – середины 1980-х гг.: пионерский 
лагерь, советская школа в небольшом региональном 
городе. Исключение из пионеров, криминальный мир 
рынка, скорняжник, промышляющий убийством 
бездомных собак, служба отлова, милиционеры – всё 
это остро откликается в душе человека, которому 
подобное хорошо знакомо из реальной жизни. По-
казанные на экране приключения, с одной стороны, 
весьма тяжелые (сцены с собаками, отправляемыми 
на живодерню; бытовка скорняка с пятнами крови и 
последствиями убийства собак), с другой – откровен-
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но бутафорские (пионерские лозунги, примитивно 
положительные милиционеры и т. п.).

Для современности характерна попытка рассказать 
молодому поколению о том, что такое мир и быт советско-
го человека, однако это удается с трудом. Современный 
ребенок не живет в тотальной советской нормативной 
этической системе и поэтому видит всю несостоятель-
ность данных явлений и образов, много раз разоблачен-
ных в рамках идеологии 1990-х и позднее. Очень слож-
но преподносить в качестве однозначно положительных 
явлений то, что уже дискредитировано. Соответственно, 
эти явления не могут быть опорой аксиологической кон-
струкции в миропорядке произведения. Очевидное зло 
понятно, благородные человеческие порывы героев ясны, 
но среда и система взаимоотношений, в которой они дей-
ствуют, не органичны для современного ребенка, приме-
ряющего ее на себя. Авторами выбран новый взгляд на 
происходящее с подростками, что в корне противоречит 
советской системе ценностей и требует разъяснения. 

М. М. Бахтин при анализе жанра романа выявляет 
специфику образа человека как приватного (частного) и 
публичного (политического) [14, с. 259–260]. Для при-
ватного характерно отсутствие миссии в мире, нет суще-
ственных связей со своей страной, своим родом. Для пуб
личного же человека характерны общественные выступ
ления; декларации; соответствие или несоответствие 
собственных мыслей и поступков официальной доктри-
не. Современный ребенок незнаком с такого рода проти-
востоянием, это может осмыслить лишь человек, проде-
лавший путь из советского времени в настоящее. 

Погружение юного зрителя в другое время было апро-
бировано и в советском опыте кино, однако если речь шла 
о дореволюционной эпохе, то сразу давались соответству-
ющие оценки (как правило, негативные) и конфликт был 
обусловлен. Скажем, в фильме о революционных или во-
енных событиях экранные истории подавались как еди-
ное историческое пространство, связанное с современно-
стью и ее ценностями. Сейчас с трактовкой советского 
прошлого всё гораздо сложнее – в 1990-е гг. происходило 
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развенчание ценностей, а с 2014 г., наоборот, наметил-
ся курс на ностальгическую романтизацию. Пока что ни 
один из этих процессов не получил финального заверше-
ния и утверждения. Одна из проблем ремейков и экрани-
заций советского литературного и кинонаследия заклю-
чается в том, что в них нет ни ясной оценки прошлого, 
ни утверждения ориентиров современности, ни моделей 
будущего. 

Кинофильмы советского периода подразумевали со-
вершенно четкий бэкграунд, основанный на истори-
ко-культурной системе взаимоотношений в обществе, 
опоре на известный круг типажей и многомерность про-
исходящего (личность, семья, коллектив, государство-
страна, международный аспект, прошлое и будущее), где 
всегда было место уникальной миссии страны, ее идее и 
потому эпичность закладывалась даже в кинолентах для 
детей. Масштаб конкретной истории был мал, но он ни-
когда не был оторван от того, что за пределами картины 
мыслилось, развивалось, даже не будучи показанным. 
Потому при доминировании одной сюжетной линии 
ощущалось переплетение ее с другими. А если учесть 
блуждающие сюжеты и устойчивость образов героев, 
то во всех детских игровых картинах ощущается некий 
отблеск романности и историчности.

Непросто оказалось и со стремлением авторов пере-
нести в современные реалии сюжеты произведений для 
детей и подростков, созданных советскими авторами. 
Так случилось с экранизациями повестей признанного 
детского писателя и педагога Владислава Крапивина. 
В  СССР по его произведениям были созданы фильмы 
«Я  иду встречать брата» (ТВ, 1965)», «Валькины пару-
са» (1974), «Оруженосец Кашка» (ТВ, 1974), «Всадни-
ки на станции Роса» (ТВ, 1974), «Мальчик со шпагой» 
(ТВ, 9 серий, 1975), «Та сторона, где ветер» (ТВ, 2 серии, 
1979), «Колыбельная для брата» (1982), «Удивительная 
находка, или Самые обыкновенные чудеса» (1986).

В наши дни его истории для детей тоже оказались 
востребованы и нашли экранное воплощение в фильмах 
«Еще одна сказка о Золушке» (2001), «Планета» (2003), 
«Мушкетер и фея» (2007), «Трое с площади Карронад» 
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(ТВ, 2008), «Легенда острова Двид» (2010), «Бегство ро-
гатых викингов» (2018). 

Три последние ленты были созданы на базе центра 
развития крапивинского отряда «Флагман»6. Кстати, 
там же были сняты и короткометражки «Костер» и «След 
крокодила», созданные в репортажно-постановочной 
манере, оправданной условиями и задачами любитель-
ской студии). Полнометражная же лента «Бегство ро-
гатых викингов», снятая с применением спецэффектов 
и анимации, отличающаяся хорошей операторской ра-
ботой, позиционируется как прокатная лента, и режис-
сер И.  Белостоцкий претендует на профессиональный 
подход к работе над детским фильмом. Однако любимая 
многими повесть В. Крапивина, будучи переложенной на 
современный лад, оказалась весьма затянутой и лишен-
ной присущей ей увлекательности и непосредственности. 

Так же, как и в предшествующем короткомет
ражном фильме, удивляет неестественность образов 
персонажей. Опытный автор «Ералаша», перейдя на 
полный метр (65 мин)7, не смог выдержать его тре-
бований. Жанровые особенности коротких новелл с 
явным комедийно-приключенческим действием, его 
сжатым фабульным повествованием телевизионного 

6 Крапивинский отряд «Флагман» (Екатеринбург) – центр разви-
тия детей и подростков (парусный спорт, фехтование, журнали-
стика, история, фото и киностудия). https://www.flagmanenok.
ru/napravleniya-deyatelnosti/detskaya-kinostudiya-himmash/
filmografiya-kinostudii-tri-d-otryada-flagman/ (дата обращения: 
26.04.2022).
7 Кинофестивали по-разному определяют соответствие хрономет
ража и формат: короткометражный фильм не более 25 мин, пол-
нометражный – не менее 60 мин (Кинотавр https://mirfest.com/
festivals/item/169.html). Короткий метр – до 25 мин, средний – от 
25 до 45, полный – от 45 мин и больше. https://festagent.com/ru/
festivals/fuencaliente_fest). Для фестиваля: короткий метр – до 
30 мин, средний метр – от 31 до 75 мин, полный метр – от 75 мин. 
Для кинорынка: короткий метр – до 30 мин, средний метр – от 
31 до 60 мин, полный метр – от 60 до 120 мин. https://mirfest.
com/festivals/item/hamilton-film-festival.html (дата обращения: 
24.04.2022).
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формата тут неприменимы. Каникулярные приклю-
чения, в основе которых противостояние двух групп 
подростков, обернулись скучной, наигранной и не-
внятной историей. 

Тем не менее самый крупный отечественный интернет-
ресурс и онлайн-кинотеатр «Кинопоиск» предлагает 
аудитории вышеописанные произведения детской ауди-
тории как успешные. Устремления развивающих орга-
низаций изначально ориентированы на вовлечение детей 
в процесс создания видеороликов, не предполагающих 
создание экранных произведений высокого / более или 
менее профессионального качества, порой воодушевля-
ют руководителей такого рода проектов на неоднознач-
ные решения. 

Экспериментальность в построении сюжета, форми-
ровании структуры аудиовизуального произведения, 
обращенного к детям, характерна и для уникального, 
можно сказать, бесстрашного опыта создания цикла но-
велл о президенте России «Большой, любимый, дорогой» 
(2017, реж. В. Медведев)8. 

В решении задачи творческого развития детей по-
средством съемочного процесса киностудия города Ан-
гарск пошла дальше, нежели екатеринбургский «Флаг-
ман»,  – все роли в фильме исполняют актеры киносту-
дии «Десятая Муза». Опыт легендарного «Ералаша» и 
тут очень пригодился – жанр новелл оказался уместен 
своей сжатостью. Авторы вдохновлялись произведени-
ями Александра Твардовского и Михаила Зощенко, по-
священными Ленину. По словам сценариста, материал 
про Путина на такой формат отлично лег [15]. «Путин и 
промысловики» (4.23), «Урок смелости» (6.03), «Ошиб-
ка Путина» (7.42), «Путин и дети» (3.15), «Путин и сан-
техник» (8.05). Все части пенталогии на примере поступ-
ков авторитетного героя раскрывают перед маленькими 
зрителями важность таких личных качеств, как муже-
ство, справедливость, отзывчивость, альтруизм и само-

8 Кинопоиск. https://www.kinopoisk.ru/film/1110930/ (дата об-
ращения: 13.02.2022).
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отверженность. С таким героем не страшны ни кризисы, 
ни голод [16].

Несмотря на то, что жанр фильма определили как 
драму с элементами комедии (общий хронометраж – 
30 мин) и премьера была организована в кинотеатре 
Иркутска, фактически это своего рода пародия на 
микс стихотворений А. Твардовского (1938) и рас-
сказов о Ленине М. Зощенко (1939). 

Образ Ленина в период написания произведений 
был в стадии выстраивания мифа (большой Ленини-
аны), который был так необходим советской идеоло-
гической машине по созданию нормативной этики 
и формированию шкалы ценностей. В какой-то сте-
пени этот образ и история создания государства были 
библией новой человеческой формации и общена-
родной веры. Искренность, с которой выстраивалась 
мощная конструкция идеологии, была бесспорна. 
Революционная непосредственность, жизнеутверж-
дающий настрой воплощались в образном синтезе 
величия (героя, эпохи) и простонародно-приземлен-
ного, бытового. 

Оба автора (Зощенко и Твардовский) ориентиро-
вались на широкую аудиторию – и детей в том числе. 
Стиль одного более ироничный, у другого – близкий 
к фольклору. Оба работали для периодики, в основ-
ном для газет – отклик незамедлительно давал о себе 
знать – и были очень популярны. Однако уже во вто-
рой половине ХХ в. их произведения стали частью 
неформальной культуры и анекдотов, в которых на-
вязываемый идеальный образ вождя (прозорливый, 
простовато-хитроумный) воспринимался саркасти-
чески. В 1990-е гг. ореол образности вождя револю-
ции и вовсе получил жестко негативный окрас. Ком-
мунистическая партия и советская идеология в це-
лом были не просто развенчаны, но, можно сказать, 
казнены в культурном пространстве9. 

9 В экранном искусстве самый яркий пример – телепрограмма 
«Монтаж» Д. Диброва – https://youtu.be/pfE2LDQQNBk (дата 
обращения: 07.04.2022).
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Авторы сборника современных киноновелл, очевид-
но, надеялись на непредвзятое восприятие детей, хотя 
и полагали, что взрослые увидят в этих мини-новеллах 
и  нечто иное. Будут ли юные зрители по собственной 
воле смотреть подобные истории, сыгранные подрост-
ками, и вдаваться в ту систему условностей, которая 
выбрана? Сложность заключается в несоответствии пря-
молинейной формы заявленной идеи, которая онтологи-
чески связана с агитпропом и современностью. Образы, 
которые мыслились и воплощались в 1930-х гг., позд-
нее переродились в знак, были развенчаны или осмеяны 
и в непосредственной чистоте первого замысла не могут 
быть воскрешены в XXI в. В итоге, получился сборник 
анекдотов для интернет-канала.

Произведения М. Зощенко, с его ироничным и в то же 
время беззлобным взглядом, оказались сегодня весьма 
востребованы в кино. Совсем в другой жанровой форме 
создан фильм «Про Лёлю и Миньку» (реж. А. Чернакова, 
2020) по одноименному сборнику рассказов, созданному 
писателем в 1939 г. Прекрасный актерский ансамбль, 
эффектная операторская работа, скрупулезный подход 
художника ставят картину на уровень лент советско-
го кинематографа и драм из жизни загородных усадеб 
в произведениях писателей-классиков (А. Островский, 
А. Чехов, М. Горький и др.).

Сценарий произведения охватывает несколько 
исторических вех. Первый, начальный цикл корот-
ких смешных историй о брате и сестре, повествует 
о жизни пяти-семилетних детей в дореволюционной 
России. Городской и дачный благополучный быт 
описан в юмористическом стиле внутрисемейных 
теплых отношений, с некоторой иронией по отноше-
нию к мещанству. Второй временной период – эпоха 
сталинских репрессий (1937) и всеобщего утвержде-
ния новой идеологии, порядка социального устрой-
ства, в которой разворачивается жизнь взрослой 
Лёли, матери шкодливых братьев-двойняшек. 

Переходы во времени обусловлены обращением 
к  предметам детства, воспоминаниям. Общие планы с 
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дрона в экранном пространстве – не просто вид обветша-
лой или процветающей усадьбы, но образ Дома на фоне 
исторических катаклизмов, очаг материнской любви, 
рядом с которым можно преодолеть всё. Это было бы пре-
красно в идиллически-юмористической картине, если бы 
не исторические катаклизмы и драма главной героини, 
которой, в лучшем случае, грозят Соловки. Дополнен-
ные авторами фильма эпизоды содержат сложный пласт 
оптимистично эксцентричных образов и поступков с из-
вестным бэкграундом. Можно ли смеяться над приходом 
милиционера, который собирается арестовать Лёлю? 
И как сегодня это воспринимается детским зрителем? 

То есть и в данном случае проблема восприятия филь-
ма – в смене систем ценностей и эпох. В каких коорди-
натах находятся авторы? Они ностальгируют по дорево-
люционному времени? Что хорошо, а что плохо? Когда 
было хорошо, а когда плохо? А ведь для детского кино 
такие вопросы важны. Если для взрослого это может 
быть неоднозначной темой, то для ребенка должно быть 
всё понятно. 

В одном из эпизодов фильма два брата во время 
игры потеряли портфель с архиважными докумен-
тами, с которыми работала их мать. На протяжении 
всей картины из-за детской шалости над ней висит 
угроза тюрьмы. Весь мир детства на краю пропасти. 
Спасение приходит совершенно неожиданным обра-
зом. Эксцентрика, фантасмагория, элементы фарса 
соседствуют здесь с детальным воссозданием истори-
ческой атмосферы. Семантическая и стилистическая 
чересполосица и отсутствие внятной интерпретации 
оказываются для современного ребенка всего лишь 
не очень понятной игрой со смыслами. 

Более удачным стало обращение кинематографистов 
к сложному миру межличностных взаимоотношений 
и  подростковых переживаний. Авторский подход, пси-
хологизм в сочетании с изысканной палитрой вырази-
тельных средств, плюс талантливая сценарная основа 
дают впечатляющий результат. Таковы картины С. Ка-
рандашова «Дар» (2013) и «Последняя игра в куклы» 
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Г. Негашева (2011), снятые в особой операторской мане-
ре Ирины Уральской. 

Погружение во внутренний мир уводит от исторично-
сти, создает свой субъективный хронотоп, который мо-
жет содержать видения, сны, мистические элементы пе-
редачи от бабушки внуку паранормальных особенностей 
(«Дар») или болезненно-тревожную игровую реальность 
переходного возраста, сопровождаемого осознанием сво-
ей личности и восприятия ее другими людьми («Послед-
няя игра в куклы», сценарий Н. Кожушаной). Драма 
самоидентификации подростка и, по сути, окончания 
детства требует артистической фактуры и определенно-
го образного ряда, когда основное событие – внутреннее, 
личностное, связанное с преображением, трансформаци-
ей персонажа.

В основе сюжета картины «Мы с дедушкой» 
(реж.  А. Кулямин, 2014) – истории девятилетнего 
городского мальчика, получившего урок взросления 
у деревенского деда. Встреча с другим образом жиз-
ни, опасностью, проблемой личной ответственности 
на этом фоне выглядит легковесной и, несмотря на 
фактуру экранного деда (Ю. Назаров), не прожитой, 
а просто рассказанной. С одной стороны, это можно 
объяснить тем, что не найден язык, соответствую-
щий сочетанию драматических и комедийных си-
туаций, с другой – возрастом героя (до одиннадцати 
лет, согласно Э. Эриксону, у человека происходят со-
циализация и овладение миром вещей; проблемати-
ка же идентичности наступает позднее) [17, c. 136]. 
В результате возникает поле для дискуссии о состоя-
тельности жанра драмы для младшего возраста или 
об инфантилизации современного юного героя10. 

В связи с этим вспоминается прекрасный пример из 
советского прошлого – картина «Никудышная» (Д. Аса-
нова, 1980), вобравшая в себя возможности воплоще-
ния и драмы личности подростка и раскрытия глубины 

10 В сравнении с ранними советскими фильмами виден разрыв – 
исторически будучи погружен в военно-революционную атмосфе-
ру ребенок был причастен к драме, идеологическому фронту.
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межличностных отношений между дедом и внучкой, 
столкновения со смертью и одиночеством. В основе этой 
драматургии – таинственный и пугающий процесс ини-
циации.

Следует отметить, что в последнее время успехом 
у зрителя и вниманием критики все чаще пользуют-
ся фильмы, снятые на материале наших автономных 
национальных республик. Примером интересного образ-
ного решения детской темы может служить фильм «Не-
бесный верблюд» (реж. Ю. Фетинг, 2015), одно из кино-
достижений последних лет. 

Картину о жизни калмыцкой семьи и путешествии 
мальчика с целью освобождения любимого верблюжонка 
и его матери можно назвать роуд-муви. Натуралистич-
ность воплощения крайней бедности жизни в калмыц-
кой степи погружает зрителя XXI в. в атмосферу Сред-
невековья, с его жесткой зависимостью бедняка от мест-
ных баев (авторитетов). 

Противостоит этой среде семья главного героя, 
12-летнего Баира, всех членов которой отличают че-
ловечность, искренность и открытость. Показанная 
без прикрас жизнь воспринимается как докумен-
тальное повествование, в котором есть и прекрасное, 
и ужасное. Любовь, забота, теплота семейных от-
ношений калмыков противопоставлены коррумпи-
рованным полицейским, безжалостным азиатским 
люмпенам, местным дельцам, циничным приезжим 
кинематографистам, а криминальный беспризорный 
бродяга оказывается посредником между этими ми-
рами. Образ прекрасного животного становится та-
лисманом и символом жизни. 

Жанр полуторачасового фильма можно определить 
как киноповесть с элементами приключения, драмы и, 
как уже сказано, роуд-муви, поскольку главный герой 
покидает дом, оставляя младших брата и сестру одних, 
в то время как родители уезжают в больницу. На старом 
мотоцикле Баир преодолевает огромные расстояния, 
встречая на своем пути новых друзей (буддийского мона-
ха, парня-беспризорника, большую семью пастуха и др.). 
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Сталкиваясь с жестокостью, продажностью и лживостью 
тех, кто причастен к истории с верблюжонком, мальчик 
не только сохраняет чистоту помыслов, но и вдохновляет 
других оказывать ему помощь. Национальный колорит, 
следование традициям преподносятся авторами как не-
иссякающий источник мудрости и веры.

По тому же пути решили пойти создатели ленты 
«Водяная» (А. Барыкин, 2019), первого заявленного в 
Татарстане блокбастера. Однако если в «Небесном верб
люде» культурная традиция была явлена в семейном 
укладе, то тут проявляется элемент мистики, что суще-
ственно сказывается на жанре. История исчезновения 
матери двух детей непосредственно оказывается связана 
с миром низшей мифологии исламского мира [18]. Брат 
и  сестра из Москвы попадают в татарское село, откуда 
родом их мать. Внутрисемейные конфликты, противопо-
ставление московской бизнес-цивилизации совершенно 
другой культуре, с ее фольклорными героями, мудрыми 
религиозными деятелями, народными поверьями, созда-
ют сложный многомерный мир картины. 

Фильм создан на основе очерков татарского поэта 
Габдуллы Тукая и ученого этнографа Каюма Насыри 
[19]. Мир бытовой, мир мистический и далекая мо-
сковская жизнь переплетаются. Детям необходимо 
разгадать тайну исчезновения матери, чтобы ее вер-
нуть. Им помогают мулла и полицейский, которые 
знакомят их с местной культурой, объясняют им 
связи между людьми, событиями и поступками. На-
лицо признаки жанра приключения (отъезд из дома; 
чужой мир; дорога; пропажа, поиски, плен матери 
и др.), элементы сказки (ведьма, водяная, превраще-
ния) и драмы (смерть, болезнь дяди; конфликт в се-
мье, потеря матери). 

Сложность понимания образности картины обуслов-
лена не только спецификой народной традиции распоз-
нания сути героев (жена брата очень мила, но именно она 
оказывается ведьмой и причиной всех бед), но и выбором 
исполнителей главных ролей Алины и Руслана – оба за-
торможены, скованы; со странной артикуляцией и ми-
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микой. Входило ли в задачу авторов, пытавшихся снять 
картину с элементами мистики и ужаса, создание таких 
образов главных персонажей, представленных схема-
тично и не очень убедительно? Хотя стилистика жанра 
приключения не предполагает глубокого раскрытия об-
разов, но зритель, тем более детский, все же должен ассо-
циировать себя с ними, сопереживать им, а исполнитель-
ская манера разрушает эту коммуникацию.

Оба фильма предполагают опыт погружения в совер-
шенно иной, отличный от современного мир, с целью 
показать истоки и корни того доброго, что есть в челове-
ке, вызвать размышления о семье и нравственных цен-
ностях, но если в первом случае такой опыт оказывается 
удачным, то во втором – перегруженность различными 
жанровыми элементами и неумение точно расставить 
этические акценты снижает уровень воздействия на юно-
го зрителя.

Приключенческая картина «Уроки выживания» 
(реж. А. Томашевский, 2015) имела успех у зрителя 
(если иметь в виду сетевое распространение) [20]. В осно-
ве ее благодатный материал для такого рода фильмов – 
каникулы; поездка в Таиланд; экзотическая атмосфера; 
крушение самолета; необитаемый остров; яхта банди-
тов; хэппи энд – все это дополнено достаточно удачным 
исполнительским дуэтом девятилетнего Коли (Илья 
Костюков) и бедового мачо – пилота местного самолета 
Жени (Денис Никифоров). 

По сюжету, мальчик с мамой отправляются от-
дыхать на другой конец света. Когда-то их покинул 
папа  – он летчик и однажды просто улетел. Мама, 
весьма легкомысленная дама, увлечена курортным 
флиртом. Мальчик – типичный современный ребе-
нок, этакий трансформированный образ Знайки11, 
полноватый очкарик-ботаник с обширными позна-
ниями из сети интернет. Женя – его антипод: не
удачник, потерявший место на международных 
авиалиниях из-за пристрастия к алкоголю, сыпящий 

11 Персонаж книг Н. Носова.
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историями из своей жизни для охмурения предста-
вительниц прекрасного пола, прибывших в Таиланд 
на отдых; нарочито грубый и явно нуждающийся 
в перевоспитании. Колин комментарий к происходя-
щему приводится в виде анимационных вставок. 

В целом лента носит чисто развлекательный харак-
тер, презентует современные типажи и прекрасные ланд-
шафты. Зритель любого возраста сопереживает мальчи-
ку, в то время как экранные взрослые явно заслуживают 
осуждения. Динамичность повествования, яркий виде-
оряд делают 83 минуты экранного времени приятными, 
но почти никакого следа не оставляют в памяти. Женя 
к концу фильма перевоспитывается, а главный герой 
Коля гордится своей смекалкой, эрудированностью и ор-
ганизованностью, которая, в итоге, приносит спасение. 
Чему учит картина? Тому, что застенчивый, но умный 
ребенок может исправить ошибки взрослых и помочь в 
восстановлении семьи? Вероятно, для развлекательного 
фильма этого более чем достаточно.

Картина современности представлена в еще одной 
развлекательной ленте для младших школьников и даже 
дошкольников – «Первоклашки» (реж. А. Артамонова, 
2012). Музыкальная комедия с элементами мюзикла рас-
сказывает о важном событии – подготовке к первому по-
ходу в школу 31 августа. Авторы вводят в сюжет некоего 
инопланетянина Пупышона, которому почему-то при-
глянулась столица нашей родины. Этот странный игру-
шечный персонаж, стерильно и модно одетый мальчик, 
нравится всем, хотя никаких характерных особенностей 
у него нет; невозможно даже запомнить его образ. Четы-
ре юных персонажа, представители разных социальных 
слоев общества, путешествуют по Москве без определен-
ной цели, посещают аттракционы, знакомятся со свер-
стниками. 

Одна из героинь, харизматичная и бойкая де-
вочка Настя, решает, как и ее предшественница из 
известного советского фильма «Первоклассница» 
(реж.  И.  Фрэз, 1948), все разузнать о школе и от-
правляется туда заранее. Цепь случайностей сводит 
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ее в подземном переходе с сыном современного биз-
несмена, его маленькой копией Вадиком и весьма 
колоритным бойким мальчуганом Кнышем, сыном 
музыканта. Образы персонажей соответствуют из-
вестным образам комедии масок – Коломбины (На-
стя), Арлекина (Кныш), Пьеро (Вадик)12. Герои так-
же представляют разные слои общества – от богатого 
сословия до представителей тех, кто в материальном 
отношении находится на низшей ступени общества. 

Веселая беготня по городу завершается Праздником 
знания и встречей героев на ступенях школы, причем 
пришелец, конечно, остается учиться вместе с ними. 

В отличие от советских картин, в которых поход за 
знаниями имел очень большое значение в плане взрос-
ления, социализации и приобщения к единому идеоло-
гическому полю и порядку, аудитория данного фильма 
получает фоновой позитивный экранный продукт с не-
проявленной идеей, без какого-либо внятного послания. 
Для жанра приключения не хватает опасностей, препят-
ствий, поворотов событий; для комедии нет соответству-
ющего жанру конфликта, не обозначена система ценно-
стей, внутри которой действуют персонажи; трюки ми-
нимальны. 

В связи с темой маленького озорного ребенка в огром-
ной столице вспоминается «Подкидыш» (Т. Лукашевич, 
1939), где комедийные ситуации четко вписаны в пре-
зентуемую картину мира и модель счастливой советской 
жизни. 

Анализ описанных выше кинопроизведений про-
диктован их сугубо отечественным происхождением, 
специфическими свойствами на фоне основного потока 
фильмов, позиционируемых как детские, и попыткой 
разобраться в удачах и ошибках современных авторов. 
Что же касается характерной для последних десятиле-
тий тенденции заимствовать зарубежный опыт, это тоже 

12 Коломбина – бойкая, задорная, рассудительная, находчивая; 
Арлекин – стремительный жизнерадостный, хулиганистый; Пье-
ро – развитой, с виду слабенький, но эрудированный, хоть и слег-
ка занудный.
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далеко не всегда приносит ожидаемый успех. Создатели 
фильмов по голливудским калькам надеются быстрее 
найти путь к зрителю, который последние десятилетия 
«подсел» на зарубежные фильмы, привык к их стили-
стике и системе образов.

Именно на привычное восприятие голливудской про-
дукции рассчитывали, вероятно, создатели фильма-сказ-
ки для младшего возраста «Страна хороших деточек» 
(реж. О. Каптур, 2013), тем более, что сказка – самый 
популярный жанр у детской аудитории. Образы героев 
претендуют на реализацию в игровом варианте комиксо-
вой эстетики и анимационной условности. На производ-
ство картины потребовалось 3,5 миллиона долларов13, 
но в прокате картина не окупилась. 

История перевоспитания избалованной малень-
кой хулиганки претендует на отечественный аналог 
известных произведений Т. Бертона14, но в несколько 
ином по качеству исполнении. Действие фильма про-
исходит в канун Нового года. Согласно желанию се-
мьи главной героини Саши, Дед Мороз присылает им 
«хорошую девочку» и отправляет хулиганку в некий 
параллельный мир, где царит тоталитарная система. 
В конце концов, верные домашние питомцы пес и кот 
освобождают девочку, осознавшую, что свобода – это 
осознанная необходимость. 

В итоге, получается калька с иностранного образца, 
где представлены чисто американские традиции и герои. 
Подобный опыт заранее обречен на неуспех – по той при-
чине, что современная детская аудитория уже впитала 
в себя огромный объем зарубежной кинопродукции по-
добного рода гораздо более высокого уровня воплощения 
образов и спецэффектов и моментально отмечает иной 
изобразительный уровень, а главное – несоответствие 
российским реалиям и традициям. 

13 «Страна хороших деточек». Кинопоиск. https://www.kinopoisk.
ru/film/692526/ (дата обращения: 15.05.2022).
14 «Алиса в Стране чудес», 2010; «Чарли и шоколадная фабрика», 
2005 и др.
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Культурная глобализация в современной России при-
вела к тому, что отечественный экранный продукт всё 
чаще представляет собой перелицовку успешных зару-
бежных фильмов и сериалов, к которым за последние 
тридцать лет приучился наш кино- и телезритель, или 
подражание им. 

Например, откровенные отсылки к американ-
скому опыту прослеживаются в картине «Призрак» 
(реж.  А.  Войтинский, 2015), которая сразу вызывает 
ассоциации с трогательным фильмом «Привидение» 
(реж. Дж. Цуккер, США, 1990). 

В центре сюжета история становления 
аутсайдера-заики (С. Трескунов), связанная с его 
удивительной способностью контактировать с погиб-
шим мачо-экстремалом (Ф. Бондарчук). Контраст-
ный дуэт героев в исполнении фактурных актеров 
создает необходимое напряжение как в эпизодах, где 
преобладают мотивы приключения, так и в драмати-
ческих сценах, где возникает тема первой влюблен-
ности. 

Учитывая, что фильм обращен к юной аудито-
рии, вновь возникает вопрос об адресности послания 
в связи с трактовкой образов главных персонажей. 
Гуляка-бабник, обучающий мальчика правилам пи-
капа15 и заканчивающий свою пьяную жизнь в ав-
токатастрофе, фактически становится образцом для 
подражания, и рэп, сопровождающий финальные 
титры, как бы резюмирует итоги общения мальчика 
со своим кумиром: «Бери от жизни все!».

По данным, предоставленным открытыми источни-
ками (Государственный регистр фильмов, Министерство 
культуры, Фонд кино) [2, c. 27], самой популярной тема-
тикой фильмов, обращенных к детско-юношеской ауди-
тории, являются приключения на каникулах – 34%, пу-
тешествия во времени – 5%, школьные истории – 15%, 
военно-исторические события – 5%, о первой любви – 
21%, другие темы – 21%. В предлагаемых к обсуждению 

15 Pick up (англ.) – техника соблазнения женщин. 
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сценариях игровых лент превалируют определения «се-
мейный фильм», «сказка», «приключения». 

В период с 2010 по 2020 г. в России было создано более 
семидесяти игровых кинофильмов для детей. По жанру 
это преимущественно приключения, сказки (включаю-
щие элементы фэнтези и фантастики), истории первой 
любви, военные фильмы, драматические истории (в по-
рядке убывания). Если проанализировать содержание 
этих картин, окажется, что многие из них весьма услов-
но могут быть названы детскими, и лишь маркировка 
«семейное кино» позволяет в какой-то мере относить их 
к детскому кино.

Проблемы, обозначенные активистами, ратующими 
за возрождение детского кино России, касаются главным 
образом природы кинопроизводства и проката. Основной 
тезис – детское кино не может развиваться на обычной 
коммерческой продюсерской основе и требует глобаль-
ной перестройки системы широкого показа (кинотеатры, 
телевидение и мультимедийные платформы). Отдельно-
го внимания заслуживает непосредственно связанный 
с ключевыми для взаимодействия кинопроизведения 
и аудитории жанровыми аспектами (герой, конфликт, 
система ценностей, картина мира, киноязык, воспита-
тельный месседж) вопрос о сценарно-драматургической 
базе. Для исследователей современного детского экрана 
особый интерес представляет также привнесение в оте-
чественные фильмы для детей элементов мистики и фэн-
тези.

Подводя итог, можно сказать, что если с определе-
нием жанра «детский фильм» исходя из ориентации 
на конкретную возрастную группу всё более или менее 
ясно, то с выявлением жанрово-тематической доминан-
ты обстоит гораздо сложнее [2, с. 159, 169]. 

Советский период сформировал космос детства, соз-
дав в литературе и на экране устойчивую образную сис
тему героев, нарративов и целый комплекс моделей пове-
дения и ситуаций. Детский мир советского кино обладал 
своей узнаваемостью, передавался из поколения в поко-
ление, был пронизан устойчивыми эстетическими и эти-
ческими представлениями. Советская ментальность 
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зафиксировала в массовом сознании некие стандарты 
(стереотипы) и правила того, как взрослые представляют 
детство глазами детей; как герои этого детского мира ве-
дут себя со сверстниками и со взрослыми; о чем мечтают, 
как шалят и как себя осознают наедине с самими собой. 
Эти паттерны часто представляли собой идеализирован-
ные примеры для подражания, и поскольку на них вы-
растали поколения, становились родными, понятными, 
узнаваемыми. Так продолжалось много десятилетий…

Канадско-американский исследователь Б. К. Грант 
отмечает, что «жанровые фильмы – это те коммерческие 
художественные фильмы, которые посредством повто-
рения и вариации рассказывают знакомые истории со 
знакомыми персонажами в знакомых ситуациях» [21, 
с. 131]. В смысле узнаваемости советское детское кино 
можно считать жанровым. Оно было успешным. Но было 
ли оно коммерческим? Можно ли ставить вопрос о том, 
что нерегулируемый рынок сломал удачную модель со-
ветского детского кино и что всё дело в коммерческой 
природе базовых конструктов современного миропоряд-
ка? 

В СССР кино воспринималось как идеологический ин-
струмент воспитания, коммуникативной и ценностной 
общности, потому находилось в обязательной доступно-
сти, регулярном использовании как школой, так и дру-
гими воспитательными общественными институтами. 
Детский кинематограф был площадкой для развития, 
совершенствования и глубинного психологического, ин-
теллектуального и нравственного становления личности 
подрастающего поколения. 

Кино в XXI в. не воспринимается как насущная необ-
ходимость – это не одежда, не еда, не образование. Поя-
вились культ развлечения и бизнес, основанный на нем. 

Сегодня дети – прекрасное поле для бизнеса. Активно 
развивается индустрия детской модельно-актерской сфе-
ры, с ее кастингами и портфолио; организуются школы-
студии, где детей готовят к карьере экранной звезды [2, 
c. 101–117]. При всей пользе обучения сценической речи, 
сценическому движению и другим актерским дисципли-
нам, можно ли это коммерческое, по сути, движение по-
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нимать как некий путь создания детского кино? Конечно, 
некая культурная почва для будущих профессионалов 
вырастает и в детско-молодежных медиацентрах (про-
екты «Летняя КиноАкадемия», «Смена», «Орленок»), 
где школьников приобщают к кино- и телепроцессу [2, 
с. 104–109] – там начинают свой путь юные таланты, им 
предоставляют возможность учиться у известных ма-
стеров. Но если говорить о детском кино, способном вы-
держивать конкуренцию с зарубежными фильмами или 
современной анимацией, то надо признать – это продукт 
внутреннего пользования, потому что при таком обуче
нии процесс нередко важнее результата. 

Вакуум детского кино высокого качества, отсутствие 
талантливого сценарно-литературного современного 
фонда стали насущной проблемой для творческих лю-
дей, озабоченных судьбой отечественного детского кино. 
В связи с этим не раз проводились круглые столы [22]; 
с целью создания Ассоциации детского и юношеского 
кино [23] предпринимались попытки взаимодействия с 
истеблишментом, руководителями киноотрасли; пред-
лагались к разработке программы от Гильдии продюсе-
ров и организаторов кинопроцесса Союза кинематогра-
фистов [2, с. 76–78], но в этой сфере значительных изме-
нений пока не произошло.

Таким образом, можно констатировать, что за минув-
шие четверть века ситуация в сфере детского кино ради-
кально изменилась: стал иным основной способ воспри-
ятия фильма (не только в кинозале, но и на домашнем 
экране); стала иной бытовая и социокультурная сфера; 
поменялись и вкусы детской зрительской аудитории. 
Свою роль сыграли сокращение и изменение сети кино-
театров и массовый переход на создание сериалов (что 
обеспечивается не столько телевидением, сколько ин-
тернетплощадками); потребление российским зрителем 
большого количества иностранного контента. В резуль-
тате у детей закладываются ценностные и поведенческие 
императивы, далекие от понятий российской идентично-
сти. У молодежи размывается граница между добром и 
злом; поколение в основной своей массе характеризуется 
как не имеющее идеалов и внятно не проявляющее своих 
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интересов, запросов, убеждений. Сегодня многие пони-
мают: если ситуация не изменится, это грозит катастро-
фой для России.

В завершение хочется привести слова режиссера, сце-
нариста, продюсера Сергея Русакова: «Семейное кино – 
лукавство Голливуда, детское же – особое искусство. 
Наши продюсеры чувствуют во фразе “семейное кино” 
вкус прибыли. Стремясь заработать, они подгоняют ре-
жиссеров и их идеи под этот штамп. Режиссеров, способ-
ных создать полноценный коммерческий жанровый дет-
ский продукт, крайне мало, и даже они, прогибаясь под 
“семейное кино”, теряют духовную и нравственную со-
ставляющие, выдавая в итоге полуфабрикат. От детского 
ушли, до семейного не добрались» [2, c. 155]. 
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и сказочного героя 
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of the Epic and Fairy Tale Hero

Аннотация. Основное внимание в статье уделено анали-
зу того, какие изменения в эстетической трактовке русских 
фольклорных образов произошли в отечественном кинемато-
графе за три минувших десятилетия. На конкретных приме-
рах показано, как современные постмодернистские тенден-
ции и желание подражать западным образцам отразились на 
драматургии и визуальном решении отечественных фильмов, 
в основу которых положены былинные и сказочные сюжеты.
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Abstract. The main attention in the article is paid to the anal-
ysis of what changes in the aesthetic interpretation of Russian 
folklore images have occurred in the domestic cinema over the 
past three decades. Concrete examples show how modern post-
modern trends and the desire to imitate Western models are re-
flected in the dramaturgy and visual solution of domestic films, 
which are based on epic and fairy tale plots. 

Keywords: cinema for children’s, fairy tale film, epic film, 
cultural globalization, postmodernism.

Немного истории

Сказка, фантазия, необычные персонажи появляют-
ся на экране уже на заре кинематографа. Первой кино-
сказкой считается экранизация «Золушки» – немой ко-
роткометражный фильм Джорджа Альберта Смита (Ве-
ликобритания, 1898). Так же, как и в фантастических 
фильмах Ж. Мельеса, о каком-либо соответствии лите-
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ратурному первоисточнику здесь говорить не приходит-
ся – первых кинозрителей еще увлекает сам процесс со-
зерцания оживающей фотографии. То же самое происхо-
дило при воплощении на экране сказки из «1001 ночи» 
о хитроумном Али-Бабе (некоторые копии этого фильма 
были окрашены от руки) и в других экранизациях ска-
зок. 

С экранизаций начинался и русский игровой кине-
матограф. Как пишет историк кино профессор Николай 
Лебедев, «это были не экранизации в нашем современ-
ном представлении, а иллюстрация в буквальном смыс-
ле этого слова. Подобно рисункам к книге, они воспро-
изводили отдельные – изобразительно яркие – эпизоды 
и ситуации» [1, с. 30]. В 1907–1914 гг. были экранизи-
рованы многие произведения русской классики, в том 
числе и сказочные, такие, например, как «Сказка о ры-
баке и рыбке» и «Песнь о вещем Олеге» А. С. Пушкина. 
На  специальных детских киносеансах показывались 
также еще очень наивные экранизации народных ска-
зок – «Дедушка Мороз», «Царевна лягушка» и др.

Знаменитый мастер объемной мультипликации Вла-
дислав Старевич, удивительным образом одушевлявший 
на экране кукольных персонажей методом покадровой 
съемки, снял несколько фильмов и для детей: «Стреко-
за и муравей», «Рождество обитателей леса», «Веселые 
сценки из жизни насекомых». 

Одной из самых ярких кинолент в этом ряду ста-
ла экранизация повести Н. В. Гоголя «Ночь перед 
Рождеством» (реж. В. Старевич, 1913). Роль Черта, 
заигрывающего с деревенской ведьмой Солохой, ле-
тающего по ночному звездному небу, похищающе-
го месяц и, наконец, поверженного и опозоренного 
благочестивым кузнецом Вакулой, исполнил Иван 
Мозжухин, звезда российского немого кинематогра-
фа. Владислав Старевич, с  присущей ему изобрета-
тельностью, соединил в этой кинокартине натурные 
игровые съемки и анимационные. Трюк с уменьша-
ющимся чертом, посаженным в карман кузнеца, был 
настолько эффектным, что затмил полеты Солохи 
на метле и даже полет Вакулы на черте в столицу за 
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черевичками. Эта экранизация, получившая одобри-
тельные отзывы критики и публики, фактически 
стала одной из первых экранизаций сказочного про-
изведения, соответствовавшей не только сюжету ли-
тературного первоисточника, но и передававшей его 
дух. 

В советском кинематографе жанр киносказки полу-
чает широкое развитие. Часто такие фильмы были ори-
ентированы на семейный просмотр, а потому, можно ска-
зать, имели «двойное кодирование»: некоторые сцены 
и реплики были явно рассчитаны на разное восприятие 
детской и взрослой аудитории. 

Создание фильмов-сказок давало кинематографистам 
широкие возможности для использования различных 
приемов съемки – комбинированных, специальных, мас-
штабно постановочных, а также виртуозного сочетания 
актерского исполнения с кукольной анимацией. Один из 
успешных фильмов, положивших начало развитию это-
го жанра, – «Новый Гулливер» (1935) – был так же, как 
и немая лента «Ночь перед Рождеством», снят с исполь-
зованием объемной мультипликации. Художественное 
пространство этой уникальной кинокартины было созда-
но с использованием огромного количества комбиниро-
ванных и макетных объектов – для фильма было изго-
товлено более полутора тысяч кукол-лилипутов, причем 
каждая имела индивидуальный облик. 

Создатель фильма режиссер Александр Птушко 
трансформировал сюжет Джонатана Свифта, придав ему 
острое идеологическое звучание: пионер Петя, слушая, 
как во время морского путешествия на яхте вожатый 
читает ребятам о приключениях Гулливера, засыпает. 
Во сне он, как и главный герой книги, становится жерт-
вой кораблекрушения и попадает в страну маленьких 
человечков – лилипутов. В этой стране процветают соци-
альное неравенство и эксплуатация рабочих, но с помо-
щью юного великана, вставшего на защиту угнетенных, 
революционные повстанцы свергают уродливых крово-
пийц-буржуев. Несмотря на свою ярко выраженную со-
циальную линию, новаторский по спецэффектам фильм 
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привлек внимание зрительской аудитории всего мира, 
в  частности, имел большой успех в американском про-
кате.

Идеологическая направленность ощущается и в сю-
жете другой киносказки – экранизации «Золотого клю-
чика, или Приключений Буратино» Алексея Толстого, 
которая также была поставлена Александром Птушко 
с использованием технологий, успешно совмещавших 
игровые сцены с анимацией.

Экранные образы героев русских былин 
в советском кино 

Образ русского былинного витязя появляется в оте
чественном кино в 30-е гг. XX столетия. Речь идет 
о  главном герое экранизации пушкинской поэмы «Рус-
лан и Людмила» (реж. Иван Никитченко и Виктор Неве-
жин, Мосфильм, 1938), которая, как справедливо счита-
ют литературоведы, представляет собой, по сути, сплав 
фольклорных и мифологических мотивов, почерпнутых 
в основном из русского народного творчества. 

Образ Руслана воплотил на экране Сергей Столяров, 
до этого исполнивший одну из главных ролей в фильме 
Григория Александрова «Цирк» (1936), которая принес-
ла ему не только славу, но и всенародную любовь. Стат-
ный русоволосый красавец с открытым лицом и доброй 
улыбкой олицетворял собой мужество, верность долгу, 
нетерпимость ко лжи и коварству.

На экране пушкинская поэма, изобразительным 
решением напоминавшая знаменитые полотна рус-
ских художников В. М. Васнецова, В. В. Верещагина, 
И. Н. Крамского, Н. Н. Ге, была воплощена с помощью 
самых прогрессивных достижений в области комбиниро-
ванных съемок. Игра актеров была яркой и выразитель-
ной, но не утрированной, как в немом кино, причем ори-
гинальность экранизации была в том, что герои фильма 
не произносили ни слова – весь текст сказки был озву-
чен закадровым голосом; лишь иногда происходящее на 
экране комментировалось титрами, но при этом было 
ощущение полной органичности звукозрительного ряда.
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Киновед Елена Кушнир считает, что этот фильм 
во многом оказал влияние на визуальную трактов-
ку в отечественном кино образа героического персо-
нажа: «Существует версия, что финальной версией 
монтажа занимался сам Эйзенштейн, на  которого 
картина произвела большое впечатление Исследо-
ватель творчества С. М. Эйзенштейна киновед Наум 
Клейман отмечает косвенное цитирование великим 
режиссером некоторых сцен из «Руслана и Людми-
лы» в его шедевре «Александр Невский», где образ 
героического князя перекликается с  былинными 
персонажами Столярова из сказочных фильмов» [2]. 

Образ русского князя, одержавшего победу на 
Чудском озере в битве с рыцарями Ливонского орде-
на 5 апреля 1242 г., воплощенный Николаем Черка-
совым, был настолько ярок и выразителен, что на со-
ветском ордене Александра Невского, учрежденном 
в 1942 г., был изображен его профильный портрет 
в шлеме – ведь прижизненных изображений лика са-
мого Александра Невского не сохранилось. 

Сергей Столяров впоследствии исполнял глав-
ные роли во многих киносказках: Иван-младший сын 
в  фильме «Василиса Прекрасная» Александра Роу 
(Союздетфильм, 1939); богатырь Никита Кожемяка, 
вступивший в борьбу со злобным чародеем, разорив-
шим деревню, – в «Кащее Бессмертном» Александра Роу 
(«Союздетфильм», 1944); гусляр Садко, мечтавший про-
нести славу Великого Новгорода через далекие моря,  – 
в «Садко» Александра Птушко (Мосфильм, 1952). 

В «Василисе Прекрасной» впервые в роли Бабы-
Яги выступил актер Георгий Милляр, впоследствии 
сыгравший множество отрицательных персонажей – 
представителей нечистой силы в советских кино-
сказках. Баба-Яга, чинившая козни и препятствия 
доброму молодцу Ивану, отправившемуся на поиски 
своей суженой, в этом фильме вышла по-настоящему 
страшной, однако позднее Милляр будет трактовать 
своих героев с известной степенью иронии. 

Кащей Бессмертный в одноименном фильме 
А. Роу тоже получился жутким, здесь он словно бы 
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олицетворяет само зло, подобно всаднику Апокалип-
сиса с картины Виктора Васнецова «Четыре всад-
ника Апокалипсиса». Многие связывают эту самую 
мрачную сказку Роу, которая снималась в тяжелые 
годы Великой Отечественной войны, с темой проти-
востояния нацистской агрессии, и это подтверждала 
реакция зрителей, увидевших фильм, вышедший на 
широкий экран в День Победы – 9 мая 1945 г. Еле-
на Е. Кушнир отмечает: «Еще страшнее получился 
Кощей в “Кощее Бессмертном” (1944), самом серьез-
ном фильме Роу, в котором были сильные аллюзии 
на войну с Германией, а Кощей, по замыслу режиссе-
ра, напоминал Гитлера. Жизнь сыграла роль одного 
из соавторов фильма: Милляр переболел малярией 
и  был настолько истощен, что весил 48 килограм-
мов. Он играл практически без грима – жуткий жи-
вой труп, которого боялась лошадь; ей приходилось 
завязывать глаза, чтобы она подпускала к себе арти-
ста» [2]. 

Через год после окончания Великой Отечественной 
войны Александр Птушко снимает фильм «Каменный 
цветок» (Мосфильм, 1946) по уральским сказам Павла 
Бажова, создав на экране богатый и восхитительный в 
своей фантастической красоте волшебный мир подзем-
ного царства Хозяйки Медной горы. Данилу-мастера, ге-
роя фильма, которого Хозяйка не смогла пленить своими 
сокровищами, сыграл высокий статный красивый актер 
Владимир Дружников. Образ самоотверженного муже-
ственного юноши, преданного своему делу и верного сво-
ей любви, становится в один ряд с героями, созданными 
Сергеем Столяровым. 

С. Столяров появился на экране в 1952 г. в фильме 
Александра Птушко «Садко» (1952), где он сыграл глав-
ную роль. Великолепные костюмы, невероятные по раз-
маху декорации, изображавшие Индию с ее экзотиче-
скими храмами; батальные сцены; привлечение в карти-
ну актрис с неординарно красивой внешностью – Аллы 
Ларионовой (Любава), Нинель Мышковой (Ильмень-
царевна), Лидии Вертинской (ей в картине досталась 
самая эффектная и необычная роль – говорящей птицы 
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Феникса) – всё это покорило не только советских зрите-
лей, но и зрителей всего мира. В 1953 г. на Венецианском 
кинофестивале фильму была присуждена высокая меж-
дународная награда – «Серебряный лев», а Сергей Сто-
ляров был внесен в список лучших актеров мира за пять-
десят лет истории кино.

В самом масштабном проекте А. Птушко – первом 
советском широкоэкранном фильме «Илья Муромец» 
(1956) Сергей Столяров воплотил на экране образ друго-
го былинного витязя – Алеши Поповича. Роль русского 
богатыря Ильи исполнил Борис Андреев. 

В фильме были мастерски соединены несколько при-
емов комбинированных съемок, что позволило создать 
на экране ряд эффектных сцен: превращение былинно-
го богатыря Святогора в огромную гору; пленение Со-
ловья-разбойника; битва Ильи со Змеем Горынычем; 
грандиозное сражение, в котором Илья попирает конем 
наступающих врагов. Высокое техническое мастерство, 
с которыми операторами были выполнены эти сцены, 
вводило в заблуждение даже экспертов, полагавших, что 
в съемках фильма была занята многотысячная массовка. 

Традиция героизации образов русских богатырей 
была продолжена и в анимации – в рисованных и ку-
кольных фильмах. Изобразительный ряд кукольного 
мультипликационного фильма «Добрыня Никитич» (ре-
жиссер Владимир Дегтярев, Союзмультфильм, 1965), 
в основу которого легли мотивы былин о борьбе богатыря 
со Змеем Горынычем, был создан на основе эскизов па-
лехских художников. Змей Горыныч в фильме не имел 
конкретных очертаний, а представлял собой огненную 
разрушительную стихию, угрожавшую земле русской. 
Рассказ о подвиге Добрыни, стилизованный под настоя-
щий былинный текст, звучал за кадром. В 1975 г. вышел 
мультипликационный фильм Ивана Аксенчука «Илья 
Муромец. Пролог», также основанный на текстах рус-
ских былин, а в 1978 г. эта тема была продолжена режис-
сером в фильме «Илья Муромец и Соловей-Разбойник». 

В 1984 г. И. Аксенчук создает мультфильм «Сине-
глазка». По сюжету, Змей Горыныч пытается соблаз-
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нить невесту богатыря Никиты Синеглазку своим 
богатством, а  когда девушка отказывает ему, жжет 
землю огнем. Спасая от чудища землю русскую, Ни-
кита находит пещеру и в сражении побеждает зло-
дея. Ему помогают лесные звери, чьих детей он спас. 
Синеглазка, обратившаяся в деревце, чтобы спастись 
от лютого врага, наконец освобождается от чар, снова 
становится прекрасной девушкой и радостно встре-
чает своего суженого. 

В советском кинематографе было создано большое ко-
личество фильмов с былинными и сказочными персона-
жами – в разной стилистике, с доминированием разных 
жанровых признаков (от комического до хоррора). Были 
экранизации, следующие букве литературного оригина-
ла; экранизации, созданные «по мотивам» литератур-
ного первоисточника; фильмы, совмещающие в одном 
сюжете несколько произведений одного или нескольких 
авторов, и т. д. Но все эти фильмы объединяли четкое 
противостояние добра злу и утверждение таких качеств, 
как доброта, благородство, храбрость, преданность дру-
зьям и своей родине. 

Задачей киносказки и кинобылины в кинематографе 
советского периода было не просто увлечь подрастающее 
поколение интересным сюжетом и красивым зрелищем, 
но и воспитать в нем добрые чувства, рассказывая об от-
ваге, сострадании, подвигах во имя любви, дружбы и ро-
дины. Поэтому существовало общее негласное правило – 
большие и маленькие герои сказок должны были быть 
людьми с добрым сердцем, бесстрашными, отважными, 
честными, с широкой душой и благородными помыс-
лами. Они сражались с врагами и злодеями, защищали 
угнетенных и малых мира сего. И образы их на экране 
были визуально прекрасны – внутренняя духовная кра-
сота находила отражение в их внешнем облике. 

Последней сказкой советского кинокритики называ-
ют фильм «Убить дракона» Марка Захарова (1988). Но 
это совсем не детская сказка. Если другие пьесы Евгения 
Шварца рассчитаны на семейный просмотр, то это про-
изведение явно ориентировано на взрослую аудиторию. 
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В основе сюжета – неоднозначная ситуация, когда люди, 
находящиеся под властью дракона, воспринимают борь-
бу рыцаря с этим чудовищем как событие, грозящее на-
рушить их покой, – им проще приносить в жертву чудо-
вищу очередную жертву, чем бороться за свою свободу. 

Что же касается фильма М. Захарова, то ни о каком об-
ращении его к детской аудитории не может быть и речи, 
поскольку в картине есть сцены жестокости и секса. Нас 
же эта картина интересует как первый опыт снижения 
образа сказочного положительного героя. Если в рыцар-
ских легендах и у Е. Шварца главный герой Ланцелот 
(в пьесе он является потомком легендарного Ланселота 
из окружения короля Артура) – защитник обиженных, 
олицетворение благородства, храбрости и всех лучших 
черт белого рыцарства, то в фильме Захарова – это реф-
лексирующий, мучающийся сомнениями нищий бродя-
га. Впервые в отечественной киносказке появился про-
тиворечивый, а порой и малопривлекательный образ 
героя-заступника, при том, что он был сыгран одним 
из наших самых обаятельных актеров – Александром 
Абдулловым, за которым укрепилась слава романтиче-
ского красавца. Фактически М. Захаров, остро ощущав-
ший очередные изменения в обществе, предложил такую 
трактовку образа рыцаря, которая выражала тенденцию 
к разрушению традиционных ценностей и нигилистиче-
скому восприятию мира.

Образы сказочных и былинных героев 
в российском кино XXI века

В конце XX – начале XXI в. для российской кино-
сказки наступает безвременье. В этот период появляется 
не так много картин, адресованных подрастающему по-
колению, да и те фильмы-сказки, что вышли в прокат, 
не вызвали широкого интереса. Как ни странно, неудач-
ным оказался даже фильм специализирующегося на дет-
ской тематике известного режиссера Владимира Грамма-
тикова «Тайна сибирской княжны» (ГТРК «Культура», 
2006) и его телевизионный вариант – сериал «Сибироч-
ка» (2003). Это была экранизация одноименной повести 
Лидии Чарской, можно сказать, просто созданной для 
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кинематографического воплощения, – ее стилистика 
минималистична, но зато сюжет изобилует самыми не-
вероятными приключениями и неожиданными поворо-
тами в развитии истории. Однако даже участие в фильме 
известных актеров не способствовало созданию яркого, 
интересного и зрелищного мелодраматического фильма. 

Гораздо более успешными оказались опыты воплоще-
ния сказочных историй в анимационных фильмах, ко-
торые в это время приобретают популярность у детского 
зрителя и молодежной аудитории. На этой волне в кон-
це 1990-х петербургская мультипликационная студия 
«Мельница» и кинокомпания СТВ обращаются к теме 
былинных русских богатырей, а затем и к сказочным 
образам Ивана-царевича и Серого волка. Но, учитывая 
изменившиеся вкусы аудитории и постмодернистскую 
тенденцию по-новому трактовать известные сюжеты, 
авторы этого цикла широко используют юмор, иронию, 
игровую стихию.

Сегодня, когда остро стоит проблема культурной гло-
бализации и вопрос о национальной самоидентифика-
ции, не лишне вспомнить, что русский эпос полон поэти
ческих повествований о подвигах разных богатырей. 
Число упоминаемых в былинах богатырей доходит почти 
до сотни, причем каждый из них обладает своей индиви-
дуальностью и своей историей. Это Святогор, Волх Все
славьевич, Микула Селянинович, Еруслан Лазаревич, 
Михайло Потык, Дунай Иванович, Михайло Козарин, 
Никита Кожемяка и др. Помимо былин среди русских 
преданий есть достаточное количество малоизвестных 
сказок и сказаний, могущих служить материалом для 
творческого вдохновения сценаристов, что дает возмож-
ность для бесконечного продолжения фильмов. Так что 
при желании сценаристам есть что выбрать из богатого 
фольклорного наследия.

Первым рисованным фильмом эпопеи о богатырях 
стала полнометражная картина «Алеша Попович и Туга-
рин Змей» режиссера Константина Бронзита, вышедшая 
на экраны в 2004 г. 

Поскольку сегодня в школьной программе о русских 
былинах говорится очень бегло, позволим себе кратко 
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напомнить, как в фольклоре трактовался образ Алеши 
Поповича. 

В отличие от Ильи Муромца и Добрыни Никитича 
Алеша наделен не только силой, но и сметливостью, 
хитроумием, находчивостью и удалью. Былинный 
Алеша Попович, при рождении которого грохотал 
гром, знаменуя появление на свет богатыря, уже 
в  младенчестве просит свою мать запеленать его 
в  кольчугу, а не в пеленки. Алеша рос не по дням, 
а по часам, а повзрослев, отправился в Киев, чтобы 
попасть в дружину князя Владимира. На пути он 
встречает страшного Тугарина Змеевича, который 
в разных былинах описывается по-разному – то как 
громадный татарский хан на крылатом жеребце, 
то как настоящий огнедышащий змей с огненными 
крыльями. Первый свой подвиг Алеша совершает, 
сразив в бою этого врага земли русской и применив 
присущую ему смекалку, хотя в одном из вариан-
тов Алеша, сын православного священника, просит 
помощи у Всевышнего, и тот посылает на землю ли-
вень, который делает беспомощными огненные кры-
лья чудовища, и тем самым помогает молодому бога-
тырю справиться с ним.

Да и по Олешенькину тут молению,
Как по божьему-то велению,

Наставала тученька-то темная
С частыим дождичком да с молнией,

Омочило у Тугарина бумажные крыльица,
Опустился тут Тугарин на сыру землю [3].

В мультфильме Алеша Попович в детские годы ха-
рактером напоминает скорее другого русского богаты-
ря – Василия Буслаева, который от избытка силы сыз-
мальства досаждал жителям родного Новгорода тем, что 
нещадно колотил всех, кто под руку попадался, за что 
и был изгнан, к стыду своих набожных и кротких роди-
телей, из города. 

А и ходя в городе, уродует:
Которого возьмет он за руку, –
Из плеча тому руку выдернет;
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Которого заденет за ногу, –
То из гузна ногу выломит;

Которого хватит поперек хребта, –
Тот кричит-ревет, окарачь ползет [4].

В начале мультфильма его создатели характеризуют 
анимационного Алешу символической деталью – младе-
нец, принесенный в храм родителями и, очевидно, при-
нявший крещение, засовывает в рот крестик, висящий 
у него на шее на тесемочке, а выплевывает изо рта уже 
не крест, а кружок со стрелочкой – символ «щит и меч 
Марса», который означает всего лишь гендерную при-
надлежность к мужскому полу, но, по-видимому, дол-
жен символизировать железные доспехи, которые требо-
вал для себя воинственный младенец в былине. В свете 
христианского мировоззрения такое превращение распя-
тия в языческий символ войны выглядит кощунственно, 
но поскольку в нашем обществе доминируют секулярные 
взгляды, а молодежная аудитория вообще имеет слабое 
представление о символах и знаках, фильм, пронизан-
ный юмором (или претензией на юмор), был с удоволь-
ствием принят широкой аудиторией 

К тому же следует отметить, что и упомянутый 
выше Василий Буслаев в былинах немало грешит 
против православной веры. Так, сразившись на Вол-
ховском мосту с оскорбившими его новгородцами, 
этот буйный богатырь умертвляет в бою немало со-
племенников, включая и своего крестного – монаха, 
который пытался увещевать его не драться против 
единоверцев. Да и затем, отправившись в Святую 
землю с паломничеством и покаянием, ведет себя там 
непотребно и в конце концов нелепо лишается жизни 
из-за собственного нрава и своеволия. 

Надо отметить, что в советском фильме «Василий 
Буслаев» (киностудия им. М. Горького, 1982) режис-
сер Геннадий Васильев использовал лишь отдельные 
мотивы из трех былинных сюжетов об этом богаты-
ре и сделал своего героя образцом отчаянной отва-
ги, молодецкой удали и невиданной силы. Столкно-
вения Василия и его сподвижников с новгородской 
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дружиной происходят из-за оклеветавших молодца 
купцов-богатеев, но перед вражеской ордой татар 
бывшие враги объединяются и встают на защиту рус-
ской земли. Василий Буслаев, роль которого сыграл 
Дмитрий Золотухин, продолжил галерею светлокуд
рых русских красавцев, начатую в 1930-е гг. Сергеем 
Столяровым. 

Кстати, схожая трактовка былинного героя сказалась 
и на образе сметливого и веселого новгородского парня 
Васьки Буслая, одного из полюбившихся и запомнив-
шихся зрителю героев фильма «Александр Невский» 
(1938) Сергея Эйзенштейна. От былинного богатыря ему 
достаются все та же беспримерная храбрость, удаль и бо-
гатырская сила. Он не вступает в конфликт со своими 
земляками, а наоборот, получает от князя в легендарной 
битве важное и опасное задание, которое выполняет с че-
стью. 

Но вернемся к анимационной трилогии о былинных 
богатырях. Даже по первому фильму, в котором самый 
находчивый, младший из легендарных русских богаты-
рей, красавец и покоритель женских сердец былинный 
Алеша Попович превращается в недалекого малого с гро-
мадными кулаками что, понятно, противоречит канони-
ческой трактовке этого образа. Игровая стихия движет 
авторами и во всех последующих анимационных карти-
нах о былинных богатырях. Сюжеты этих фильмов раз-
виваются свободно и прихотливо, включая в себя лишь 
отдельные элементы русского фольклора. Но все же про-
тиворечащая каноническому образу Алеши Поповича 
неказистая внешность и подчеркнутая простоватость 
анимационного Алеши не меняют плюс на минус, по-
скольку и здесь он, как и в былине, – выразитель чистых 
и благородных помыслов, искренний патриот и защит-
ник родной земли, хотя подобная дихотомия невольно 
наводит зрителя на мысль о том, что возвышенные идеа-
лы – это удел таких вот недалеких простаков. 

Следующим фильмом трилогии стал «Добрыня Ни-
китич и Змей Горыныч» (реж. Илья Максимов, 2006). 
Былинный Добрыня Никитич, второй из трех богаты-
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рей после Ильи Муромца, в народном эпосе могуч и си-
лен, но отличается от своих товарищей образованностью 
и  знает множество языков. Считается, что прототипом 
Добрыни Никитича послужил воевода Добрыня, дядя 
Владимира Красно Солнышко. Кстати, именно таким 
этот богатырь предстает в анимационной ленте «Князь 
Владимир» (студия Солнечный Дом – ДМ», реж. Юрий 
Кулаков, 2006). 

В былине о Добрыне Никитиче и Змее Горыныче 
рассказывается, как однажды на отправившегося на 
Пучай-реку богатыря внезапно налетел змей. Добры-
ня змея в бою одолел, но сохранил ему жизнь, взяв 
с того слово никогда не летать в киевские земли. Од-
нако коварное чудовище не сдержало своего обеща-
ния и похитило племянницу князя Забаву Путятиш-
ну. Тогда Добрыня сразился со злодеем, зарубил его 
и освободил девушку. 

В упомянутом мультфильме змей Горыныч, задол-
жавший что-то купцу Калывану, похищает племянницу 
князя Забаву, а Добрыня Никитыч и жених Забавы Ели-
сей отправляются спасать девушку. 

Вот как происходит самая эффектная сцена этого 
фильма – Добрыня велит своим спутникам спрятаться 
в кусты и становится в боевую позу, ожидая появления 
чудища. Под ногами несущегося из-за леса громадно-
го дракона дрожит земля. Страшные шаги всё ближе 
и ближе. Елисей в ужасе закрывает лицо руками. Разда-
ется страшный рык: «Да ты, видно, смерти ищешь бога-
тырь?», – на что богатырь храбро восклицает: «Попалось 
чудище трехголовое!» И вот они уже бегут друг к другу 
навстречу… чтобы обняться со словами: «Горыныч, дру-
жище!» 

Неожиданный ли это поворот сюжета? Да, не-
ожиданный. Конечно, в мировом кинематографе 
есть мультфильм «Волшебный меч. Спасение Каме-
лота»  / Quest for Camelot (реж. Фредерик Ду Чау, 
Warner Bros. Pictures, 1998), где девушке Кайли, 
мечтающей влиться в ряды рыцарей Камелота, по-
могает забавный двуглавый дракон, а также мульт
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фильм «Мулан» (реж. Бэрри Кук, Тони Бэнкрофт, 
Walt Disney Pictures,1998), где героиню – китай-
скую девочку сопровождает маленький потешный 
дракончик Мушу. Можно также назвать художе-
ственный фильм «Эрагон» (реж. Стефан Фангмейер, 
20th Century Fox, 2006) – о юноше, всаднике драко-
нов и преданном ему драконе Сапфире, а также сери-
ал «Мерлин» (создатели Джулиан Джонс, Джулиан 
Мёрфи и др., ВВС ONE, 2008), где юный чародей ста-
новится повелителем драконов, которому подчиня-
ется и совершает по его приказу добрые дела древнее 
мудрое чудовище Килгарра, и ряд других фильмов, 
где драконы служат человеку и даже дружат с ним. 

В русской – и в языческой, и в православной тради-
ции темы дружбы богатыря с драконом никогда не было. 
Дракон-змей, олицетворение князя Тьмы, был врагом 
человеческого рода, и многие из богатырей в истории 
русского эпоса известны как змееборцы – Еруслан Лаза-
ревич, который боролся с чудовищами и на русской зем-
ле, и в индийских землях; Алеша Попович, сразивший 
огненного Тугарина Змея; Никита Кожемяка; Добрыня 
Никитич. Дракон, Змей Горыныч остаются безусловным 
олицетворением зла во всех советских фильмах и мульт
фильмах, а максимально страшно сущность этого мифо-
логического персонажа раскрывается в пьесе Евгения 
Шварца «Дракон». 

Коль скоро речь зашла о культурной глобализации 
и о тенденции к переносу ряда западных мотивов и обра-
зов на российскую почву, уместно обратиться к западно-
му кинематографу начала XXI в. и отметить два важных 
события в мире сказочного кино.

В 1997 г. увидела свет первая книга из серии романов 
Джоан Роллинг о мальчике-волшебнике Гарри Поттере – 
«Гарри Поттер и философский камень», а через четыре 
года на экраны мира выходит одноименный фильм, соз-
данный режиссером Крисом Коламбусом (Warner Bros., 
2001). Для читателей и зрителей открылась целая все-
ленная «параллельного» волшебного мира, населенного 
необычайными по способностям людьми – магами и вол-
шебницами; магическими предметами со своей истори-
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ей и своими законами; при этом героем сказочного про-
странства неожиданно стал мальчик, всю жизнь считав-
ший себя обыкновенным неудачником. 

В том же году, но на несколько месяцев раньше, 
18  мая 2001 г., состоялась премьера полнометражного 
анимационного фильма «Шрек» (реж. Эндрю Адамсон 
и  Вики Дженсон, DreamWorks Animation), созданного 
по  мотивам книги Уильяма Стейга «Шрек!» В мульт-
фильме действовали многочисленные герои известных 
сказок, посупки которых искусно сочетались с основной 
сюжетной линией. Но главным героем фильма был зеле-
ный великан-людоед Шрек. 

Рассказываемая в фильме история сводится 
к тому, что Лорд Фаркуад, правитель города-государ-
ства Дюлок, в землях, а, точнее, на болотах которого 
живет Шрек, решает жениться на принцессе Фионе 
и отправляет его за красавицей. Вместе с великаном 
в путешествие идет говорящий ослик, которого тот 
недавно спас от солдат. У  принцессы, заточенной 
в  башне под охраной дракона, есть тайна  – она за-
колдована и прекрасной становится при первых лу-
чах солнца, ночью же превращается в зеленую вели-
каншу. (Сюжет, который можно найти в некоторых 
сказках, например, в андерсеновской «Дочери болот-
ного царя», где своенравная красавица ночью стано-
вилась уродливой жабой.)

В фильме создается особый сказочный мир, герои ко-
торого словно бы пребывают в границах условного Сред-
невековья. При этом в их речи высокий старинный слог 
забавно сочетается с современной просторечной лекси-
кой, да и происходящее в этом мире имеет многочислен-
ные, зачастую ироничные отсылки к устоявшимся кли-
ше, сформировавшимся в массовой культуре. В филь-
ме можно обнаружить цитаты не только из народных 
и литературных сказок, трактованные в особом ключе, 
но  и  из  шедевров мирового кинематографа, таких как 
«Матрица» или «Крадущийся тигр, затаившийся дра-
кон». Сама же история Шрека и Фионы во многом пред-
ставляет собой пародийную версию классического сюже-
та «Красавица и чудовище» с неожиданным финалом. 
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Преодолевшие множество препятствий Шрек, 
увидевший в Фионе свою «половинку», и Фиона, 
разглядевшая в Шреке своеобразную душевную кра-
соту, оказываются во власти волшебства любви. В зо-
лотом вихре они поднимаются в воздух, и когда про-
исходит заветный магический поцелуй любви, злые 
чары спадают с Фионы и… Фиона навсегда остается 
зеленым огром, как и ее возлюбленный. Любовь не 
преображает любящих и не делает их красивыми 
внешне, а оставляет чудовищами, хотя они счастли-
вы. И это главное отличие фильма «Шрек» от всех 
других киносказок, где в положительных героях 
всё должно быть прекрасно (почти как в знаменитой 
фразе одного из героев Чехова: «В человеке должно 
быть все прекрасно: и лицо, и одежда, и душа, и мыс-
ли» [5, c. 502].

Шрек – превосходно придуманный персонаж. Все 
пять фильмов о нем, его семье и друзьях увлекательны, 
и мораль каждого фильма, несмотря на ироничную фор-
му, в которую облечена подача экранной истории, и ко-
мичность ситуаций, утверждает старые добрые истины. 

Однако именно с появлением этого анимационного 
фильма тенденция к переоценке известных сказочных 
образов в западном кинематографе становится домини-
рующей: «Шрек» во многом стал примером широкого ис-
пользования постмодернистского приема интертексту-
альности и смешения разных жанровых стилей в рамках 
одного фильма (mash-up), распространив свое влияние на 
западный и на российский кинематограф. 

Точно так же в упомянутом выше российском анима-
ционном цикле о трех богатырях интертекстуальность – 
чуть ли не основной прием создания комического эффек-
та. В речь героев в изобилии включены знаковые цита-
ты, да и сюжет во многом строится на интертекстуально-
сти – заимствовании и переосмыслении известных сюже-
тов. Так, в фильме «Три богатыря и принцесса Египта» 
(реж. Константин Феоктистов, 2017) можно увидеть ци-
таты из фильмов о приключениях Индианы Джонса и ал-
люзию на «Танец скелетов» Уолта Диснея 1929 г. Фильм 
«Три богатыря и Наследница престола» (реж. Констан-
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тин Бронзит, 2018) отсылает зрителя к знаменитой кино
картине «Астерикс на Олимпийских играх» (реж. Том 
Лангманн, Фредерик Форестье, Pathé, 2008). 

Анимационный Илья Муромец после победы 
над Соловьем-Разбойником, обращаясь к жителям 
освобожденных деревень, произносит фразу «Я вер-
нусь»  – подобно киборгу (Арнольд Шварценеггер) 
из фильма «Терминатор», произносящему знамени-
тое «I’ll be back». Князь Владимир бросает реплику: 
«А тебя, Добрыня, попрошу остаться», – практически 
повторяя слова экранного Мюллера из сериала «Сем-
надцать мгновений весны». В другом случае князь 
Владимир горестно поясняет: «Не корысти ради, 
а только волей связавших меня обязательств», – ци-
тируя фразу отца Федора из «Двенадцати стульев». 
Елисей отвечает на вопрос Соловья-Разбойника 
о том, что происходит в мире, крылатой фразой из ле-
гендарной картины «Москва слезам не верит»: «Ста-
бильности нет». В фильме «Иван Царевич и Серый 
Волк 4» на песенном шоу в Трисемнадцатом царстве 
одна из конкурсанток – Змея исполняет арию Дивы 
Плавалагуны из фильма «Пятый элемент». Три го-
ловы Змея Горыныча, потерявшего способность к по-
летам, постоянно спорят между собой, повторяя ана-
логичный эпизод из мультфильма «Волшебный меч. 
Спасение Камелота» (1998), где две головы забавного 
дракона не могут ни о чем договориться друг с дру-
гом, что очень мешает их обладателю летать. 

Безусловное влияние на возникновение в других 
фильмах схожих по типажу персонажей оказал также 
обаятельный говорящий ослик из «Шрека» – на него во 
многом похож конь Юлий в «Трех богатырях» и даже 
рожденный на русской земле почти два века назад Конек-
Горбунок, который в одноименном фильме режиссера 
Олега Погодина (2021) воплотился на экране в пластике 
популярного ослика. 

Фильмы-сказки ХХ в. были ориентированы преж
де всего на детскую аудиторию, притом, что с интере-
сом воспринимались и взрослым зрителем. Сегодня же 
экранные сказки создаются с расчетом на молодежную 
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аудиторию, основного кинозрителя. Дети же пропуска-
ют мимо ушей интертекстуальные вставки и парафра-
зы, иронию и стеб и следят лишь за развитием сюжета 
и приключением забавных персонажей. То есть речь 
опять-таки идет о двойном кодировании семантической 
и эстетической информации, при котором уместно или 
неуместно вставленные для создания юмористического 
эффекта в структуру фильма цитаты из других произве-
дений не должны мешать прямому восприятию картины 
ребенком, даже если он и не сможет их считывать. 

Что же касается другой тенденции – переоценки клас-
сических сказочных образов, много лет существовавших 
в фольклоре и в литературе, то тут не так все просто. 

Бросается в глаза, что зловещие персонажи ради-
кально поменяли привычный образ жизни. Людоед 
Шрек не питается людьми (очевидно, и его супру-
га Фиона, и малютки огры тоже). Красавец-вампир 
Луи из романа и фильма «Интервью с вампиром» 
(реж.  Нил Джордан, Geffen Pictures, 1994) нахо-
дит паллиативный вариант, подпитываясь кровью 
не людей, а животных. «Благородные» вампиры кла-
на Калленов из саги «Сумерки» (одноименного рома-
на и цикла фильмов) вообще стали вегетарианцами, 
и даже вампир Костя из российского цикла о ночных 
и дневных дозорах – романов Сергея Лукьяненко 
(1998) и фильмов режиссера Тимура Бекмамбетова 
(2004), учась в институте, ведет научные разработки 
по созданию синтезированной пищи для вампиров. 

Создатели образов подобного рода героев как бы пы-
таются показать и утвердить в сознании зрителя такое 
понятие, как «нестрашное зло», т. е. зло готовое перело-
мить свою чудовищную природу и, избавившись от роко-
вых пристрастий, пойти навстречу добрым людям. 

Советское кинематографическое понимание законов 
построения сказочного экранного мира несло в себе па-
радокс – оно сочетало образы героев, наделенных всеми 
присущими православному мировоззрению достоинства-
ми, с атеистическим отрицанием опасности и могуще-
ства зла. 



94

Эту отличительную особенность менталитета совет-
ской интеллигенции точно подметил Михаил Булгаков, 
описывая в начале романа «Мастер и Маргарита», встре-
чу Воланда с Берлиозом и Иваном Бездомным на Патри-
арших прудах.

– А дьявола тоже нет? – вдруг весело осведомил-
ся больной у Ивана Николаевича. – И дьявола… – 
Не противоречь! – одними губами шепнул Берлиоз, 
обрушиваясь за спину профессора и гримасничая. 
–  Нету никакого дьявола! – растерявшись от всей 
этой муры, вскричал Иван Николаевич не то, что 
нужно, – вот наказание! Перестаньте вы психовать! 
Тут безумный расхохотался так, что из липы над го-
ловами сидящих выпорхнул воробей. – Ну, уж это 
положительно интересно,  – трясясь от хохота, про-
говорил профессор, – что же это у вас, чего ни хва-
тишься, ничего нет! – Он перестал хохотать внезапно 
и, что вполне понятно при душевной болезни, после 
хохота впал в другую крайность – раздражился и 
крикнул сурово: – Так, стало быть, так-таки и нету? 
[6, с. 46–47].

Слова одного из персонажей романа Булгакова, отри-
цающего наличие дьявола, перекликаются со знамени-
той фразой Шарля Бодлера «Величайшая уловка дьяво-
ла состоит в том, чтобы убедить вас, что он не существу-
ет» [7].

Таким образом, появление в мультфильме «Добрыня 
Никитич и Змей Горыныч» зловещего Змея в качестве 
старинного друга богатыря можно рассматривать и как 
следствие общей мировой тенденции размывания границ 
добра и зла (что можно наблюдать сегодня в том числе в 
детской литературе и кино), и как закономерное след-
ствие негативного восприятия наследия советского дет-
ского кинематографа.

Голливудизация продолжается

По мере развития кинематографа работа над созда-
нием сценария фильма-экранизации требовала от драма-
турга внесения всё бóльших изменений в драматургию 
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литературного первоисточника. Ведь будучи искусством 
визуальным, кинематограф стремится к максималь-
ной выразительности всего, что происходит на экране, 
жертвуя для этого определенными сценами и эпизодами 
и добавляя новые, более зрелищные ситуации. Так, на-
пример, во время работы над сценарием «Спящей краса-
вицы» в конце 1950-х гг. Дисней настаивал на введении 
в классический сюжет новых сцен, требующих действия, 
чтобы фильм не выглядел статично.

Другая проблема – внедрение голливудских стандар-
тов в кинематограф иных стран с поправкой на наци-
ональный менталитет населяющих их народов. Та  же 
компания Уолт Дисней Пикчерз, выйдя на большой 
международный рынок, при создании фильмов вынуж-
дена была вносить изменения в фильм с учетом традиций 
и обычаев народов, населяющих такие страны, как Ла-
тинская Америка, Индия, Китай. Подобное явление ряд 
исследователей называют «глокализацией», имея в виду 
соединение местного колорита и присущих данному ре-
гиону реалий с отработанными голливудскими методами 
драматургии и приемами организации художественного 
экранного пространства.

В России несколько иная картина, здесь российские 
режиссеры пока что сами нередко с удовольствием ко-
пируют голливудские образцы. Так, российский фильм 
«Книга мастеров» (реж. В. Соколовский, 2009) представ-
ляет собой попытку трансформировать сюжеты знамени-
тых сказов Бажова, образно пересказавшего предания 
о таинственной хозяйке Медной горы, решив эти мотивы 
в эстетике голливудских блокбастеров. Несовместимость 
двух разных эстетических подходов к трактовке сказа 
была сразу же отмечена рядом критиков, с иронией вос-
принявших «лубочную бессвязную компиляцию из ка-
нонических ситуаций и примитивных гэгов» и попытки 
осовременить фольклор, добавив в него «местечковый 
юмор с Рублевкой и распальцованным Кащеем» [8]. 

Другие критики, отмечая откровенную неудачу филь-
ма, тем не менее, посчитали продолжение такого со-
трудничества с Западом перспективным: «Первый блин 
у компании “Дисней” на русской почве хоть и вышел не-
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сколько комом, но почему-то не хочется, чтобы он ока-
зался последним» [9]. Можно предположить, что если 
продлится ситуация, при которой российскую сторону 
будут интересовать не столько качество фильма, сколько 
их коммерческий успех, процесс глокализации в нашем 
кино не остановится. 

Яркий пример использования свойственных ана-
логичным голливудским фильмам драматургических 
и  изобразительных приемов – выпущенный в 2017 г. 
на  отечественные экраны «Последний богатырь» (ре-
жиссер Дмитрий Дьяченко, Walt Disney Pictures, Yellow 
Black and White). 

Герой этого фильма Иван Найденов (актер Вик-
тор Хориняк), бывший воспитанник детского дома, 
не  знавший своих родителей, став взрослым, на-
зывает себя громким именем Белый маг Святозар 
и успешно занимается обманом людей, оказывая ус-
луги в сфере магии и оккультизма. Однажды, спаса-
ясь от разгневанного супруга одной из своих клиен-
ток, Иван прыгает в трубу водяной горки – аттракци-
она аквапарка – и неожиданно попадает в волшебную 
страну Белогорье, где живут русские богатыри. Здесь 
оказывается, что Иван – сын Ильи Муромца, вели-
чайшего из богатырей, самого старшего и мудрого из 
трех легендарных витязей. Об этом рассказывает ему 
старый волхв, который признается, что сам перенес 
ребенка в другой мир, чтобы спасти его. 

Зачин этой истории практически тождествен завязке 
истории Гарри Поттера, который в начале первой книги 
Джоан Роулинг считает себя самым обычным англий-
ским мальчиком и из-за потери родителей в раннем дет-
стве вынужден мириться с унизительной жизнью в семье 
сестры матери, где его никто не любит и где все им помы-
кают. Неожиданно оказывается, что он – потомственный 
маг; его отец и мать были могучими волшебниками, по-
гибшими от руки Темного Лорда, и что впереди его ждут 
необычайные перемены – невероятные открытия, опас-
ные приключения и верные друзья в школе чародейства. 
Об этом ему рассказывает великан Хагрид, который и по-
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ясняет, что сам принес малыша в семью его тетки Пету-
ньи, чтобы спасти его в смутные времена от Волдеморта 
и его приспешников.

Далее в фильме «Последний богатырь» следуют собы-
тия, не сравнимые с широтой размаха фантазии создате-
лей «Гарри Поттера». Иван попадает в очередное «услов
ное Средневековье», в богатый терем одного из трех бо-
гатырей – Добрыни Никитича, который правит городом. 
Добрыня радушно принимает сына Ильи и перепоручает 
его заботам своей жены Варвары, которая неожидан-
но проявляет коварство, заключив молодого человека 
в  темницу. Оттуда ему удается бежать в компании Ко-
щея Бессмертного, Бабы Яги и Василисы Премудрой, 
которая время от времени превращается в лягушку. От 
них он узнает, что Варвара извела всех богатырей, кроме 
Добрыни, превратив их в камень, и чтобы побороть злые 
чары, надо отправиться в долгий опасный путь на поиски 
меча-кладенца. В пути к ним присоединяется Водяной. 

После многочисленных испытаний герои дости-
гают поля с множеством разбросанных мечей, сре-
ди которых Ивану удается отыскать волшебный. 
Можно было бы ожидать, что меч, согласно рыцар-
ским традициям, воткнут в камень, из которого его 
вытащит только избранный, но, как оказалось, меч 
был замаскирован под простую сучковатую корягу. 
Поскольку меч-кладенец позволяет не только разить 
могущественных врагов, но и открывать ход в совре-
менную реальность, Иван в минуту опасности мало-
душно решает воспользоваться этой возможностью 
и возвращается в родной мир, где и блаженствует 
какое-то время, отрешившись от сказочных перипе-
тий, как от дурного сна, и погружаясь в пенную ван-
ну с чашечкой капучино. Однако совесть в молодом 
человеке берет верх, он возвращается в Белогорье, 
чтобы спасти друзей. 

Иван простодушно пытается открыть глаза Доб
рыне на то, что его жена – злодейка, и ожидает от бо-
гатыря, побратима своего отца, помощи и торжества 
справедливости, но тут происходит совершенно не
ожиданный поворот сюжета. Добрыня Никитич, со-
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гласно русскому эпосу, мужественный и сильный ду-
хом защитник земли русский, оказывается зауряд-
ным завистником и предателем. Он завидует мощи 
Ильи Муромца, который побеждает его в честном по-
единке, и губит его и других богатырей при помощи 
хитрости и вероломства, прибегнув к помощи черной 
колдуньи Варвары и вступив в соглашение с Кощеем. 

В фильме «Последний богатырь» происходит беспре-
цедентное разрушение сложившегося мифологического 
образа трех главных былинных героев русской земли, 
готовых положить головы и за землю русскую, и «за дру-
ги своя». Добрыня – один из столпов этого мощного ле-
гендарного образа – превращается в злодея и погубителя 
своих братьев по оружию ради власти, богатства и лично-
го бессмертия.

История, как и принято в сказке, заканчивается 
счастливо – Добрыня побежден, но не «последним бога-
тырем» Иваном, хотя и при его помощи. Кощей жертву-
ет собой, раскалывая камень, в который заключено их 
общее с богатырем бессмертие, и отправляется вместе 
с ним в царство теней. Колдунья улетает, обратившись 
совой; оживают погубленные ею витязи; Иван обретает 
отца и остается с любимой Василисой в Белогорье. 

В продолжении фильма «Последний богатырь» – 
«Последний богатырь: Корень зла» (2021) Иван снова 
лишится отца, и уже навсегда, и на этот раз сам станет 
тому виной. Устав от жизни в «условном Средневеко-
вье», лишенном привычного современному городско-
му жителю комфорта, он все чаще и чаще отправляется 
в свой мир, пользуясь порталом, образующимся при по-
мощи меча-кладенца. Иван приносит из современного 
мира в сказку новейшую технику, чтобы улучшить быт, 
а иногда и просто отдыхает в своей роскошной городской 
квартире. Ему невдомек, что портал скоро закроется, 
меч потеряет волшебную силу и что его отец Илья Му-
ромец не сможет одолеть колдуний, решивших вернуть 
себе власть в Белогорье при помощи своего повелителя – 
подземного чудовища Роголеба, в которое превратился 
некогда светлый маг Белогор из-за предательства своего 
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ученика Микулы-Кощея. Так второй раз Илья Муромец 
погибает уже из-за беспечности своего сына и его любви 
к комфорту и кофе с пенкой.

Трансформации персонажей в истории про «послед-
него богатыря» не перестают удивлять. Так, в старшей 
из колдуний Иван неожиданно узнает свою домработни-
цу Галину. Смелый сюжетный ход? Видимо, да, но после 
трансформации образа легендарного богатыря Добры-
ни, представленного в первом фильме злодеем и преда-
телем (таким он навсегда запечатлеется в памяти совре-
менных детей), зрителя уже трудно чем-либо удивить. 
Не поразит даже то, что в финале «Корня зла» на время 
присмиревшая темная колдунья Галина объявит, что 
Иван еще не знает всей правды – оказывается, Галина, 
девушка, когда-то попавшая со своей воспитанницей под 
влияние Роголеба, и была супругой Ильи Муромца, а зна-
чит, и матерью самого Ивана. Кстати, это явная отсылка 
к финалу фильма «Звездные войны: эпизод 5» – «Импе-
рия наносит ответный удар» (реж. Джордж Лукас, 1980), 
где прозвучала ставшая культовой фраза Дарта Вейдера, 
сказанная Люку Скайуокеру: «Люк, я твой отец».

Можно упомянуть еще несколько интертексту-
альных отсылок фильма про последнего героя к уже 
известным образам. Например, грубый и сердитый 
Колобок напоминает склочную и жадную скатерть-
самобранку в фильме «Чародеи» (режиссер Констан-
тин Бромберг, Одесская киностудия, 1982). Но если 
образ ворчливой и неприветливой скатерти в  «Ча-
родеях» воспринимался как остроумная пародия на 
работу сотрудников советского общепита, то неужив-
чивый характер Колобка сложился, как в духе аме-
риканских психотерапевтов объясняют нам авторы, 
из-за недостатка любви и внимания в детстве. Веро-
ятно, этим же объясняются и плотоядные пристра-
стия отвратительного хлебобулочного изделия к охо-
те и пожиранию птиц и зверей, воровству и разбою. 

Василиса, искусно владеющая приемами борьбы 
и сражающаяся сразу с несколькими мужчинами, 
тоже напоминает известных киноперсонажей-краса-
виц – сказочных принцесс в «Шреке», Белоснежку 
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из фильма «Белоснежка: месть гномов» и других во-
инственных дам из американских фэнтези. Богатырь 
Финист – Ясный Сокол ведет себя с Иваном пример-
но так же, как оживленный волшебной пластиной 
рыцарь Ланцелот в отношении главного героя Ларри 
Дэйли в фильме «Ночь в музее: Секрет гробницы» 
(реж. Шон Леви, 20th Century Fox, 2014), высмеивая 
и третируя Ларри и ставя его в унизительное положе-
ние перед близкими. 

В третьем фильме из цикла приключений «Последний 
богатырь: Посланник тьмы» (2021) герои из сказочной 
страны Белогорье переносятся в современную Москву. 
Появляется в фильме и новый персонаж – Жар-птица 
в исполнении эстрадного певца Филиппа Киркорова, 
что сразу заставляет вспомнить аналогичный эпизод из 
фильма Александра Птушко «Садко», где одна из дико-
винок – чудесная говорящая птица Феникс с прекрасной 
женской головой. 

Ее сыграла двадцатидевятилетняя красавица Ли-
дия Вертинская. Актриса вспоминала, что при соз-
дании этого образа ей пришлось претерпеть немало 
неудобств  – будучи худенькой, под металлическим 
корсетом, с накидкой из павлиньих бирюзовых пе-
рьев, она сгибалась, подобрав ноги так, что колени 
становились будто грудью птицы, ноги – лапами, 
а руки были вдеты в крылья. Но увлечение процес-
сом съемки помогло выдержать все испытания, и за-
гадочная птица Феникс стала предметом восхище-
ния зрителей всего мира. 

Сегодня для того чтобы повторить знаменитую сцену 
из «Садко», актерам не нужно преодолевать подобные 
технические трудности. Другое дело, приводит ли ис-
пользование современных спецэффектов к нужному эсте-
тическому эффекту. Вот ироническая оценка этой сцены 
рецензентом из «Независимой газеты»: «Посмотреть на 
певца с телом птицы всё же стоит, это однозначно самый 
лучший и одновременно самый нелепый спецэффект 
года» [10]. А вот один из отзывов в интернете: «Выгля-
дит при этом сказочный герой неправдоподобно – голо-
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ву певца будто прифотошопили к 3D-модели светящейся 
птицы» [11]. 

Трилогия о «последнем богатыре» – один из не-
многих примеров привлечения в кинотеатры на рос-
сийский фильм большого количества зрителей. Но, 
во-первых, это не совсем российский фильм, потому 
что он создан компанией Уолт Дисней Пикчерз на 
студии Yellow, Black and White1. А во-вторых, у нее 
современная зрительская аудитория, вкусы которой 
сформированы голливудской продукцией (в наших 
кинотеатрах ее не менее 80%) и эстетикой компью-
терных игр (например, зрительский успех «Холопа» 
(реж. Клим Шипенко, 2019) во многом объясняется 
«игровой стихией» и вариативностью истории, что 
свойственно компьютерным играм). 

В современном варианте фильма-сказки «Конек-Гор-
бунок» (реж. Олег Погодин, Columbia Pictures, СТВ, 
2021), рассчитанном, как и другие современные экрани-
зации былин и сказок, прежде всего на взрослую аудито-
рию, также мало что осталось от оригинала – текста Пет
ра Ершова. И так же, как в вышеописанных фильмах, 
доминирует увлечение современными спецэффектами, 
перелицовывание традиционных образов, интертекст, 
косвенное цитирование фрагментов из других современ-
ных фильмов-сказок и т. п. 

Как показывает практика, современная киносказ-
ка все чаще тяготеет к постмодернистской эстетике, со-
четающей в себе подчеркнутый карнавально-игровой 
элемент, иронию вплоть до ерничества, наличие реми-
нисценций, интертекстуальных цитат или просто заим-
ствований чужих идей. Можно сказать, это стало уже 
общей тенденцией, во многом порожденной процессом 
культурной глобализации. Однако нельзя не видеть, что 
неорганичное использование в российских фильмах дра-
матургических и визуальных приемов, наработанных в 
западном кино, редко приводит к хорошим результатам.

1 Российская кинокомпания, производитель и дистрибьютор 
фильмов.
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Другая современная тенденция – делать сиквелы 
фильмов-сказок, имевших кассовый успех, или снимать 
очередной вариант известной и не раз экранизированной 
сказки. Вот несколько недавних примеров из практики 
западного кино. 

В 2019 г. вышел фильм «Малефисента: Владычи-
ца тьмы» (режиссер Хоаким Роннинг, Walt Disney 
Pictures), продолжение темного фэнтези о страшной 
Фее топких болот. Здесь рогатую фею ожидают но-
вые неприятности. В королевстве Алстед, где живет 
принц Филипп, жених Авроры, Малефисента при-
шлась не ко двору. Особенно отрицательно настроена 
против нее королева Ингрид, мать юноши. В  то  же 
время Малефисента обнаруживает в подземных пе-
щерах целое племя подобных себе рогатых и кры-
латых существ. Оказывается, она не одна, имя им – 
легион. Конфликт разгорается, и вот уже подземная 
крылатая армия атакует ненавистный замок. В фи-
нале фильма Малефисента, раскинув темные кры-
лья, парит над топкими болотами вместе со своими 
собратьями. 

В сентябре 2021 г. состоялась премьера нового 
музыкального фильма «Золушка» (режиссер Кэй 
Кэннон, Sony Pictures), в котором героиня мечтает 
открыть модный бутик. По сути, это очередной мю-
зикл по мотивам известной сказки, отличающий-
ся от других многочисленных вариаций на эту тему 
«нейтрально-гендерным образом» Феи-крестной, 
созданным американским чернокожим актером Бил-
ли Портером, сознательно афиширующим свою не-
традиционную сексуальную ориентацию… 

Будет ли российская киносказка следовать образцам 
западного кино в дальнейшем, трактуя в постмодернист-
ском ключе сюжеты и образы русского фольклора и со-
ветского кино, или начнет развиваться, используя гро-
мадный отечественный интеллектуальный и духовный 
потенциал русской культуры и русских традиций, пока-
жет время. 
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Жанр фэнтези в зарубежном 
и российском кино 
Fantasy Genre in Foreign 
and Russian Cinema 

Аннотация. В современном и российском, и зарубежном 
киноведении практически отсутствуют научные труды, по-
священные жанру фэнтези. Данная статья частично запол-
няет эту теоретическую лакуну. Рассмотрев наиболее типич-
ные и  релевантные для сравнительно недавно появившегося 
в кино жанра признаки, автор приходит к выводу, что фэнтези 
является гибридом различных жанров. На примере зарубеж-
ных и российских фильмов исследуются феноменологические 
особенности трех типов фэнтези – высокое, низкое и порталь-
ное, атрибутируются присущие им характерные признаки. 

Ключевые слова: Жанр фэнтези, высокое фэнтези, низкое 
фэнтези, портальное фэнтези, типичные признаки, художе-
ственная модель.

Abstract. In modern film studies, not only in Russia, but also 
abroad, there are practically no scientific works devoted to the 
fantasy genre. This article partially fills this theoretical gap. 
Having considered the most typical and relevant features for this 
genre that has recently appeared in cinema, the author comes 
to the conclusion that fantasy is a hybrid of various genres. On 
the example of foreign and russian films, the phenomenological 
features of the three types of fantasy – high, low and portal are 
considered, their characteristics are attributed.

Key words: Genre fantasy, high fantasy, low fantasy, portal 
fantasy, typical features, artistic model.

Можно без преувеличения сказать, что жанр фэнте-
зи (наравне с комедией, хоррором, боевиком, мелодра-
мой) – один из самых популярных жанров современного 
мирового кинематографа. Такие фильмы, как «Власте-
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лин колец», «Хроники Нарнии», «Гарри Поттер», «Фан-
тастические твари и где они обитают», «Сумерки» и др., 
давно стали своего рода общепризнанными эталонами, 
по которым зрители, покупая билет в кинотеатр, опреде-
ляют свои предпочтения и ожидания от фильмов фэнте-
зи. Неудивительно, что на лучшие образцы этого жанра 
ориентируются сегодня отечественные кинематографи-
сты, стремящиеся создавать кинопроизведения, которые 
могут иметь коммерческий успех1. 

Поскольку жанр фэнтези в его современном 
виде достаточно молод, основательных теоретиче-
ских работ на эту тему пока что крайне мало. Это 
монография «Птушко. Роу: Мастер-класс россий-
ского кинофэнтези» Н. Ю. Спутницкой [1] и две ра-
боты на английском языке «The Fantasy Film (New 
Approaches to Film Genre)» К.  Фаукса [2], «Fantasy 
Film: A Critical Introduction» Дж. Уолтерса [3]. При-
чем названные источники рассчитаны на широкую 
аудиторию и  преимущественно сосредоточены на 
описании фильмов, большинство из которых к тому 
же лишь условно можно отнести к фэнтези. 

Неопределенность, возникающая при необходимости 
атрибутирования данного жанра, объясняется, вероят-
но, тем, что авторы указанных книг считают фэнтези до-
статочно широким явлением, у которого нет четких гра-
ниц. В частности, Уолтерс так говорит об этом: «Фэнте-
зи – это хрупкий, эфемерный и летучий элемент в кино, 
склонный появляться в неожиданных местах, а  также 
формировать себя как доминирующая черта иных вы-
мышленных миров. <…> Фантазия с такой же вероят-
ностью может возникнуть в криминальном триллере 

1 Бюджет фильмов и их кассовые сборы в мире указаны в долла-
рах США: «Властелин колец: Братство кольца» – 93 000 000  / 
868 385 360; «Хроники Нарнии: Лев, колдунья и волшебный 
шкаф» – 180 000 000 / 745 013 115; «Гарри Поттер и философ-
ский камень» –125 000 000 / 974 755 371; «Фантастические тва-
ри и где они обитают» – 180 000 000 / 814 037 575; «Сумерки» – 
37 000 000 / 392 616 625. Данные взяты с сайта www.kinopoisk.ru 
(дата обращения 26.05.2022).
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о  беглом каторжнике, как и в рассказе о мифическом 
царстве, в котором судьбы всех существ решаются судь-
бой волшебного кольца. Можно справедливо говорить, 
что любой вымышленный фильм может быть прочитан 
как фантазия» [3, с. 1, 2]. Подобная неопределенность 
жанровой специфики приводит к тому, что такие филь-
мы, как «Живем один раз» Ф. Ланга (1937), «Волшеб-
ник страны Оз» В. Флеминга (1939), «Орфей» Ж. Кокто 
(1950), трилогия «Звездные войны» Дж. Лукаса (1977–
1983), «Человек-паук» С. Рэйми (2002), рассматривают-
ся Уолтерсом как рядоположные феномены.

Схожая ситуация наблюдается и в литературове-
дении, где, несмотря на большой объем научных тру-
дов, посвященных жанру фэнтези, вопрос о его приро-
де во многом остается нерешенным. Как констатирует 
М. Ю. Кузьмина: «Складывается впечатление, что в ши-
роком смысле фэнтези – любое произведение, в котором 
присутствует элемент необъяснимого» [4, с. 93]. Однако, 
на наш взгляд, все же существуют определенные харак-
теристики, которые позволяют говорить о фэнтези как об 
особом киножанре. 

Исторические корни фэнтези

Обратимся сначала к литературным произведениям, 
в основе которых лежат нереальные, фантастические 
истории, поскольку, как показывает практика, именно 
литературные тексты чаще всего становятся сценарной 
основой фильмов в жанре фэнтези. 

Надо сказать, до 1960-х гг. понятие «фэнтези» не ис-
пользовалось по отношению к произведениям, пове-
ствующим о необъяснимом, волшебном, таинственном, 
т. е. о том, что «выходит за пределы обычного, материаль-
ного, рационально предсказуемого мира, в котором мы 
живем» [5, с. 1]. До этого подобного рода тексты счита-
лись разновидностью и составной частью более широкой 
области литературы – фантастической. В свою очередь, 
фантастическая литература, как указывает Е.  Н.  Ков
тун, может иметь вид «научной фантастики с присущей 
ей атрибутикой (инопланетяне, роботы, путешествия во 
времени), выглядеть как волшебная сказка (маги, пре-
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вращения, говорящие звери), мифологическая драма 
или роман (авторская космогония, замаскированная под 
“древность”), утопия (идеальный или ужасный мир бу-
дущего) и т. п. Необычайное может быть представлено 
на любом уровне художественной структуры произведе-
ния – в сюжете, в системе персонажей, в виде отдельных 
фантастических образов и деталей» [6, с. 5, 6].

Однако к середине ХХ в. произошло четкое разме-
жевание двух типов повествования о необычном: рацио-
нальной фантастики (science fiction) и иррационального 
фэнтези (fantasy)2. К этому времени накопилось большое 
количество литературных произведений, структурно-
семантические характеристики которых являли стро-
гую зависимость от предпосылки, лежащей в основе по-
вествования о необычном. Так, в первом типе произведе-
ний – научной фантастике – необычное становилось ги-
потетически возможным или вероятным, причем такая 
вероятность связывалась с теми или иными открытиями 
в науке и технике или же с некоим процессом (-ами) раз-
вития социума. Во втором типе текстов фэнтези необыч-
ное функционировало вопреки известным человеку за-
конам природы.

Важно, что в мире фэнтези за необычность всегда от-
ветственна магия, или волшебство, которые выступают 
в качестве главного сюжетообразующего элемента, а так-
же силы, трансформирующей реальность, где развора-
чиваются события повествования. Из этого следует про-
стой, но важный вывод: если нет магии как предпосыл-
ки необычного, то нет и фэнтези. На основании данного 
тезиса литературоведы Джон Клут и Джон Грант опреде-
ляют фантазию как «самосогласованное повествование, 
которое, будучи поставлено в нашей реальности, расска-
зывает историю, которая невозможна в мире, как мы его 
воспринимаем <...> Когда действие происходит в поту-

2 Следует отметить, что основоположником научной фантасти-
ки в том виде, в котором мы ее знаем сегодня, принято считать 
Жюля Габриеля Верна (1828–1905), писавшего книги во второй 
половине ХIХ в. Патриархом же фэнтези является Джон Рональд 
Руэл Толкин (1892–1973). См.: [7].
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стороннем мире или вторичном мире, этот потусторон-
ний мир будет невозможен, но истории, происходящие 
там, будут возможны в терминах потустороннего мира» 
[8]. И в том и другом случае магия объясняет сверхъесте-
ственную, иррациональную природу событий, из кото-
рых выстраивается повествование фэнтези.

Для нас данная дефиниция представляется хоть и об-
ширной, но очень важной, ведь в ней четко дифференци-
руются два типа фэнтезийных историй. Первый тип – это 
история, действие которой происходит в нашем мире. 
В литературоведении такое фэнтези принято обозначать 
понятиями «низкое», или «городское». Второй тип – по-
вествование, разворачивающееся во вторичном, или по-
тустороннем мире. Этот тип фэнтези называется «высо-
кое». 

Некоторые западные исследователи [9, 10] также 
склонны выделять в качестве самостоятельного типа 
фэнтези повествование, действие в котором начинается в 
первичном мире, а затем переносится во вторичный мир. 
Обычно средством, позволяющим главному герою (-ям) 
перемещаться между мирами, становится портал3 (на-
пример, шкаф, картина, зеркало, дверь, мост, пещера, 
нора, сапог и т. д.). Неудивительно, что этот тип фэнте-
зийных историй обозначается понятием портальное фэн-
тези. При этом, как указывал еще Толкин, если такого 
портала в произведении нет, а герой уходит или возвра-
щается в обыденную реальность через сон (уснул – увидел 
необычный мир – проснулся), это будет уже не фэнтези. 

Примерами могут служить «Алиса в Стране чу-
дес» Льюиса Кэрролла и «Удивительный волшебник 
из страны Оз» Лаймена Фрэнка Баума. В обоих про-
изведениях героини, проснувшись, возвращаются 

3 Портал (англ. portal от лат. Porta «ворота») – в данном случае 
разрыв в пространстве-времени, позволяющий мгновенно пере-
мещаться между двумя точками пространства или времени (так 
называемый временной портал). Во многих фэнтези портал пред-
ставляет собой искусственно создаваемый проход, коридор или 
окно из одного места в другое (или даже из одного мира в другой).
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домой, хотя и попали в волшебный мир посредством 
порталов (кроличья нора, ураган). От себя добавим, 
что мы склонны соглашаться и с авторитетным мне-
нием Толкина, высказанным им относительно атри-
буции портального фэнтези, и с трехчастной класси-
фикацией жанра.

Дефиниция Клута и Гранта указывает еще на одну 
важную особенность жанра фэнтези: он является гиб
ридным. Воспользовавшись метафорическим языком, 
его можно сравнить с двуликим Янусом, чей взор, с од-
ной стороны, обращен в иную, несуществующую реаль-
ность, где «возможно всё» [11, с. 215], с другой – направ-
лен к нашему привычному миру, в котором неожиданно 
для обывателя обнаруживаются мистические существа 
и действуют иррациональные силы, но главное – есть та-
инственная связь между этими двумя мирами. 

К наглядным примерам первого типа фэнтезий-
ных историй (высокое фэнтези) можно отнести такие 
фильмы-циклы, как «Властелин колец»; сериалы 
«Игра престолов», «Ведьмак» и др. Специфику же 
второго типа историй (низкое фэнтези) отчетливо 
демонстрируют киноленты «Фантастические тва-
ри и где они обитают», «Сумерки»; сериал «Благие 
знамения» и др. К третьему типу историй относятся 
«Хроники Нарнии», «Гарри Поттер», «Мост в Тера-
битию», «Лабиринт Фавна». Подчеркнем, что все пе-
речисленные фильмы являются экранизациями ли-
тературных произведений, а фэнтезийных кинолент, 
снятых по оригинальному сценарию, в мире выпуще-
но крайне мало. С чем это связано, отдельный вопрос.

Но вернемся к истории фэнтези и отметим, что этот 
жанр возник не на пустом месте и у него есть предше-
ственники, черты которых он вобрал в себя [12]. В боль-
шей степени фэнтезийные произведения своей необыч-
ностью обязаны архаической мифологии. Также опреде-
ленное влияние на низкое фэнтези оказали готические 
романы, на высокое – античные эпосы и средневековые 
хроники. Портальное фэнтези схоже с фольклорной вол-
шебной сказкой, которая стараниями писателей-роман-
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тиков (Э. Т. А. Гофмана, Г. Х. Андерсена и др.) на рубе-
же XVIII–XIX вв. трансформировалась в литературную 
сказку.

Учитывая столь обширные исторические связи фэнте-
зийных произведений с их более ранними предшествен-
никами, неудивительно, что читатели (а если говорить об 
киноадаптациях литературных текстов, то  и  зрители), 
осваивая художественную модель мира фэнтези, обнару-
живают свойственную ей интертекстуальность: возни-
кает стойкое впечатление, что персонажи, их поступки, 
а также предметы, окружающие их, ранее существовали 
в истории культуры и искусства, т. е. у них есть некие 
аналоги – прототипы, представленные в несколько изме-
ненной, преобразованной творческой фантазией форме.

Даже Джон Рональд Руэл Толкин, один из осно-
воположников этого жанра, в том виде, в каком мы 
его знаем сегодня, откровенно признавался в том, 
что каждое его произведение («Сильмариллион», 
«Хоббит», «Властелин колец») можно образно упо-
добить котлу, где «варится многое» [13]. К примеру, 
сюжет «Хоббита» имеет сходство с «Беоовульфом»; 
«Сильмариллион» напоминает «Калевалу»; «Власте-
лин колец» во многом перекликается с легендами об 
Артуре; также имеются отсылки к «Старшей Эдде» 
и «Младшей Эдде», «Песне о Роланде», «Короле-
ве фей» Эдмунда Спенсера; шекспировским пьесам 
«Буря», «Макбет», «Король Лир» и др.

Возникает вполне закономерный вопрос: зачем Тол-
кину, как, впрочем, и другим авторам, писавшим фэн-
тези, потребовалось делать такие отсылки? Может быть, 
дело здесь в неспособности выдумать нечто новое, в же-
лании через заимствование персонажей и сюжетов при-
общиться к классическим текстам литературы, или при-
чины подобных аллюзий обнаруживаются в чем-то дру-
гом? Но в чем?

Психологические аспекты восприятия фэнтези

Художественная модель жанра фэнтези, включая 
свойственную ей интертекстуальность, на наш взгляд, 
укоренена в психической природе человека, в частности, 
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в способности нашего сознания создавать образы вообра-
жения (представления). В когнитивной психологии дан-
ные феномены принято обозначать понятием «менталь-
ные образы» [14, 15, 16]. Такие образы, как указывает 
психолог Е. И. Рогов, в фантазии человека могут пред-
ставлять собой «картины далекого прошлого или буду-
щего; местá, где он не был и не будет; существа, которых 
нет не только на Земле, но и вообще во Вселенной» [17, 
с. 291]. Они позволяют нам «выйти за пределы реального 
мира во времени и пространстве» [Там же], посредством 
чего преобразуют наш опыт. В основе же такого преоб-
разования лежит процесс, обозначаемый в психологии 
понятием «воображение».

По мнению И. В. Дубровиной и ее коллег, воображе-
ние – «это познавательный процесс, который заключа-
ется в рождении новых образов, на базе которых образу-
ются новые предметы и действия» [18, с. 157]. Сходную 
дефиницию можно обнаружить в Большом психологиче-
ском словаре, в котором фантазия, воображение (англ. 
imagination) определяется как «универсальная челове-
ческая способность к построению новых целостных об-
разов действительности путем переработки содержания 
сложившегося практического, чувственного, интеллек-
туального и эмоционально-смыслового опыта» [19, с. 97, 
98]. Получается, что образы воображения не рождаются 
из ниоткуда, а возникают в результате художественного 
преображения уже известной человеку информации, по-
лученной в процессе актуального познания окружающе-
го нас мира.

Психологи особо подчеркивают, что «субъективная 
сила и богатство воображаемого опыта связаны со степе-
нью его репрезентативной структуры, подобной восприя-
тию» [15, с. 2]. Как результат, чем больше знаний у чело-
века, чем богаче его опыт и разнообразнее его впечатле-
ния, тем более необычными будут образы, создаваемые 
его воображением. 

Подтверждением этого тезиса может служить творче-
ство Джона Рональда Руэла Толкина и Клайва Стэйплза 
Льюиса. Оба писателя были профессиональными фило-
логами-медиевистами, занимали должности профессо-
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ров в Оксфордском университете. Они были не  только 
коллегами, но и близкими друзьями, состояли в клубе 
«Инклинги», где велись литературоведческие и теоло-
гические дискуссии. Толкин по вероисповеданию был 
набожным католиком. Благодаря ему Льюис будучи ате-
истом уверовал в Бога. Однако он избрал другую конфес-
сию – протестантство. Впоследствии Льюис стал знаме-
нитым апологетом христианства, ведя на радио богослов-
ские передачи, очень популярные в Англии. Написание 
фэнтезийных произведений и для Толкина, и для Льюи-
са стало увлечением, призванным отвлечь их от повсед-
невной преподавательской деятельности. Для нас важ-
но, что они были гуманитариями-интеллектуалами и об-
ладали обширными знаниями. Собственно, эти знания и 
стали основой для создания новых необычных миров, где 
в модифицированном виде прибывают образы, ранее бы-
товавшие в истории культуры и искусства.

К примеру, Льюис, рассуждая о природе своей 
творческой фантазии, утверждал следующее: «В од-
ном я уверен. Все мои семь книг о Нарнии и три мои 
научно-фантастические книги начались с просмотра 
картин в моей голове. Сперва это было не повествова-
ние, а просто картины» [20, с. 63]. Cначала перед его 
умственным взором предстали Фавн с зонтом, Белая 
Колдунья на санях, величественный лев. Льюис так 
вспоминал об этом: «Эта картина стояла у меня в го-
лове с тех пор, как мне было около шестнадцати. За-
тем однажды, когда мне было около сорока, я сказал 
себе: “Давай попробуем написать об этом рассказ”» 
[Там же]. Этот творческий импульс, изначально воз-
никший в воображении Льюиса в виде конкретных 
персонажей, стал наглядным стимулом для дальней-
шего описания мира Нарнии.

Итак, для того чтобы перед мысленным взором писа-
теля, кинорежиссера, художника предстало нечто но-
вое (в нашем случае еще и фантазийное), его сознанию 
необходимо преобразовать или, как говорят психологи, 
рекомбинировать старое – информацию, что хранится 
в  памяти человечества. В основном подобное преобра-
зование осуществляется при помощи таких психологи-
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ческих операций, как агглютинация, гиперболизация, 
аналогия, типизация и акцентирование [21, с. 55].

Так, посредством агглютинации, или склеивания 
возникает образ, состоящий из частей разных объектов, 
не соединяемых в обычной жизни. 

Например, в Нарнии большинство персонажей – 
существа-гибриды: Фавн (человек / козел), Кентавр 
(человек / конь), Таврос (человек / бык) и др. Понят-
но, что перечисленные существа были заимствованы 
Льюисом из античной мифологии. Другим примером 
является Лорд Волан-де-Морт, главный антагонист 
романов «Гарри Поттер». Он темный злой волшеб-
ник, черты его лица частично змеиные. В фильме 
«Фантастические твари и где они обитают» можно 
увидеть нюхля – это маленький зверек, помесь крота 
и утконоса; окками – помесь дракона и птицы; зуву – 
льва с ногами и хвостом дракона и др.

Таким образом, первый и главный способ создания 
фантастических образов – трансформация привычных 
читателю и зрителю предметов, явлений, действий.

Второй способ создания фантастического – использо-
вание гиперболы или литоты, т. е. невероятного увеличе-
ния или, наоборот, уменьшения объекта или отдельных 
его частей. Например, в Средиземье Толкина хоббиты – 
это человекоподобная раса, существа, подобные гномам, 
но более коренастые и толстые. Гэндальф по сравнению 
с  ними – великан. Именно в таком виде они предстают 
не только в воображении читателей «Властелина колец» 
и «Хоббита», но и перед глазами зрителей, которые смот
рят экранизации этих литературных произведений Пи-
тера Джексона.

Третий способ создания нереального образа – акцен-
тирование, выделение или подчеркивание какой-то ча-
сти, признака или свойства объекта – прием, позволяю-
щий заострить внимание на самом существенном и наи-
более важном в конкретном образе. 

Например, в «Хоббите» (и в романе, и в фильме) 
есть три чародея, отличительными признаками ко-
торых является цвет. Он проявляется и в их именах, 
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и в одеждах: Гэндальф Серый, Радагаст Бурый, Сару-
ман Белый и др. В фильме Гильермо дель Торо «Лаби-
ринт Фавна» есть три феи, и у каждой свой цвет (зе-
леный, синий, красный). Режиссер намеренно выде-
ляет их разными цветами, для того чтобы заострить 
внимание зрителя на этом признаке. По сюжету 
фильма, двух фей съедает Бледный Человек, однако 
в самом финале мы вновь видим всех героев живы-
ми. Таким образом дель Торо намекает зрителю, что 
убийство фей, как и смерть Офелии (она – главный 
персонаж) в конце киноленты, – магическая фикция 
и важная часть испытания, которое позволяет обре-
сти бессмертие и возвратиться в Волшебное Королев-
ство. Еще можно вспомнить Эдварда Калена, главно-
го героя фильма-саги «Сумерки». Он – вампир, кожа 
которого начинает светиться от солнечных лучей.

Четвертый способ создания фантастических образов – 
использование аналогии: на основании подобия автор со-
вершает перенос свойств, признаков и отношений одних 
предметов или явлений на другие. При этом у объекта 
нередко появляется уникальная, ранее не свойственная 
ему функциональность. К примеру, почти все нарний-
ские существа обладают речью (говорящие бобры, лев 
Аслан, мышь Рипичип и др.) и ведут себя словно люди. 
Принцип аналогии проявляется и в поведении Аслана: 
своими действиями он практически буквально воспро-
изводит жизненный путь Христа (добровольно идет на 
казнь, жертвуя собой ради спасения Нарнии, а затем, 
умерев, воскресает). Так поступает и Гэндальф во «Вла-
стелине колец» (маг вступает в схватку с Балрогом в под-
земелье Мории, гибнет, но затем воскресает).

Пятый способ – типизация, создание образа, объеди-
няющего в себе характерные и тождественные признаки, 
одновременно присущие нескольким объектам или явле-
ниям. Такой образ становится своеобразным представи-
телем некоего класса феноменов. Например, типичный 
вампир питается человеческой кровью, а нетипичный 
вампир, как это мы видим всё в тех же «Сумерках», охо-
тится исключительно на животных. Типичный хоббит –
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полурослик – ходит босым, потому что у него длинные 
ступни, обильно покрытые мехом.

Собственно, все эти приемы, направленные на созда-
ние новых, вымышленных образов, помогают писате-
лю (и кинорежиссеру) придумывать необычных персо-
нажей, которые действуют или живут в таком же, как 
они, необычном мире, по своему существу являющемся 
плодом воображения автора. Возможно, поэтому долгое 
время считалось, что подавляющее большинство про-
изведений, написанных в жанре фэнтези, невозможно 
адекватно перевести в звукозрительную, материально 
наглядную форму. И действительно, за более чем столет-
нюю историю кинематографа обнаруживаются единич-
ные случаи воплощения на экране фэнтезийных миров. 
Однако начиная с 2000-х гг. буквально друг за другом на 
экран начинают выходить фильмы, снятые в жанре фэн-
тези. Почему так происходит? 

Думается, что актуализация и популяризация в со-
временном кинематографе жанра фэнтези связаны с тем, 
что в последние десятилетия появились цифровые тех-
нологии, позволяющие в изображении искусно генериро-
вать несуществующие в реальности объекты, создавать 
пространства, которые на экране выглядят убедитель-
но, при этом не нарушая иллюзии видимой реальности. 
Ведь именно иллюзорный характер кинопроизведения 
во  многом обусловливает специфику восприятия филь-
ма: зритель видит аналог нашей действительности и в не-
котором смысле живет тем, что воспринимает с экрана. 

Из сказанного следует, что иллюзорность является 
первым и сущностным онтологическим фактором по-
добного отношения зрителя к кинопроизведению. Соб-
ственно, благодаря воспринимаемой иллюзорности зри-
тель, следя за проекцией лучей света, перестает осозна-
вать себя сторонним наблюдателем, сидящим в киноза-
ле, и  начинает видеть за белой двухмерной плоскостью 
экрана трехмерный аналог нашей реальности. И этот 
трехмерный аналог реальности, будучи убедительным, 
резонирует с нашим сознанием и на сенсорном, и на эмо-
циональном, и на когнитивном уровнях.
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В этом смысле даже необъяснимый, с точки зрения 
обыденной человеческой логики, мир фэнтези, будь то 
Средиземье Толкина, Нарния Льюиса или же Вселенная 
Волкодава, придуманная М. Семеновой, должен выгля-
деть на экране иллюзорно убедительным, не вызывая 
у зрителя сомнений в своей подлинности даже в том слу-
чае, когда мера условности в фильме предельно конден-
сирована. 

Любопытно, что Толкин не только был против экрани-
зации и постановки на сцене своих волшебных историй, 
но даже не хотел использовать иллюстраций к ним. Он 
писал: «В человеческом мире Фантазия – это Искусство, 
которое лучше всего выражается в слове, истинной лите-
ратурой. Фантастические формы не переносят подделки. 
Человек, одетый говорящим животным, может достичь 
комического эффекта или действительного сходства, 
но не может достичь Фантастичности» [13].

Толкин полагает, что через обретение перцептивной 
наглядности выдуманные им персонажи, а также окру-
жающий их мир утратят свою многозначность. «Корен-
ное отличие любых видов искусства, предлагающих ви-
димое представление Фантазии, от литературы состоит 
в  том, что они навязывают зрителю только один един-
ственный видимый образ. А литература создает образы 
гораздо более универсальные и волнующие <...> Дра-
ма по природе своей враждебна Фантазии. Даже про-
стейшую из Фантазий вряд ли можно с успехом вопло-
тить в Драме, если последняя предстает перед зрителем 
во плоти, в звуке и в цвете, как и должно быть» [13], – 
пишет он. 

Толкин четко указывает на существенное качество 
своей художественно-образной системы – ее поливари-
антность, с которой имеет дело читатель. И действитель-
но, когда человек осваивает литературное повествова-
ние, его сознание активизирует воображение. Вообра-
жение, в  свою очередь, сквозь слова ведет читателя во 
вторичный мир фэнтези. И лишь от богатства его жиз-
ненного опыта зависит, насколько яркими и многогран-
ными будут картины, которые описывает автор текста. 
В кино же, как и в других визуальных видах искусства, 
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всё иначе: зритель всегда видит конкретный материаль-
ный образ, не  предполагающий поливариантности его 
восприятия.

Иной вопрос заключается в том, как подобные вообра-
жаемые образы становятся частью единой художествен-
ной формы, которая обладает тем, что в искусствоведе-
нии принято обозначать категорией «жанр», которую 
М.  С. Каган определяет как «избирательность художе-
ственного творчества» [22, с. 414] и которая зависит от 
сознательного выбора автором некоей структуры произ-
ведения, представляющейся ему оптимальной для реше-
ния творческой задачи. 

Учитывая психологические аспекты, лежащие в осно-
ве функционирования сознания человека при переработ-
ке им образа реальности (а они действуют и тогда, когда 
мы читаем книгу или смотрим фильм), можно рассмат
ривать жанр «фэнтези» как своего рода кластер гибрид-
ного типа, вобравший в себя наиболее репрезентативные 
категории фольклорно-мифологической образной систе-
мы, посредством которых избирательно конструируются 
художественные модели миров (первичный, вторичный), 
с обязательным наличием в них магии или волшебства. 
Остановимся на этих двух категориях более подробно.

Высокое и низкое фэнтези

Начнем наш анализ с высокого фэнтези4, канон ко-
торого практически единолично был сформирован Тол-
киным. Здесь мы видим целую вселенную, состоящую 
из различных территорий – анклавов, в литературоведе-
нии именуемых польдерами. Они отделены друг от дру-
га границами и представляют собой не столько заповед-
ные земли, сколько охраняемые эпохи, где время течет 
по-своему. В высоком фэнтези пересечь границу польде-
ра – «значит путешествовать во времени, а не в простран-

4 Термин «высокое фэнтези» введен в оборот Ллойдом Алексан-
дером, употребившим его в эссе «Высокое фэнтези и героический 
роман» (1971). Первоначально же об этой дефиниции он заявил 
на Круглом столе детских библиотекарей Новой Англии в октяб
ре 1969 г. См.: [23, с. 198].
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стве. Это опыт скорее исторический, чем географиче-
ский» [См.: 23, с. 125].

Такие анклавы различаются между собой системами 
ценностей, социальными законами, знаниями, языком, 
т. е. культурой, которая сказывается на внешнем облике 
места. Каждое место выглядит по-своему уникальным, 
с присущим именно ему эмоциональным пейзажем, ва-
лентность которого являет прямую зависимость от пра-
вителя, который властвует над этой территорией. Поль-
дер всегда населяет особый народ. Важно и то, что в вы-
соком фэнтези, как правило, проживает множество рас и 
волшебных мифических существ. 

Базовое действие в этом типе истории – квест (военная 
тематика здесь обычно преобладает), в процессе которого 
устанавливаются и испытываются морально-нравствен-
ные качества главного героя или героев. Цель квеста – 
вернуться обратно. Без возвращения путешествие будет 
считаться напрасным.

Главный герой бывает двух типов. Первый тип – 
наблюдатель, который лишь собирает информацию, 
но  физически не может взаимодействовать с другим 
польдером (его прообраз – Одиссей, спустившийся 
в  Аид). Второй тип – миссионер, способный взаимодей-
ствовать с иным миром, но связанный некоим запретом 
(прообразом его является Орфей). Многие главные герои 
оказываются сиротами.

Вследствие того, что герои перемещаются от одного 
польдера к другому, им приходится устанавливать по-
литические союзы. При этом важным оказывается древ-
нейший этический принцип гостеприимства, нарушить 
который невозможно. Поэтому часто в «высоком фэн-
тези содержатся сцены совещаний, переговоров, пир-
шеств, с упором на взаимоотношения гостя и хозяина» 
[12, с. 30]. 

Объекты, с которыми взаимодействуют герои, вол-
шебные. Их основная функция – помощь во время путе-
шествия. Одни предметы (карты, компасы и т. д.) позво-
ляют устанавливать местонахождение, другие предосте-
регают от опасности (мечи, кольчуги, волшебные палоч-
ки, магические посохи, плащи невидимки, и т. п.). 
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Высокое фэнтези своим повествованием напомина-
ет эсхатологические мифы о скором конце времен; ему 
предшествует пророчество о грядущем спасителе, кото-
рый предстанет в образе Короля-рыбака. Толкин считал, 
что такие истории после произошедшей в них эвката-
строфы обязательно должны заканчиваться благополуч-
но, с исцелением вторичного мира в финале.

Рассмотрим, как реализуется данная художественная 
модель на примере трилогии «Властелин колец», экра-
низированной Питером Джексеном. 

До П. Джексона считалось, что «Властелин колец» не-
возможно перевести на язык искусства кино, но ему уда-
лось это сделать. На сегодняшний день эта экранизация 
считается наиболее точной киноадаптацией литератур-
ной образной системы Толкина. Режиссер признавался, 
что «перенести это всё в кадр было той еще работенкой» 
[Цит. по: 25], на которую ушло 15 лет жизни. В итоге 
было создано шесть фильмов (в это число также входит 
трилогия «Хоббит», снятая после «Властелина колец»), 
длящихся почти 20 часов экранного времени. Каждый 
фильм собрал в прокате почти по миллиарду долларов. 
В  результате Джексон получил профессиональное при-
знание (несмотря на то, что он – режиссер-самоучка): 
первая часть «Властелина кольца» – фильм «Братство 
кольца» – победил в трех номинациях на «Оскар». А фи-
нальную часть трилогии – «Возвращение короля» ожи-
дал настоящий триумф «Оскара-2004»: 11 номинаций, 
и все победные. Так в чем же секрет этого успеха?

Главный герой фильма – хоббит из Шира по име-
ни Фродо Бэггинс, по-детски наивный, добрый, ти-
хий паренек, который ведет обычную размеренную 
жизнь, пока однажды не получает от своего дяди 
кольцо. От мага Гэндальфа он узнает, что оставлен-
ный ему подарок – это творение Саурона, темного 
властителя из Мордора. Кольцо обладает невероят-
ной магической силой: оно дарует всевластие, прод-
левает жизнь, делает невидимым, но взамен порабо-
щает сознание и волю своего владельца. Если кольцо 
не уничтожить, его создатель, побежденный много 
веков назад, вновь возродится и покорит все народы, 
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населяющие Средиземье. У Фродо нет выбора, и он 
будет вынужден отправиться в долгое и опасное пу-
тешествие.

Из художественно-образной модели высокого фэн-
тези видно, как главный герой в процессе путешествия 
приходит к выводу: все случившееся с ним позволило 
ему узнать истинного себя, выяснить пределы своих воз-
можностей и, в конечном итоге, помогло понять, что спа-
сти мир от неминуемой катастрофы – вполне достойная 
цель жизни. 

Но для того чтобы фэнтезийное бытие явило свои цен-
ностные основания, его создателю (писателю в литерату-
ре, режиссеру в кино) необходимо сделать «Другой Мир» 
убедительным, ни в чем не уступающим подлинной ре-
альности. Толкин так писал об этом: «Создать Вторичный 
Мир, внутри которого зеленое солнце будет вероятным, 
что управляется Вторичной Верой, возможно, потребу-
ет труда и мысли и наверняка потребует специального 
мастерства, умения из разряда эльфских. Немногие бе-
рутся за такие сложные задачи» [13]. Руководствуясь по-
добными целями, он в деталях разрабатывал вселенную 
Средиземья: трудился над мифологией, рисовал подроб-
ные карты и пейзажи мест, придумывал новые языки, 
выводил генеалогические деревья, выстраивал полити-
ческие союзы и т. п. Внутри вымышленной реальности 
всё должно было выглядеть правдивым и существовать 
по своим понятным законам.

Средиземье Джексона находится в полном соот-
ветствии со своим литературным аналогом. Пейзажи 
на экране почти такие же, как изображенные писате-
лем, иллюстрировавшим свои книги. В качестве ре-
альной страны, призванной частично заменить собой 
вымышленное Средиземье, режиссер избирает Но-
вую Зеландию – место необычных природных конт
растов. Здесь есть заснеженные горы и холмистые 
зеленые поля, густые леса и песчаные равнины, бур-
ные реки с водопадами и тихие хрустальные озера, 
и т. д. Такие пасторальные пейзажи кажутся спокой-
ными и уютными. В Мордоре, напротив, – отсутствие 
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какой бы то ни было зелени и растительности, тем-
ные склоны вулканических гор, текучая лава, густой 
черный дым. 

Компьютерные технологии органично внедряются 
в  пространство, реально зафиксированное на пленку. 
В  результате реальное и фантазийное визуально объе-
диняются, благодаря чему на экране создается убеди-
тельная иллюзия не существующего в действительности 
мира Средиземья. В этом смысле именно убедительность 
вторичного мира позволила Джексону успешно адапти-
ровать литературное высокое фэнтези под специфику 
киноискусства.

Что же касается так называемого низкого фэнтези, 
то в этом типе историй базовым местом действия, как 
правило, являются узнаваемые пространства нашего 
мира. Действие фильма часто происходит в городе или 
в окрестностях мегаполиса. Город разделен на мир обы-
денный и мир невидимый, сосуществующие друг с дру-
гом, практически не соприкасаясь. В обыденном мире, 
ни о чем не подозревая, живут обычные люди, а в мире 
невидимом обитают такие фантастические существа, как 
вампиры, демоны, ведьмы, колдуны, оборотни и т. п. 

Основное действие низкого фэнтези начинается в тот 
момент, когда потустороннее прорывается сквозь грани-
цы привычного мира, нарушая таким образом устано-
вившийся баланс сил. То есть главный мотив действия  – 
это вторжение.

Главный герой здесь, как правило, городской отще-
пенец, почти маргинал, зачастую живущий вне социума. 
Его связь с городским образом жизни и обладание ур-
банизированным мышлением обязательны [26]. Он мо-
жет быть художником, музыкантом, ученым, но в ходе 
развития повествования начинает выполнять функцию 
следователя, который устанавливает причины пара-
нормальных явлений и охотится за чудовищами. Очень 
часто главными героями становятся женщины, которые 
вступают в романтические отношения с потусторонни-
ми существами. Неожиданно для себя они могут выяс-
нить, что у них есть сверхспособности, и начать борьбу 
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с вторгшимся в мир злом. Предметы в этом случае долж-
ны помочь в поиске существ и паранормальных явлений, 
т. е. в установлении источника вторжения, а также стать 
орудием победы над ним. Заканчивается низкое фэнтези 
установлением нового баланса сил, в рамках которого ни 
одна из сторон не является абсолютным победителем. 

Портальное фэнтези (выделяемое некоторыми ис-
следователями в отдельную категорию) может включать 
в себя как типичные категории высокого фэнтези (чаще), 
так и низкого. Отдельно укажем следующие признаки 
портального фэнтези:

действие начинается в нашем первичном мире и далее 
переносится во вторичный, функционирующий по зако-
нам высокого фэнтези; 

зачастую в этот вторичный мир прибывает некая из-
бранная личность, способная изменить ход истории; 

основной волшебный предмет – портал (например, 
шкаф, картина, зеркало, дверь, мост, пещера, нора, са-
пог и т. д.);

попав во вторичный мир, герой проходит ряд магиче-
ских испытаний, которые, как и в жанре «сказка», пред-
ставляют собой инициацию; 

герой обязательно должен вернуться обратно, но уже 
с новыми знаниями, позволяющими успешно адаптиро-
ваться к условиям реальной жизни в первичном мире 
или изменить их.

Эти и другие приемы создания странного, фантасти-
ческого мира делают фэнтези столь привлекательным 
для зрителя жанром, удовлетворяющим его интерес 
к  необычному, вымышленному миру, далекому от по-
вседневной реальности. Позитивный посыл таких филь-
мов заключается в том, что любой мир можно изменить 
к лучшему, одолев зло, которое изначально кажется ир-
рациональной и потому непобедимой силой.

Жанр фэнтези в отечественном кинематографе

Еще раз подчеркнем, что появлению и развитию 
в  кино жанра фэнтези способствовало широкое внедре-
ние в производство и постпродакшн цифровых техноло-
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гий, позволяющих с помощью кей-фонов, композитинга, 
выполнения моделей 3D, всевозможных фактур, исполь-
зования технологии захвата движения (motion capture) 
и т. д. создавать новое визуальное пространство и новые, 
не существующие в природе объекты. Все эти техноло-
гии, появившиеся в России чуть позже, чем в других 
странах, способствовали тому, что в начале 2000-х у нас 
стали создаваться картины как в категории высокого, 
так и в категории низкого фэнтези.

В целом же развитию данного жанра в литературе 
и  кино и его растущей популярности способствовали 
многие факторы: усложнение реальной жизни, толкаю-
щее людей к эскапизму в разных его формах; переизбы-
ток информации; влияние компьютерных игр; постмо-
дернизм, с его доминированием игровой стихии и т. п. 

Рассмотрим, как в отечественных кинолентах исполь-
зуются характерные приемы, используемые для созда-
ния на экране художественной модели мира фэнтези. 

Первым российским фильмом в жанре фэнтези стал 
«Ночной Дозор» (реж. Тимур Бекмамбетов, 2004), экра-
низация одноименной книги Сергея Лукьяненко, первой 
из цикла про «дозоры». Изначально продюсеры хотели 
создать мини-сериал для телевидения, состоящий из че-
тырех эпизодов. Но уже в процессе съемок (работа про-
должалась более трех лет) было принято решение сделать 
два полноценных полнометражных фильма для показа 
в кинотеатрах. 

«Ночной Дозор» относится к категории низкого фэн-
тези, поскольку действие в нем происходит в реальном 
пространстве, а именно в современной Москве. Экрани-
зацию критиковали за расхождения с литературным пер-
воисточником и большое количество скрытой рекламы 
(так называемые джинсы), но по кассовым сборам в Рос-
сии она обошла «Властелина колец» и имела коммер-
ческий успех за рубежом. Мало того, журнал «Empire» 
[27] в 2010 г. включил «Ночной Дозор»в список лучших 
фильмов в истории мирового кинематографа. 

Т. Бекмамбетов объяснял успех своей кинокартины 
так: «“Ночной Дозор” получился серьезным фильмом, 
он лишь выглядел развлекательным проектом, но при 
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этом поднимал весьма серьезные темы о моральном вы-
боре, который нам приходится делать каждый день, 
и о свободе этого выбора. Основная идея “Ночного Дозо-
ра” заключалась в противостоянии Добра и Зла, но вы 
всегда должны иметь свободу выбора между ними. Это 
честь, иметь возможность совершать такой выбор, ведь 
именно свобода выбора делает нас людьми. Вы можете 
выбрать верную сторону или, напротив, неверную. Сво-
бода выбора делает нашу жизнь интересной и значимой» 
[Цит. по: 28].

Коротко напомним сюжет фильма. В Москве 
среди нормальных людей живут «иные», обладаю-
щие различными магическими способностями. Еще 
в  древние времена иные разделились на светлых 
и темных; они воевали друг с другом, пока несколько 
веков назад не подписали перемирие, положившее 
конец их разрушительной битве. Для поддержания 
мира и баланса сил созданы две организации: Ноч-
ной Дозор (состоит из светлых) и Дневной Дозор (со-
стоит из темных). 

Главный герой фильма – Антон Городецкий (Кон-
стантин Хабенский), маг-следователь Ночного До-
зора, в обязанности которого входит пресекать неза-
конную деятельность темных (вампиров, колдунов, 
и других бестий) в светлое время суток. Антон часто 
употребляет спиртное и ведет себя как маргинал. Од-
нажды Антону дают очередное задание: необходимо 
предотвратить охоту темных на подростка по имени 
Егор, которого они заманивают к себе при помощи 
магического зова. Городецкому удается спасти Его-
ра и убить одного из вампиров, однако его самого ра-
нят. После чудесного возвращения к жизни Антон 
рассказывает спасителю, что пока он искал Егора, 
ему в метро повстречалась девушка с проклятием. 
Оказывается, эту девушку по имени Светлана окру-
жает воронка, грозящая разрушить Москву. Спасти 
город может только Антон, которому дают амулет 
защиты и отправляют к Светлане. Ему удается снять 
с нее проклятье, и Москва возвращается к прежней 
спокойной жизни. Однако вампирша Лариса решает 
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отомстить Антону за смерть своего любовника и снова 
начинает охоту на Егора, чтобы выманить Городец-
кого. Выясняется, что Егор – иной, которому пред-
стоит выбрать, на чьей стороне он окажется: светлой 
или темной. К тому же Антон узнает, что Егор – его 
сын. Лариса предлагает обменять мальчика, которо-
го она удерживает в заложниках, на амулет защиты 
Антона, и он соглашается. Но после того как Горо-
децкий лишается волшебного предмета, появляется 
Завулон – главный темный маг, и между ними завя-
зывается магическая борьба. Пока свет и тьма проти-
востоят друг другу, Егор выбирает, на чьей стороне 
ему быть, и в итоге присоединяется к темным. Так 
сбывается древнее пророчество о появлении Вели-
кого Иного, которому суждено возглавить силы зла 
и погрузить мир во тьму. 

Фильм «Ночной Дозор» покорил массового зрителя 
как необычностью истории, так и своей визуальной со-
ставляющей, включая многочисленные спецэффекты, 
способствующие созданию достоверной картины мегапо-
лиса и существования в нем магии и невидимой челове-
ческому взору борьбы добра со злом.

Фильм «Темный мир: Равновесие» (реж. Олег Асаду-
лин, 2013), снятый по роману писателей Марины и Сер-
гея Дяченко, в чем-то схож с «Ночным Дозором». 

Действие этой картины также происходит в со-
временной Москве, где втайне от простых горожан 
друг с другом борются представители светлых и тем-
ных сил. Основное отличие состоит лишь в том, что 
главный персонаж – не мужчина, а девушка по име-
ни Дарья (Мария Пирогова). Она студентка Россий-
ского государственного университета. Однажды Да-
рья случайно выясняет, что она потомственный маг, 
а амулет, который при мистических обстоятельствах 
попал к ней в руки еще в детстве, обладает волшеб-
ной силой. С его помощью она может видеть Тени, 
высасывающие из человека всё хорошее. Ей предсто-
ит вступить в тайную организацию, в задачи которой 
входит поиск и поимка Теней, а также выдворение 
их в Темный мир. Портал, ведущий в него, находит-
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ся под зданием университета, где обучается Дарья. 
Темные силы, штаб-квартира которых располагает-
ся в Лондоне, намереваются разрушить портал и на-
полнить злыми сущностями нашу реальность, в ре-
зультате чего Москва будет разрушена. Обязанность 
спасти мир от катастрофы ложится на хрупкие плечи 
Дарьи. Также ей предстоит узнать правду о своей се-
мье и о своем возлюбленном.

Если судить о фильме с точки зрения соответствия 
жанру «низкое фэнтези», надо признать, что все его ти-
пичные признаки здесь присутствуют. Есть героиня-
студентка со сверхспособностями, у которой имеется 
волшебный предмет. Темные силы грозятся разрушить 
Москву. Но, в отличие от всё того же «Ночного Дозора», 
зрители почему-то не оценили «Темный мир». Возмож-
но, виной стала неубедительная игра и невыразитель-
ный облик актрисы Марии Пироговой, исполнявшей 
роль Дарьи, а также то, что Москва выглядела на экране 
невзрачно, словно это не столица нашей Родины, а боль-
шой провинциальный город, где обитают плохо одетые 
люди (одежда их почему-то выглядит помятой и изрядно 
поношенной). Создается полное ощущение, что действие 
фильма происходит не в 2013 г., а в начале 90-х. В итоге, 
пропадает пафос посыла авторов: зритель не может по-
нять, зачем людям магия, если они даже не в состоянии 
нормально одеться. И это жаль, потому что при наличии 
более выразительных съемок мог получиться хороший 
отечественный экземпляр фильма, сделанного в жанре 
«низкое фэнтези»…

Если в жанре «низкое фэнтези» есть отдельные несом
ненные удачи – по крайне мере, это фильмы, создан-
ные на достаточно высоком профессиональном уровне, 
то с высоким фэнтези в российском кино пока что не всё 
столь однозначно. 

В 2003 г. компания «Централ Партнершип» приоб-
рела права на экранизацию романа Марии Семеновой 
«Волкодав», состоящего из четырех книг. Фильм реше-
но было снимать по мотивам, изменив некоторые сю-
жетные линии и название романа – «Волкодав из рода 
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Серых Псов». В качестве режиссера выступил Николай 
Лебедев, он же переписывал литературный оригинал. 

Н. Лебедев так говорил о замысле картины: 
«Фильм – это фантазия на тему, книгой предложен-
ную. Мы отказались от ряда персонажей и эпизодов 
ради сохранения главного – ощущения захватыва
ющего интереса и внутренней силы этой истории. 
Мне было очень интересно сделать зрелищный 
фильм. У  нас существует жесткое деление на высо-
кий и низкий жанры, причем последний я очень 
не  люблю. <…> Когда я принимался за “Волкода-
ва”, “Ночного Дозора” еще не было. Это было летом 
2004  г. Моя личная проблема и боль, что в нашем 
кино на протяжении уже полутора десятков лет 
в  героях главным образом ходят подонки и уроды. 
В любом кино есть герой и антигерой. <…> “Волко-
дав”  – это как раз тот персонаж, которому хочется 
подражать. Не в том смысле, что нужно бегать с ме-
чом и головы сечь, а в том смысле, что это человек, 
который по природе своей остро чувствует несправед-
ливость» [Цит. по: 29]. 

Главную роль в фильме исполняет Александр Буха-
ров. Ради точного соответствия своему персонажу Буха-
рову пришлось похудеть на одиннадцать килограммов, 
овладеть мечом и научиться скакать верхом.

Основой для художественной модели мира «Волко-
дава» послужила дохристианская культура славян эпо-
хи раннего Средневековья. Топонимические названия, 
имена богов и героев, а также их речь максимально при-
ближены к тому времени. Например, Волкодав, Елень, 
Жадоба, Людоед, Гилиард, Морана и др. При этом мир 
«Волкодава» населен разными народностями (венны, 
вельхи, сегваны, сольвенны и др.). В данной реальности 
они выполняют ту же функцию, что и гномы, эльфы, 
орки у Толкина.

Для того чтобы сделать мир «Волкодава» визуально 
правдоподобным и исторически приближенным к своему 
прототипу, постановщики фильма в деталях прорабаты-
вали декорации, костюмы, предметы быта, украшения 
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и оружие. По словам художника «Волкодава» Людмилы 
Кусаковой, наибольшую сложность представляло созда-
ние вымышленного города Галиарда. Чтобы почерпнуть 
знания о том, как выглядели древние славянские посе-
ления, ей пришлось изучать специальную историческую 
литературу. В итоге Галиард смотрится на экране весьма 
аутентично: темные бревна, узкие улочки, деревянные 
настилы, покатые крыши домов, маленькие окна и т. п. 
Также следует отметить отличную операторскую рабо-
ту, высокий уровень спецэффектов и, конечно, большой 
бюджет ($10 млн.). Натуру снимали в Словакии, а инте-
рьеры возводили в павильонах «Мосфильма». 

О трудностях производства высокого фэнтези Н. Ле-
бедев говорил так: «Вообразите себе наш обычный съе-
мочный день: табун лошадей, массовка и десятки каска-
деров в специально пошитых костюмах со специально 
изготовленным реквизитом – повозками, колесницами, 
оружием и прочим, – драки на мечах, участие специали-
стов по пиротехническим и визуальным эффектам <...> 
всего не перечислишь» [Цит. по: 30]. Как утверждал ре-
жиссер, всё это для того, чтобы донести до зрителя про-
стую мысль: «Миром правит любовь! Не зло, не насилие, 
не жажда мести – а именно любовь и доброта, даже в са-
мые жестокие времена. Эта мысль мне очень импониру-
ет, и к ее осознанию и приятию приходит главный герой 
в результате развития истории» [Цит. по: 30].

Фильм начинается с нападения на поселение вен-
нов армии сегванов под предводительством Людоеда 
и Жадобы. Они убивают практически всех жителей 
племени Серых Псов. Избежать смерти удается толь-
ко мальчику, которого в будущем прозовут Волкода-
вом. Его забирают в плен, а затем отправляют на руд-
ники. Спустя годы мальчик становится сильным 
мужчиной. Он сбегает с рудников и отправляется 
на  поиски своих заклятых врагов, чтобы отомстить 
за убийство сородичей. В пути Волкодава сопрово-
ждает необычный зверек – Нелетучий Мыш, помога-
ющий своему хозяину в борьбе со злом. Первым воз-
мездие настигает Людоеда. Волкодав тайно пробира-
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ется в его замок, устраивает пожар и убивает своего 
обидчика.

Далее наш главный герой отправляется в город 
Галиард. Его попутчики – сбежавшие из плена Лю-
доеда рабыня-наложница Ниилит и мудрец Тилорн. 
Компания примыкает к обозу, идущему в Галиард, 
а Волкодав нанимается его охранником. На них на-
падают разбойники, которых возглавляет Жадоба. 
Волкодав вступает с ним в схватку и получает заслу-
женный трофей – меч Жадобы, который был выко-
ван отцом нашего героя. Затем Волкодав оказывает-
ся в плену, но его освобождает Елень, дочь местного 
владыки, которая предлагает ему стать ее личным те-
лохранителем. Они отправляются в дорогу – во вла-
дения сына Людоеда. По пути Волкодав влюбляется 
в красавицу-княжну, но поскольку для него долг 
выше чувства, он не поддается соблазну. Волкодав 
пройдет многочисленные испытания и выйдет геро-
ем, успешно завершив свою миссию. В конце пути он 
предотвратит гибель Елени, которую Жадоба захо-
чет принести в жертву богине смерти Моране, спасая 
таким образом не только девушку, но и весь мир от 
угрозы уничтожения. Добро восторжествует, а вмес
те с ним и любовь.

Итак, что есть в фильме? Главный герой – миссионер-
воин, который к тому же скован обетом. «Эмоциональ-
ные» пейзажи представлены на экране в изобилии. 
Квест тоже в наличии, но в основном действие сводится 
к схваткам на мечах. Из волшебных предметов только 
меч Волкодава, при помощи которого в финале фильма 
удается одолеть Морану. Но отсутствует, на наш взгляд, 
главное, что характерно для высокого фэнтези (некото-
рые исследователи предлагает при анализе таких филь-
мов, как «Волкодав», использовать определение «геро-
ическое фэнтези» или «славянское фэнтези»), а имен-
но магия. Точнее, она есть, но ее проявлений в фильме 
крайне мало. В результате порой возникает ощущение, 
что это не «высокое» фэнтези, а псевдоисторический бо-
евик. Тем не менее, зрители достаточно положительно 
приняли кинокартину и дали добро на съемку телесери-
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ала «Молодой Волкодав», в котором уже более подробно 
излагается история главного героя. 

Как можно было заметить, и высокое, и низкое фэнте-
зи фактически продолжают развивать существовавшие 
еще в античных мифах и средневековых фантастических 
историях приемы сюжетоизложения. Художественное 
пространство высокого фэнтези – это полностью вы-
мышленный, сказочный мир с особой системой взаимо-
отношений между царствами, кланами, главными ге-
роями. Предтечами же низкого фэнтези стали истории, 
в которых повседневная реальность причудливым обра-
зом уживается с магами, волшебниками, магическими 
предметами. Именно в силу наличия в фэнтези архети-
пов и протосюжетов, доминирования темы победы света 
над тьмой, добра над злом этот жанр оказался востребо-
ванным во всех странах мира. Совершенствующиеся же 
с  каждым годом компьютерные программы способны 
создавать на экране яркую, эффектную зрелищность, 
что завораживает молодежную аудиторию, как извест-
но, являющуюся сегодня основным кинозрителем. 

Гораздо сложнее дело обстоит, когда сталкиваются 
разные национальные менталитеты. За минувшие три 
десятилетия культурная глобализация привела в нашей 
стране к тому, что на телевидении стали превалировать 
программы, ток-шоу, игры и даже сериалы, купленные 
на Западе, но внешне адаптированные под российский 
менталитет, хотя в них доминировали ценности и обы-
чаи, принятые в других странах. То же самое произошло 
при модернизации жанров с сюжетами из отечественно-
го фольклора, реализуемыми по голливудским лекалам.

Именно так случилось с экранизацией записанных 
Павлом Бажовым народных уральских сказов, в развер-
нутых сюжетах которых многое близко сюжетам и обра-
зам жанра фэнтези. 

Первоначальной задачей киногруппы, взявшейся за 
съемки фильма «Книга Мастеров (реж. Вадим Соколов-
ский, 2009) по мотивам уральских сказов, было создание 
фильма, жанр которого, с одной стороны, полностью со-
ответствовал бы национальным традициям, а с другой – 
отражал бы тенденции мирового кинематографа. 
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Марина Жигалова-Озкан, генеральный директор 
компании Disney в России и генеральный продюсер 
фильма, объясняла свои намерения следующим об-
разом: «“Книга Мастеров” рассчитана на семейную 
аудиторию, это веселая комедийная история, рас-
сказанная с любовью и самоиронией, но вместе с тем 
сохраняющая дух и традиции Disney. Мы надеемся, 
что приключения героев нашего фильма доставят 
немало радости и большим, и маленьким зрителям» 
[Цит. по: 31]. Приведенные слова свидетельствуют 
о том, что намерения были вполне благими. Что же 
вышло на деле?

К сожалению, вместо сказочной атмосферы и фэнте-
зийного позитива зрителям был представлен непонят-
ный жанровый гибрид, который критик Ярослав Заба-
луев точно охарактеризовал как «аляповатое буриме из 
Толкиена и русского фольклора» [32]. У российского 
зрителя фильм не вызвал большого интереса, и кинокор-
порация Disney понесла значительные убытки. Решив 
исправить недочеты, допущенные в «Книге Мастеров», 
она обратилась к канону уже не высокого фэнтези, с ко-
торым как-то не задалось, а фэнтези портального, создав 
фильм «Последний богатырь» (реж. Дмитрий Дьяченко, 
2017) «по мотивам» русского фольклора. Картина име-
ла успех у массового зрителя, и продюсеры кинокорпо-
рации в качестве продолжения истории сняли еще два 
фильма. Но вряд ли подобную трактовку привычных 
сказочных и былинных образов можно безоговорочно 
признать фэнтези. Скорее это постмодернистская игра 
с переиначиванием известных образов и сюжетов с эле-
ментами фэнтези, главной целью которой было вызвать 
улыбку у российского зрителя, не избалованного коме-
диями.

Еще меньше оснований претендовать на принад-
лежность к жанру фэнтези у фильмов «Он – дракон» 
(реж. Индар Джендубаев, 2015) и «Дед Мороз. Битва Ма-
гов» (реж. Александр Войтинский, 2016). 

Фильм «Он – дракон» снят по мотивам романа «Риту-
ал» Сергея и Марины Дяченко с претензией на славян-
ское фэнтези.
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В начале кинопроизведения рассказывается из-
вестная легенда об ужасном времени, когда людям, 
для того чтобы жить спокойно, необходимо было 
приносить драконам человеческие жертвы – деву-
шек брачного возраста. Благодаря храбрости леген-
дарного воина летающих рептилий удалось истре-
бить, и ритуал жертвоприношения превратили в сва-
дебный обряд типа похищения невесты. Однажды, 
спустя много лет, во время свадьбы Мирославы вдруг 
появляется дракон и уносит невесту.

Действие фильма разворачивается, по сути, в двух 
локациях: в деревянном славянском городе-остроге, 
который расположен на берегу озера (суровые зим-
ние пейзажи) и на некоем тропическом острове с уте-
сами, пещерами; останками гигантских вымерших 
драконов, а также песчаным пляжем и лазурным мо-
рем. Этот фантазийный мир мало чем отличается от 
реального, за исключением драконов, странного за-
морского зверька, похожего на лемура; превращения 
дракона в человека и обратно. Все магическое в этом 
фильме в основном связано с ритуалом, проводимым 
с целью вручения дракону жертвенного подноше-
ния – юной девы. Всё остальное время мы наблюдаем 
за странными романтическими отношениями двух 
инфантильных разнополых особей, которым объяв-
ленные правила мешают удовлетворить их обоюдо
острые сексуальные побуждения – согласно услови-
ям легенды, если Мирослава прикоснется к Арману, 
он тут же обернется драконом и сожжет ее. 

В общем, и здесь ни фэнтези, ни внятного сюжета 
не получилось, что дало основание рецензенту «Россий-
ской газеты» А. Литовченко охарактеризовать жанр 
фильма как «псевдорусское псевдофэнтези» [См.: 33]. 
По существу же, жанр этой картины можно определить 
как любовную мелодраму с элементами фэнтези. Это 
своего рода романтизация неоязычества, в координатах 
которого зло оправдывается авторами и выглядит при-
влекательным. По словам режиссера, картина была ори-
ентирована на молодежную аудиторию, но особого инте-
реса у зрителей не вызвала. (Любопытно, что в Китае, где 
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в древности ритуал, изображенный в фильме, действи-
тельно практиковался, «Он – дракон» имел значитель-
ный успех: только за четыре дня его посмотрели более 
трех с половиной миллионов китайцев – вероятно, что-то 
в нем срезонировало с архаичными пластами китайской 
психики, и это лишний раз заставляет задуматься о роли 
национального менталитета и культурной памяти при 
восприятии произведений искусства.)

С претензией на фэнтези снимался и фильм «Дед 
Мороз. Битва Магов», где в структуру низкого фэнте-
зи авторы включили любимый народом фольклорный 
персонаж. В основу драматургии киноленты положены 
мотивы книги-бестселлера «Корпорация Деда Мороза» 
Анны Бербеницкой, но в процессе работы над сценари-
ем от  идеи А. Бербеницкой мало что осталось. Бюджет 
у картины, по меркам отечественного кинопроизводства, 
был немалый, к съемкам были привлечены высокоопла-
чиваемые актеры Федор Бондарчук, Алексей Кравчен-
ко, Егор Бероев, Владимир Гостюхин и др.

В центре истории – жизнь девушки Маши, кото-
рая течет размеренно и скучно. Она учится в послед-
них классах старшей школы, ни с кем не общается. 
У нее есть только мать. Отец давно пропал без вести. 
Еще ребенком Маша начала страдать от внезапных 
приступов: ее преследуют навязчивые голоса и чу-
дятся незнакомые люди, совершающие непонятные 
поступки. Позже выяснится, что девушка не сумас-
шедшая, но обладает уникальными сверхспособно-
стями. Она наблюдает картины из будущего, в кото-
ром космические существа – летающие огненные хи-
меры – уничтожают землю. Маша узнает от Деда Мо-
роза, что только она и маги-воины оберегают нашу 
планету от внешней угрозы вторжения и полного 
уничтожения со стороны пришельцев-монстров.

Поскольку в основе сюжета фильма не только ирра-
циональное – видения героини и магия, но и допустимая 
гипотеза о наличии внеземной жизни, трудно сказать, 
к  какому жанру («фэнтези» или «фантастика») можно 
его отнести. Сам режиссер, он же один из авторов сце-
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нария, перед началом съемок самокритично признался: 
«Мы хотим снимать фэнтези, но пока не очень умеем это 
делать» [Цит. по: 34]. В результате получилась «недо-
фантастика», где научность сводится к бреду героини, 
а зритель перестает понимать правила игры. Так мстит 
за себя нарушение принципов и законов жанра. 

После просмотра критики писали: «Фильм вышел 
очень насыщенным, и соскучиться на сеансе трудно, 
но вместо переживания за персонажей вы будете хи-
хикать над нелепостью происходящего и над тем, как 
бесшабашно картина накручивает ерунду на ерунду. 
Если вы любите собираться с друзьями, смотреть 
плохие картины и соревноваться, кто найдет боль-
ше ляпов и придумает самые остроумные “наезды”, 
то Войтинский снял кино для вас. “Дед Мороз” чаще 
смешит, когда не  пытается этого делать, чем когда 
искренне хохмит. Это лучше, чем смертная скука, 
но это всё равно не комплимент» [34]. Остается лишь 
согласиться со столь резкой критикой, высказанной 
в адрес этой картины, которая явно не дотянула до 
заявленного авторами жанра фэнтези.

Вместо выводов

Как можно видеть, из семи рассмотренных нами оте
чественных фильмов, заявленных в жанре фэнтези, 
только «Волкодав из рода Серых псов» и «Ночной до-
зор» соответствуют критериям этого жанра и его худо-
жественно-образной модели. В остальных же картинах 
выделенные нами признаки (типичные категории) либо 
присутствуют частично, либо их вообще нет. Еще одно 
открытие связано с тем, что высокое фэнтези в нашей 
стране практически не ставят, предпочитая ему низкое. 
Местом же действия в низком фэнтези всегда становится 
Москва, вследствие чего фильмы визуально кажутся как 
бы сделанными по одной и той же модели. Узнаваемость 
столицы в данном случае скорее играет против показыва-
емой на экране реальности.

Размышляя, почему такой жанр, как фэнтези, сегод-
ня востребован читателями и зрителями, один из наших 
ведущих фантастоведов Елена Ковтун в статье «Научная 
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фантастика и фэнтези – конкуренция и диалог в новой 
России» [35] пытается осмыслить факторы, в середине 
1990-х гг. приведшие к отказу от рационального начала, 
присущего научной фантастике, и увлечению характер-
ным для фэнтези изображением сверхъестественного, 
необъяснимого и не существующего в природе. «Легко 
свернуть – и списать – это на изменение политической 
ситуации или, более тонко, на специфику социальных 
и нравственных установок эпохи, – пишет она. – Дескать, 
строителям светлого будущего необходима была НФ 
(научная фантастика. – Д. М.), общество потребления до-
вольствуется сказками» [35, с. 55]. Далее исследователь 
констатирует, что кардинальная смена художественной 
парадигмы мышления произошла немного раньше, при-
мерно в 50-е гг. XX столетия, на Западе и в силу существу-
ющих между двумя системами идейных границ сдержи-
валась в СССР. Но с началом перестройки эти границы 
исчезли, и наше общество с жадностью стало восполнять 
имеющийся в своем сознании пробел, постигая ранее 
недоступный и в чем-то заманчивый способ мышления, 
который обладал своей сверхъестественной телеологией 
и иначе, чем в фантастике, объяснял предпосылки миро-
устройства. Ковтун, в частности, отмечает важную тен-
денцию, прослеживаемую сегодня в  ряде популярных 
фэнтезийных произведений. Речь идет о подведении на-
учной – или, по крайней мере, рациональной  – основы 
под магию, что для фэнтези, как мы уже знаем, является 
базовым релевантным признаком. Так магия «всё больше 
начинает восприниматься как еще не описанная наукой 
энергия – или природная стихия <...>, овладение кото-
рой требует интеллектуальных усилий и… специальных 
образовательных программ. Вот почему герои нынешней 
фэнтези – от Гарри Поттера и ведьмака Геральта до Вол-
кодава и ведьмы Вольхи столько времени проводят в ма-
гических школах и вузах» [35, с. 69, 70]. 

Учитывая этот фактор, вспомним, что искусство кино 
является не только великим иллюзионом, но и мощней-
шим каналом коммуникации, посредством которого 
можно отразить проблемы, особенно волнующие зрите-
лей. Фэнтези будучи жанром иррациональным, отличи-
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тельная черта которого – предельный эскапизм, в фина-
ле своего повествования стремится утолить жажду спра-
ведливости и обязательного торжества добра. Причины 
зла – и не важно, чем они вызваны, – здесь устраняются: 
башня Саурона разрушается, власть возвращается от Бе-
лой Колдуньи к Аслану; даже в такой насыщенной инт
ригами, жестокостью и кровопролитием фэнтезийной 
саге, как «Игра престолов», в самом ее конце, мы видим, 
как гармонизируется реальность вымышленной ойкуме-
ны. Всё возвращается на круги своя и в городском типе 
истории фэнтези, где проникновение сверхъестествен-
ных сил в наш мир становится главной причиной удач 
обычного человека и невзгод, что случаются с ним. 

Таким образом, можно с уверенностью сказать, что 
фэнтези в современном мире – похоже, весьма необходи-
мый жанр, который на непривычном для нормальной че-
ловеческой логики языке дает уверенность в стабильном 
завтра. Однако такая уверенность, на наш взгляд, поко-
ится на сугубо архаическом – мифологическом – типе 
мышления. А эта сторона бытования фэнтези в культу-
ре – уже совершенно иная проблема. 

Литература
1. Спутницкая Н. Ю. Птушко. Роу: Мастер-класс 

российского кинофэнтези. М.: Директ-Медиа, 2018. 
2. Fowkes K. A. The Fantasy Film (New Approach-

es to Film Genre). Chichester, UK: Wiley-Blackwell, 
2010. 

3. Walters J. Fantasy Film: A Critical Introduction. 
Oxford; NY.: Berg, 2011. 

4. Кузьмина М. Ю. Фэнтези: К вопросу о «жанро-
вой сущности» // Вестник Ульяновского гос. пед. ун-
та. 2006. Вып. 2. № 6. С. 93–97.

5. Mathews R. Fantasy: The Liberation of Imagina-
tion. NY: Routledge, 2016. 

6. Ковтун Е. Н. Художественный вымысел в ли-
тературе ХХ века: учебное пособие. М.: Высшая шко-
ла, 2008. 

7. The Cambridge Companion to Fantasy Litera-
ture  / [Eds. E. James, F. Mendlesohn]. Cambridge: 
Cambridge University Press, 2012. 



137

8. Clute J., Grant J. The Encyclopedia of Fantasy. 
London: Orbit Books, 1997. 

9. Manlove C. N. From Alice to Harry Potter: Chil-
dren’s Fantasy in England. Christchurch, NZ: Cyberedi
tions, 2003. 

10. Mendlesohn F. Rhetorics of Fantasy. Middle-
town, CT: Wesleyan University Press, 2008. 

11. Чернышева Т. А. Природа фантастики. Ир-
кутск: Изд-во Иркут. ун-та, 1984. 

12. Rogers B. M., Stevens B. E. Classical Traditions 
in Modern Fantasy. NY.: Oxford University Press, 
2017. 

13. Толкин Дж. Р. Р. О волшебной сказке. URL: 
https://thelib.ru/books/tolkien_dzhon_ronald_ru-
el/o_volshebnoy_skazke-read-2.html (дата обраще-
ния: 11.05.2022).

14. Kosslyn S. M., Thompson W. L. When is Early 
Visual Cortex Activated During Visual Mental Imag-
ery? // Psychol. Bull. 2003. Vol. 129. No. 5. P. 723–
746.

15. Koenig-Robert R, Pearson J. Why do Imagery 
and Perception Look and Feel so Different? // Philos. 
Trans. R. Soc. Lond. B. Biol. Sci. 2021. Vol. 376. No. 
1817. P. 1–6.

16. Nanay B. Unconscious Mental Imagery. Phi-
los. Trans. R. Soc. Lond. B. Biol. Sci. 2021. Vol. 376. 
No. 1817. P. 1–9.

17. Рогов Е. И. Общая психология: Курс лекций 
для первой ступени педагогического образования. 
М.: Гуманитарный изд. центр ВЛАДОС, 2000. 

18. Дубровина И. В. и др. Психология: Учеб. для 
студентов пед. уч. заведений. М.: Академия, 1999. 

19. Большой психологический словарь / Сост. и 
общ. ред. Б. Г. Мещеряков, В. П. Зинченко. М.: АСТ: 
АСТ МОСКВА; СПб.: Прайм-ЕВРОЗНАК, 2009. 

20. Lewis C. S. Of Other Worlds: Essays and Stories. 
NY.: Harcourt, Brace & World, 1966. 

21. Дьяченко О. М. Развитие воображения до-
школьника. М.: Международный образовательный 
и психологический колледж, 1996. 

22. Каган М. С. Морфология искусства: Историко-
теоретическое исследование внутреннего строения 
мира искусства. Л.: Искусство, 1972. Ч. I, II, III.



138

23. Stableford B. The A to Z of Fantasy Literature. 
No 46. Plymouth, UK: Scarecrow Press, 2009. 

24. Ekman S. Here Be Dragons: Exploring Fantasy 
Maps and Settings. Middletown, CT: Wesleyan Univer-
sity Press, 2013. 

25. Интервью с Питером Джексоном. URL: 
https://www.henneth-annun.ru/index.php/2014/08/
interview-s-peterom-jacksonom/ (дата обращения: 
17.05. 2022).

26. Ekman S. Urban Fantasy: A Literature of the 
Unseen // Journal of the Fantastic in the Arts. 2016. 
Vol. 27. No. 3. P. 452–469.

27. The 100 Best Films Of World Cinema. 
URL: https://www.empireonline.com/movies/fea-
tures/100-greatest-world-cinema-films/ (дата обраще-
ния: 27.05.2022).

28. Тимур Бекмамбетов рассказал об экрани-
зации «Сумеречного Дозора» Сергея Лукьяненко. 
URL: https://www.filmpro.ru/materials/45786 (дата 
обращения: 27. 05. 2022).

29. Николай Лебедев: Не будь я идеалистом, умер 
бы от отчаяния. URL: https://rg.ru/2006/12/22/
volkodav.html (дата обращения: 28.05.2022).

30. Фэнтези снимать сложно: Интервью с режиссе-
ром Николаем Лебедевым. URL: http://old.mirf.ru/
Articles/art580.htm (дата обращения: 28.05.2022).

31. «Книга мастеров». В прокате с 29 октя-
бря. URL: https://about.disney.ru/press/Kniga_
Masterov_Production/ (дата обращения: 29.05.2022).

32. А неведома зверушка… В прокат выходит 
«Книга мастеров». URL: https://www.gazeta.ru/
culture/2009/10/27/a_3277257.shtml (дата обраще-
ния: 29.05.2022).

33. «Он – дракон»: Псевдорусское псевдофэн-
тези и примитивная эксплуатация. URL: https://
rg.ru/2015/12/02/drakosha-site.html (дата обраще-
ния: 23.05.2022).

34. Рецензия на фильм «Дед Мороз. Битва магов». 
URL: https://www.film.ru/articles/elochnyy-pozor 
(дата обращения: 23.05.2022).

35. Ковтун Е. Н. Научная фантастика и фэнте-
зи  – конкуренция и диалог в новой России // Вест-
ник Московского университета. Сер. 9: Филология. 
2015. № 4. С. 53–70. 



139

С. В. Хлыстунова 
Svetlana V. Khlystunova

Цифровые технологии 
как жанрообразующий элемент 
современного фильма-катастрофы 
Digital Technologies 
as a Genre-Forming Element 
of the Modern DisasterFilm
Аннотация: В статье рассматривается история становле

ния и развития жанра «фильм-катастрофа» в российском 
кино; исследуется степень влияния голливудской кинопро-
дукции на драматургию отечественных фильмов, созданных в 
этом жанре в XXI в. На примере современных зарубежных и 
отечественных фильмов доказывается, что широкое использо-
вание спецэффектов в фильмах-катастрофах при показе при-
родных и техногенных катаклизмов, привело к смещению ак-
цента с истории героев на зрелищные эффекты. 

Ключевые слова: жанры, фильм-катастрофа, специальные 
эффекты, история специальных эффектов, история кино, ви-
зуальные эффекты.

Abstract: The article examines briefly the history of the for-
mation and development of such a genre as the «catastrophe 
film», which appeared relatively recently in russian cinema, ex-
amines the degree of influence of Hollywood film production on 
the dramaturgy of domestic films created in this genre in the 21st 
century. On the example of modern foreign and domestic films, 
it is proved that the widespread use of special effects in disaster 
films has led to a shift in emphasis from the history of heroes to 
spectacular effects when showing the processes that accompany 
natural and man-made disasters.

Key words: genre, disaster film, special effects, history of the 
special effects, history of the cinema, visual effects.

В нынешней ситуации, когда после введения санкций 
российские кинотеатры остались без новых зарубежных 
(в первую очередь американских) картин, ассоциация 
владельцев кинотеатров России констатировала, что 
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«российских фильмов недостаточно, чтобы обеспечить 
необходимый объем проката. Из-за отсутствия реперту-
ара и, как следствие, падения выручки может закрыть-
ся каждый второй кинотеатр» [1]. В этой связи с особой 
остротой встала проблема создания отечественных жан-
ровых лент, способных привлечь зрителей в кинотеатры. 
В качестве одной из мер, направленных на расширение 
репертуарной политики отечественных залов, был пред-
ложен повторный выпуск в прокат классики прошлых 
лет1. Однако такая стратегия не решает основных проб
лем: «Повторный прокат старых фильмов в марте принес 
только 6% от общих кассовых сборов. По мнению прокат-
чиков, российские кинотеатры не продержатся без круп-
ных голливудских премьер и господдержки. Общий убы-
ток отрасли к  концу 2022  года составит 11,1  млрд. ру-
блей» [2]. Также рассматривается идея выпуска в кино-
театральный прокат популярной сериальной продукции 
(любимые герои сериалов порадуют многочисленную ар-
мию поклонников на большом экране). 

Таким образом, в ситуации новых геополитических 
вызовов отечественный кинематограф должен найти 
пути выхода из создавшегося положения и, учитывая, 
с одной стороны, особенности национального менталите-
та, а с другой – изменившиеся за последние годы вкусы 
аудитории, создавать и глубокие фильмы о повседневной 
современной действительности, и яркие зрелищные кар-
тины, вызывающие интерес у массового зрителя. 

Зрелищность 
как способ привлечения киноаудитории

Не секрет, что большинство картин рассчитаны преж
де всего на молодежную аудиторию как самую активную, 
платежеспособную и склонную к потреблению аудио
визуального продукта. Поскольку этот зритель привык 

1 Подобный подход уже применялся в драматические для оте
чественного кинематографа годы малокартинья: чтобы компен-
сировать отсутствие новых лент, в прокат выпускались трофей-
ные фильмы и картины прошлых лет, в особенности популярные 
произведения 1930-х гг. 
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к голливудскому и жанровому зрелищному кино, блок-
бастерам, российский кинематограф сегодня пытается 
создавать свое жанровое кино, которое могло бы, если не 
конкурировать с американскими блокбастерами, то при-
носить ощутимую прибыль. Как показывает практика, 
это удается в том случае, когда новые подходы к созда-
нию экранного художественного пространства, возник-
шие под влиянием процессов культурной глобализации, 
достаточно органично сочетаются с реалиями отече-
ственного быта и особенностями восприятия произведе-
ния отечественным зрителем2.

Примером нестандартного подхода к тематике, 
освоенной зарубежным кино, может служить кар-
тина Джаника Файзиева «Август. Восьмого» (2012), 
представляющая собой визуализацию бегства ма-
ленького мальчика в иллюзорный, но привычный и 
понятный ему мир компьютерной игрушки; попыт-
ку скрыться от ужасающей действительности – раз-
горающихся межнациональных конфликтов, когда 
людей убивают из-за их принадлежности к опреде-
ленной национальности и проживанию на спорной 
территории. И контраст между продуманно нереали-
стичным компьютерным изображением гигантских 
роботов с картинами реальной жизни образно пере-
дает идею хрупкости существования человека в, ка-
залось бы, таком удобном, практичном и безопасном 
современном мире.

В российском варианте городского фэнтези – 
«Черной молнии» (реж. Александр Войтинский, 
Дмитрий Киселев, 2009), продолжающего блестя-
щий успех «Дозоров» Тимура Бекмамбетова (2004, 
2005), – интересно обыграна идея супергероя и его 

2 На платформе «Кинопоиск», в рубрике «Россия: самые кассовые 
фильмы» после «Аватара» (2009), «Человека-паука: Нет пути до-
мой» (2021) и «Пиратов Карибского моря. На странных берегах» 
(2011) четвертое и пятое места (с результатами 62,2 и 54,1 мил-
лиона долларов) занимают эксцентрическая комедия «Холоп» 
(2019) и спортивный фильм «Движение вверх» (2017) // Россия: 
самые кассовые фильмы. https://www.kinopoisk.ru/lists/movies/
box-russia-dollar/ (дата обращения: 07.04. 2022).
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технического оснащения. Здесь главным суперсред-
ством борьбы с преступностью выступает антиквар-
ный автомобиль отечественной марки, обладающий 
невероятными возможностями. Блестяще выпол-
ненные визуальные эффекты достаточно органично 
сочетаются со знакомыми зрителю реалиями совре-
менного быта. 

Как и предполагалось, именно новые, компьютерные 
технологии позволили российскому кино быть на равных 
с лучшими образцами мирового кино в плане зрелищно-
сти и масштабности происходящего на экране.

Неудивительно, что в отечественное кино начина-
ют инвестировать средства зарубежные компании – 
и  не  только в дистрибуцию, но и в производство филь-
мов. Так, достаточно активно проявила себя компания 
«Walt Disney», при участии которой снимались филь-
мы «Книга мастеров» (2009) и «Последний богатырь» 
(2017). В свою очередь, отечественные режиссеры за 
пределами страны работают над фильмами, в которых 
для создания спецэффектов используются цифровые 
технологии. С точки зрения зрелищной составляющей, 
весьма любопытны картины Тимура Бекмамбетова, соз-
данные на американские деньги: «Особо опасен» (2008), 
«Президент Линкольн: Охотник на вампиров» (2012), 
«Бен-Гур» (2016). Специалисты по созданию визуаль-
ных эффектов, зарекомендовавшие себя за рубежом, 
возвращаются в нашу страну и начинают прививать за-
рубежный опыт на отечественной почве, например Сер-
гей Невшупов, работавший над трилогией «Властелин 
колец» (реж. П.  Джексон, 2001–2003) и «Хрониками 
хищных городов» (реж. К. Риверс, 2018). Новое поколе-
ние молодых специалистов, способных выполнять рабо-
ты по созданию на компьютере экранного пространства, 
готовят российские вузы, в последние годы наладившие 
обучение цифровым технологиям. Выпускники кино-
ведческих факультетов и отделений – это специалисты, 
имеющие не только навыки работы режиссера, но и ани-
маторов, моделлеров и компоузеров. 

Но если со зрелищностью дела обстоят вполне благо-
получно, то с умением придумать и в доступной форме 
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рассказать оригинальную историю, создать самобытные 
характеры и передать их психологию пока не всё гладко.

Визуальное решение фильма «Сталинград» (2013) 
Федора Бондарчука и своеобразный подход к показу 
батальных сцен с использованием компьютерных 
технологий сделали ряд эпизодов стилистически 
чужеродными, противоречащими атмосфере знако-
мой зрителю по кадрам кинохроники Великой Оте-
чественной войны, больше подходящим для какого-
нибудь боевика или фэнтези. Бойцы советской армии 
выглядят порой некоими суперменами, способными 
одним махом покончить с противником, многократ-
но превосходящим их численностью. К тому же по-
добные эпизоды сняты рапидом, т. е. в замедленном 
темпе, что позволяет зрителю увидеть все подробно-
сти происходящего и оценить красоту хореографии 
боя и пластику движения персонажей. Но  за этой 
«красотой» теряется страшная правда войны, и же-
стокая реальность боя превращается в  нечто, напо-
минающее современную компьютерную игру. 

В картине «Т-34» (2018, реж. Алексей Сидоров) 
батальные эпизоды сделаны очень достойно; танки 
«сыграли» великолепно. Что же касается актерской 
игры, убедительности и мотивации действий персо-
нажей, то здесь всё достаточно примитивно и мало
убедительно. Зритель воспринимает эту ленту не как 
картину о жесточайших испытаниях, которые пере-
жили страна и ее народ, а как экранное воплощение 
любимой миллионами компьютерной игрушки про 
танки. И вина в этом не спецэффектов. Делать до-
стойную картинку уже научились, но она не может 
заменить собой другие элементы, из которых должен 
состоять фильм.

Жанр «фильм-катастрофа» в зарубежном кино 
Для того чтобы наглядно себе представить, как в оте

чественном киноискусстве осваивались жанры, полу-
чившие развитие благодаря внедрению в кино цифровых 
технологий, обратимся к жанру, который никогда не был 
особо укоренен в отечественном кинематографе, но у ко-
торого, тем не менее, были там своего рода предтечи. 
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Речь идет о фильме-катастрофе, жанре, который ни-
когда не мог обходиться без использования специальных 
эффектов, т. е. зрелищной составляющей; при этом осо-
бое внимание уделялось героям, их реакции на происхо-
дящее и поведению в экстремальной ситуации.

Свою историю жанр «фильм-катастрофа» ведет от 
ранних лент, снимаемых на студии Фердинанда Зекка. 
Большой успех у публики имел итальянский пеплум 
«Последние дни Помпеи» (реж. Элеутерио Родольфи), 
снятый в 1913 г. по мотивам одноименного романа Эду-
арда Бульвер-Литтона, поразивший зрителей сценами 
извержения Везувия, вирировавшимися в красный цвет. 

Фильм-катастрофа – жанр, который невозможен без 
широкого использования специальных эффектов. Для 
съемок сцен землетрясений, смерчей, пожаров и иных 
стихийных бедствий еще на заре кинематографа при-
менялись макеты, оптические приемы (такие, как раз-
деленный экран, или неподвижная маска) и различные 
технические приспособления. 

Наиболее широко для создания специальных эффек-
тов в фильмах-катастрофах использовалась макетная 
съемка. Именно работа с миниатюрными макетами да-
вала возможность с необходимой степенью детализации 
показать стихийное бедствие, аварию или катастрофу. 
Не последнюю роль при этом играла и относительная де-
шевизна макетов и моделей. 

Мировая общественность в начале ХХ в. с огром-
ным интересом следила за съемками картины о судь-
бе «Титаника» и его пассажиров3. И основной интерес 
вызывали именно сцены катастрофы. Вот как писала 
о об этих съемках русская пресса (1913): «Одна си-
нематографическая фирма отправила в океан специ-

3 Речь идет о съемках фильма Аугуста Блома «Атлантида» (1913) 
датской фирмы «Нордиск». Эта картина интересна еще и тем, что 
для разных экспортных рынков были сняты разные финалы: для 
Европы и Америки – счастливый конец, а для России – трагиче-
ский. Оба варианта представлены в документальной ленте «Как 
все начиналось» (проект Кевина Браунлоу и Дэвида Гилла «Кино 
Европы. Другой Голливуд», 1995, Великобритания).
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альный корабль, чтобы воспроизвести крушение 
“Титаника”. Корабль должен утонуть, а 600 его пас-
сажиров, все искусные пловцы, должны разыграть 
всю картину бедствия. Одни из них бросаются прямо 
в море, а другие в паническом ужасе прыгают в лод-
ки, третьи цепляются за снасти и идут ко дну вместе 
с бутафорским кораблем. Несмотря на принимаемые 
меры предосторожности, все артисты подвергаются 
громадной опасности, и едва ли когда-нибудь была 
на свете театральная игра, ближе этой подходящая 
к действительности» [3]. «Московская газета» (1913, 
июнь) писала о секретах кинематографических трю-
ков и раскрывала один из секретов съемок этой карти-
ны: «Был сделан бутафорский заводной “Титаник”, 
соответствующая декорация, и – ужасная картина 
готова» [4]. Но самые зрелищные сцены были сняты 
вживую и настолько реалистично, что случайно ока-
завшийся рядом с местом съемок король Дании Кри-
стиан Х даже принял участие в спасении утопающей 
актрисы: «При помощи своих людей король спас мо-
лодую даму, и в ту минуту, как он участливо помогал 
ей подняться в лодку, он услышал знакомый звук 
щелканья аппарата. Оглянувшись, он увидел, что 
одна из лодок подплыла к нему совсем близко и фото-
граф успел запечатлеть эту сцену на ленте кинемато-
графа. Король нисколько не рассердился, и сам пер-
вый рассмеялся тому, как он нечаянно превратился 
в актера» [5]. 

Приведенные примеры убеждают в том, что уже 
на  заре развития кинематографа применяемые 
в фильмах-катастрофах специальные эффекты и трюки 
играли основополагающую роль.

В 1939 г. в числе номинаций премии «Оскар» впервые 
появился раздел «Специальные эффекты». Приз был 
присужден картине «Шли дожди» (реж. Кларенс Браун), 
которая по виртуозности работы c комбинированными 
и специальными съемками, используемыми для убеди-
тельного показа эпического разгула стихии (мастер ком-
бинированных съемок Фред Серсен), оставила далеко по-
зади такие знаковые для американского кинематографа 
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ленты, как «Унесенные ветром» и «Волшебник из стра-
ны Оз».

Когда после кризиса 1950-х, возникшего в Голливу-
де в результате разъединения кинопроизводства и кино
проката, началась конкурентная борьба за зрителя, 
именно жанр «фильм-катастрофа» наряду с масштаб-
ными боевиками, хоррором и мюзиклом способствовал 
возвращению аудитории в кинотеатры. Это было время 
бурного развития телевидения, и, чтобы конкурировать 
с голубым экраном, кинематограф должен был создавать 
зрелище, потрясающее воображение. 

В 1960-е – 1970-е гг. в центре истории в фильмах-
катастрофах оказываются не только стихийные бед-
ствия, как в фильмах прошлых лет, но и техногенные 
катастрофы [6, p. 2]. 

В «Землетрясении» (1974) Марка Робсона бле-
стяще сочетались макеты и нарисованный фон, 
изображавший последствия разрушения огромного 
города. Над созданием картины катастрофы рабо-
тала команда постановщиков спецэффектов под ру-
ководством Альберта Уитлока, блестящего мастера 
мэт-пэйнтинга4. Особенность фона, используемого 
при съемках «Землетрясения», заключалась в том, 
что ландшафт Лос-Анджелеса был изображен на 
фанерной основе, а в проделанных отверстиях сра-
батывали дымовые и  пиротехнические элементы 
[8, p.  75], что вносило в  неподвижное изображение 
определенную динамику.

Убедительный показ на экране грандиозных стихий-
ных бедствий и последствий техногенных катастроф тре-
бовал тщательного подхода к разработке специальных 
эффектов. Необходимо было создать эффект полного 
правдоподобия, чтобы зритель ощутил: то, что он видит 
на экране, могло произойти на самом деле, в том числе 

4 Мэт-пэйнтинг (англ. Matte Painting)  – технология комбиниро-
ванной съемки, при которой натурная часть кадра совмещается 
с рисунком для создания на экране иллюзии окружающей героев 
среды.
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с ним самим («Аэропорт», 1970, его продолжения «Аэро
порт, 1975», 1974 и «Аэропорт-79: “Конкорд”», 1979.

Для того чтобы заставить зрителя сопереживать про-
исходящему на экране, в рассматриваемых фильмах 
особое внимание уделяется не только и не столько самой 
катастрофе, сколько рассказу о героях, обстоятельствах 
их жизни и тому, как ведут себя персонажи в момент 
смертельной опасности, какие качества характера де-
монстрируют в сложнейшие минуты своей жизни. Веро-
ятно, по этой причине в фильмах-катастрофах нередко 
встречается звездный состав исполнителей. Так, в голли-
вудских фильмах-катастрофах снимались Пол Ньюман, 
Стив Маккуин, Фэй Данауэй, Джек Леммон, Род Стай-
гер, Фред Астер, Чарлтон Хестон, Роберт Де Ниро и др.

Убедительность игры актеров усиливалась тем, что 
изобретательные декораторы создавали декорации на 
специальных конструкциях, имитирующих штормовые 
волны, толчки землетрясения, разрывы бомб и т. п. 

Так, в эпизодах землетрясения в фильме 
«Сан-Франциско» (реж. Вуди Ван Дайк, 1936) были 
сконструированы декорации, движущиеся на ги-
гантских роликах. Они точно воспроизводили коле-
бания, аналогичные толчкам землетрясения, и звез-
ды Голливуда Кларк Гейбл, Джанет Макдональд и 
Спенсер Трейси вели себя в этих декорациях совер-
шенно естественно и натурально – так что исполни-
тели в буквальном смысле чувствовали себя в шкуре 
своих персонажей, оказавшихся в эпицентре сти-
хийного бедствия [7, p. 23]. 

Спустя три десятилетия аналогичное устройство бу-
дет использовано при съемке картины «Приключения 
“Посейдона”» (реж. Рональд Ним, 1972). Исполнителей 
главных ролей поместили в декорацию, схожую с ре-
альным пространством, в котором оказались персонажи 
во время страшного шторма. Движущаяся платформа 
с закрепленной на ней декорацией имитировала удары 
гигантских волн о борт океанского лайнера, а вода, под 
давлением подающаяся из специальных резервуаров, 
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создавала полное впечатление реального действия, про-
исходящего в трюме корабля, перевернувшегося под уда-
ром волн. 

Фильм-катастрофа в отечественном кино 

В советском кино одной из первых попыток снять 
картину о людях, попавших в экстремальную ситуа-
цию, стал остросюжетный фильм «713-й просит посад-
ку» (реж. Григорий Никулин, 1962). Сочетание эле-
ментов политического детектива и фильма-катастрофы 
позволило создать захватывающую историю о том, как 
ценой героических усилий экипажа и пассажиров уда-
лось предотвратить угон воздушного судна. Зритель 
становился соучастником происходящего, сопереживая 
экранным персонажам, с которыми он успел познако-
миться до начала драматических событий. 

О таком же внимании к личностям персонажей, их 
характерам и тому, как по-разному они ведут себя, узнав 
об ожидаемой катастрофе, свидетельствует фильм Сер-
гея Говорухина «День ангела» (1968). 

Картина, снятая по мотивам книги Бориса Жит-
кова «Механик Салерно», рассказывала о морской 
катастрофе. Пассажиры парохода «Цесаревич» пред-
ставляют собой срез русского общества между двух 
революций: здесь и те, кого можно отнести к высшим 
слоям общества, и  запойный купец-миллионщик, 
и дама полусвета, ищущая нового покровителя, и со-
трудник охранки, и революционер-подпольщик. Соб-
ственно катастрофа в картине практически не пока-
зана – мы видим лишь взрыв и клубы дыма на даль-
нем плане. Главное, что интересует авторов фильма, 
как ведут себя разные люди, узнав о неминуемой ка-
тастрофе, а также поступки команды корабля, дела-
ющей всё возможное, чтобы избежать паники. 

Пройдет достаточно много времени, прежде чем 
в отечественном кино появится настоящий фильм-
катастрофа, созданный по канонам данного жанра, – 
и  в  плане драматургии (активное включение элементов 
мелодрамы, что изначально присуще фильмам с героя-
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ми, находящимися в пограничной ситуации) и по нали-
чию спецэффектов при показе самой катастрофы. Речь 
идет о картине Александра Митты «Экипаж» (1979). 

Двухсерийный фильм стилистически четко делился 
на две части. В первой серии, где явно доминируют дра-
матургические коллизии, свойственные мелодраме и бы-
товой драме, рассказывается о членах экипажа воздуш-
ного лайнера, их судьбах, сложных взаимоотношениях 
в семье и на работе. Это сделано для того, чтобы зритель, 
ближе познакомившись с героями, сопереживал им, ока-
завшимся в экстремальных условиях.

Вторая серия фильма повествует о нештатной си-
туации, когда самолет должен эвакуировать людей из 
сейсмоопасной зоны. Главное здесь – ожидание катастро-
фы, спасение людей и героические действия экипажа. 

Сцены стихийного бедствия на земле и разгерметиза-
ции самолета, по замыслу режиссера, должны были быть 
чрезвычайно масштабными и зрелищными и не могли 
быть сняты без использования специальных эффектов, 
требовавших нестандартных и дорогостоящих решений. 

Если съемки в московских аэропортах обошлись 
недорого – авиакомпания «Аэрофлот» была заин-
тересована в создании фильма о гражданской авиа-
ции, то съемки землетрясения, пожара и взлета са-
молета были трудными, долгими, с использованием 
как макетов, так и найденного на кладбище старых 
самолетов фюзеляжа Ту-144. Полностью сохранив-
шихся списанных Ту-154 на тот момент еще не было, 
но помог счастливый случай – в распоряжение ки-
ногруппы предоставили хвостовую часть самолета, 
поврежденного из-за халатности технических служб 
Новосибирского аэропорта (именно внутри нее сняты 
все экспрессивные сцены из 2-й серии). Эпизоды в са-
лоне снимали на авиалайнере, переданном «Аэро
флотом» Управлению учебных заведений. 

По просьбе представителей «Аэрофлота» был из-
менен финал фильма. По сценарию, командир Тим-
ченко, сердце которого не выдержало перенесенных 
испытаний, умирал. В фильме героя Жженова от-
страняют от полетов по результатам обязательного 
медосмотра.
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Благодаря органичному соединению жанровых мо-
делей мелодрамы и фильма-катастрофы удалось создать 
картину, которая была чрезвычайно востребована совет-
ским зрителем конца 1970-х гг.5, стала одним из рекорд
сменов проката и открыла дорогу другим картинам этого 
направления.

На волне успеха картины «Экипаж» позже были 
сняты такие фильмы, как «34-й скорый» (1981), «Ма-
гистраль» (1982), «Тревожное воскресенье» (1983), 
«Поезд вне расписания» (1985). В центре их сюжета 
нештатные ситуации на железной дороге и в морском 
порту, причем большинство этих картин поставлены 
по следам реальных событий. Так, картина Андрея 
Малюкова «34-й скорый» базировалась на происше-
ствии, которое произошло за несколько лет до выхода 
фильма, – пожаре в поезде «Юность», следовавшем 
по маршруту Москва – Ленинград. Фильм Рудольфа 
Фрунтова «Тревожное воскресенье» давал отсылки 
к событиям 1962 г., когда на танкере «Волганефть» 
в Новороссийске произошло возгорание, которое 
(впервые в мировой практике) было ликвидировано 
без вывода горящего судна в открытое море.

В каждой из этих лент значительное внимание уделе-
но особенностям функционирования железнодорожного 
и морского транспорта, роли каждого подразделения, 
необходимости не только строгого следования инструк-
циям, но и способности принимать правильные решения 
в экстремальной ситуации. В определенном смысле эти 
фильмы можно считать разновидностью так называе-
мого производственного фильма6, в котором герои часто 

5 Фильм А. Митты, выпущенный в повторный прокат в 2022 г., 
с интересом был встречен современным зрителем. 
6 Среди фильмов, основное внимание в которых уделялось столк
новению профессиональных интересов и моральных установок 
героев и выбору между личными и карьерными интересами, вы-
деляются картины «Укрощение огня» (1972) Даниила Храбро-
вицкого, «Премия» (1974) Сергея Микаэляна, «Мы, нижепод-
писавшиеся» (1981) Татьяны Лиозновой, «Остановился поезд» 
(1982) Вадима Абдрашитова.
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стояли перед сложным моральным выбором – поступить 
по инструкции или исходя из реальной ситуации при-
нять нестандартное решение. 

Но в отличие от фильмов на производственную тему 
ситуация в фильмах-катастрофах, во-первых, была до 
предела обострена, а во-вторых, в подобном положении 
мог оказаться любой зритель. Можно даже отметить 
определенный прагматический, инструктивный аспект, 
присущий фильмам, повествующим о природных или 
техногенных катастрофах, – они, по существу, предла-
гали оптимальные варианты поведения человека, ока-
завшего в ситуации между жизнью и смертью. 

Как уже было сказано, большинство фильмов о ката-
строфах основаны на реальных событиях. Однако драма-
тургия такого рода кинолент требует не просто букваль-
ного восстановления фактов и ситуаций, а обострения 
конфликта, наличия протагониста и антагониста, посто-
янной динамизации внимания и зрительского сопережи-
вания. 

Картина Дмитрия Светозарова «Прорыв» (1986), соз-
данная на киностудии «Ленфильм» (Первое творческое 
объединение), рассказывала о драматической ситуации, 
с которой пришлось столкнуться ленинградским метро-
строителям при прокладке линии в сложных грунтах. 

Техногенная катастрофа произошла в 1974 г., 
когда между станциями метро «Лесная» и «Пло-
щадь Мужества» началась прокладка нового туннеля 
[10]. Событие было приурочено к очередному съезду 
коммунистической партии, поэтому работы велись 
в ускоренном темпе и было принято решение прово-
дить прокладку через водоносный слой. Водный по-
ток, с которым столкнулись прокладчики тоннеля, 
привел к трещинам в забое и заполнению тоннеля 
водой, что послужило причиной проседания грун-
та в районе станции «Площадь Мужества», появле-
ния трещин на стенах домов и в строительных кон-
струкциях. Предотвратить дальнейшие разрушения 
удалось при помощи установки бетонных затворов 
и консервации линии. 
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Воздействие фильма на зрителя усиливалось тем, что 
перед началом картины на экране появляются титры: 
«Многое из того, что вы увидите, было на самом деле. 
Многое могло произойти… Мы посвящаем этот фильм ге-
роическому труду ленинградских метростроевцев». 

Оператору-постановщику Сергею Астахову, худож-
нику-постановщику Михаилу Суздалову и мастерам 
комбинированных съемок – оператору Дмитрию Же-
лубовскому и художнику Леониду Холмову пришлось 
приложить немало усилий, чтобы воссоздать на экране 
сложные зрелищные сцены, усиливающие драматизм 
действия, и при этом не отойти от реалистичности и прав-
доподобия. Особая нагрузка ложилась на стилизованные 
под документальную съемку кадры катастрофических 
последствий появления плывуна для городских соору-
жений – строительной площадки с башенными кранами, 
крытого катка, морозильной станции метрополитена. 
Снятые рапидом эпизоды, сопровождающиеся закадро-
вым комментарием начальника Ленметростроя Полуэк-
това (Олег Борисов), словно протоколируют страшную 
реальность – угрозу ухода под землю одного из районов 
города на Неве. Съемки ряда ключевых сцен под зем-
лей проходили в строящихся тоннелях ленинградского 
метрополитена. Именно поэтому все эпизоды в туннель-
ной шахте столь правдоподобны и убедительны.

Природная стихия становится как бы одним из дей-
ствующих лиц. Следует отметить, что одушевление сти-
хийного бедствия, придание ему личностных характе-
ристик присуще многим фильмам-катастрофам, что по-
зволяет сделать картины этого жанра историями более 
живыми и динамичными. 

Немалую роль здесь сыграло шумовое сопровож
дение ленты. Особенно важным было создание звука 
(звукорежиссер – Леонид Шумячер), который фор-
мировал шумовой образ плывуна как неумолимо 
надвигающегося стихийного бедствия и смертельной 
опасности. Авторам пришлось организовать специ-
альную экспедицию для записи фонограмм на Кам-
чатке. Именно звуки, зафиксированные на геотер-
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мальных полях камчатских вулканов, стали основой 
создания образа плывуна.

В ленте Дмитрия Светозарова, как и в большинстве 
советских фильмов о катастрофах, основное внимание 
сосредоточено на выявлении характеров персонажей, 
оказывающихся в центре экстремальной ситуации. 
В основе драматургии фильма – поиск оптимального ре-
шения, позволяющего избежать больших жертв и разру-
шений. Главный герой – начальник Ленметростроя По-
луэктов (Олег Борисов) – должен не просто взять на себя 
ответственность за жизнь своих подчиненных, принять 
решение об эвакуации района огромного города, но и убе-
дить вышестоящее руководство в необходимости подоб-
ного шага. 

Так же, как в фильме «Экипаж», герои картины по-
казаны в обычной, повседневной жизни, чтобы на осно
ве ярких бытовых зарисовок зритель мог составить о них 
определенное представление, а затем наблюдать, как они 
поведут себя в нештатной ситуации. Старающийся уйти 
от решения домашних проблем, Полуэктов в момент 
угрожающей городу опасности демонстрирует хладно-
кровие, трезвый расчет и способность взять всю ответ-
ственность на себя. Разгильдяй и пьяница, сыгранный 
Андреем Краско, рискует жизнью, чтобы спасти людей 
от неминуемой гибели. Антагонист Полуэктова – его 
заместитель (Юрией Демич), расчетливый управленец, 
готовый в нужный момент подставить ножку непосред-
ственному начальнику и занять его место. Он не намерен 
упустить свой шанс и ждет, когда начальник ради спасе-
ния человеческих жизней примет решение, нарушающее 
все инструкции. Таким образом, в «Прорыве» катастро-
фа становится своеобразной проверкой человеческих и 
гражданских качеств, выявляя, кто и что из героев собой 
представляют.

Жанр «фильм-катастрофа» 
в современном российском кино

В конце ХХ – начале XXI в. во многих жанрах кино 
происходят существенные изменения. Увлечение по
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явившимися в распоряжении кинематографистов циф-
ровыми технологиями, позволяющими конструировать 
экранную реальность, приводит к смещению акцента на 
зрелищную составляющую. 

В зарубежных картинах, созданных в этом жанре, 
основное внимание уделяется выразительному показу 
непосредственно катастрофы и ее последствий («Смерч», 
1996; «Вулкан», 1997; «Пик Данте», 1997; «Идеальный 
шторм», 2000; «Послезавтра», 2004; «Посейдон», 2006; 
«2012», 2009) – часто в ущерб правдоподобию происхо-
дящего. При подобном подходе сокращается экспози-
ция фильма, позволяющая зрителю узнать и запомнить 
героев, познакомиться с обстоятельствами их жизни. 
Внимание авторов смещается с человеческого фактора 
непосредственно на ужасы самой катастрофы, герои 
становятся своеобразными статистами при главной звез-
де картины, зрелищно представленной с помощью циф-
ровых технологий. 

Подобная тенденция просматривается и в ряде совре-
менных российских картин. Одной из первых попыток 
снять масштабный фильм-катастрофу стала картина 
Антона Мегердичева «Метро» (2013). В этой ленте, как 
и в лучших картинах, представляющих данный жанр, 
достаточное внимание уделяется главному герою в обыч-
ной, повседневной жизни (Сергей Пускепалис). По про-
фессии хирург, он много времени проводит на работе. 
Его жена (Светлана Ходченкова) хочет уйти к другому 
и собирается с духом, чтобы сообщить о своем решении; 
дочь-подросток (Анфиса Вистингаузен) ни в грош не ста-
вит отца и его заслуги. Экстремальная ситуация, в кото-
рой оказываются главный герой, его дочь и случайные 
попутчики, помогает обозначить приоритеты в жизни 
героев, показать, что для них самое важное и на что они 
способны ради самых дорогих и близких людей. 

К психологической прорисовке характеров глав-
ных и второстепенных героев практически нет ни-
каких претензий. Особенно ярко выписаны такие 
персонажи, как тоннельный обходчик Сергеич (Сер-
гей Сосновский), любящий «заложить за воротник», 
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но  не забывающий о  своих профессиональных обя-
занностях; спившаяся спортсменка Галина (Елена 
Панова), не утратившая своего человеческого досто-
инства; тележурналист (Кирилл Плетнев), для кото-
рого главное сенсационный репортаж и яркий визу-
альный материал, а люди и их драмы – всего лишь 
очередной сюжет. Не менее интересен помощник 
машиниста диггер Вася (Иван Макаревич), за чьим 
неформальным внешним видом и экстремальным 
хобби скрывается настоящий профессионал, чуткий 
человек, готовый помочь ближнему. Исследователи 
отмечали, что психологическая прорисовка персона-
жей (как главных, так и второстепенных) позволяет 
зрителю оказаться внутри происходящего: «<…> Ав-
тор показывает лицо каждого потерпевшего, поблед-
невшие, искривленные, люди пытаются ухватиться 
хоть за что-нибудь, дабы не упасть, хватаются даже 
за галстуки, владельцы которых задыхаются. В гла-
зах пустота и ужас, движение губ указывает на кри-
ки, но зритель их не слышит, обрисовывается ситу-
ация невозможности быстрого реагирования созна-
ния, эта ситуация является неожиданной и мозг не-
способен дать сигнал к правильному речеповедению, 
таким образом режиссер демонстрирует нам панику, 
ту реакцию человека на стресс, когда проявляется 
абсолютная невозможность контроля над происхо-
дящим, когда ситуация полностью не соответствует 
любым вариантам жизни, существующим в созна-
нии каждого» [11, с. 270]. 

Психологически точная игра актеров поддерживалась 
достойным визуальным рядом. Ключевые зрелищные 
сцены в тоннелях метрополитена были созданы с приме-
нением давно зарекомендовавшей себя макетной съем-
ки. Хотя не обошлось без определенных проблем: «Пла-
нировали делать макетные съемки и ожидали, что все бу-
дет выглядеть убедительно. Однако опыт уже давно поте-
рян, около тридцати лет никто макеты в таких объемах 
не снимал, так что когда начали снимать, обнаружилось, 
что местами что-то не работает, местами не хватает дета-
лизации макетов, так что придется что-то придумывать 
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и как-то выкручиваться. Что-то, конечно, исправили на 
съемочной площадке, а остальное ушло в графику. <…> 
Макеты декораций (туннеля и поезда внутри) изготавли-
вались в масштабе 1:3. Необходимо заметить, что вода 
в таких объемах ведет себя несколько иначе, чем в пол-
норазмерных декорациях; тем не менее зритель ничего 
такого не заметил» [12]. Многие сложности при создании 
эффектов, в первую очередь визуальных, были связаны с 
отказом руководства метрополитена оказать содействие 
в съемках картины [13], что было обусловлено, вероятно, 
тем, что в фильме не обошлось без досадных нестыковок 
в эпизодах, показывающих, как пассажиры спасают-
ся, выбираясь из затопленных тоннелей метрополите-
на. Прекрасно выполненные специальные эффекты еще 
больше подчеркивают эти недочеты и фактические не-
точности, создающие превратное впечатление о возмож-
ных путях спасения из создавшейся ситуации. Спорным 
с бытовой точки представляется также показ действий 
сотрудников метрополитена; принятие решений руко-
водством метро и спасательных служб, вызывающих не-
доверие ко всем, кто стоит за работой такого сложного 
и достаточно надежного транспортного механизма, как 
отечественный метрополитен, Особенно учитывая тот 
факт, что огромное количество зрителей пользуется ме-
тро каждый день. Объяснить это можно тем, что сегодня 
модно делать акцент на том, что в стране проблем боль-
ше, чем достижений. Но скорее всего, это подражание 
голливудским образцам, в которых правдоподобие часто 
приносится в жертву созданию эффектных сцен и искус-
ственному драматургическому обострению ситуаций. 

В 2016 г. на российские экраны вышел фильм Нико-
лая Лебедева «Экипаж», который можно считать воль-
ным ремейком картины 1979 г.

Николай Лебедев знаменит тем, что практически 
в каждой своей картине пытается привить на отече-
ственную кинематографическую почву каноны по-
пулярных зарубежных киножанров (спортивный 
фильм – «Легенда № 17», 2013; фэнтези – «Волкодав 
из рода Серых псов», 2006; фильмы про маньяков – 
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«Змеиный источник», 1997 и «Поклонник», 1999; 
военный боевик «Звезда», 2002). В большинстве сво-
ем эти попытки встречаются в штыки отечественной 
кинокритикой, а аудиторией принимаются очень 
благосклонно, в связи с чем ленты Н. Лебедева бьют 
рекорды по посещаемости и сборам в прокате7. 

В «Экипаже» Лебедев в полном соответствии с совре-
менными зарубежными тенденциями жанра фильма-
катастрофы сосредоточил внимание на событиях, кото-
рым была посвящена вторая серия картины А. Митты, – 
собственно катастрофе. И сделал это со всем возможным 
для отечественного кино 2000-х размахом. Истории же 
главных героев лишь обозначены – это непростая ситу-
ация в семье командира Зинченко (Владимир Машков); 
неуживчивый характер пилота Гущина (Данила Коз-
ловский); неумение найти общий язык с сыном Гущина-
старшего (Сергей Шакуров), освоение героиней тради-
ционно мужской профессии пилота (Кузьмина – Агне 
Грудите). Персонажи, их характеры, жизненные об-
стоятельства и  взаимоотношения оставлены за кадром, 
чтобы не отвлекать от визуализации основного события. 
Эпизоды глобальной катастрофы, в которую окажутся 
втянуты герои, занимают бóльшую часть экранного вре-
мени. Причем ради усиления зрелищных эффектов авто-
ры идут на откровенное нарушение элементарного прав-
доподобия. Если сцены извержения на острове Канву 
и взлет самолета по сложной трассе выглядят достаточно 
реалистичными, то обстоятельства перемещения в воз-
духе экипажа и пассажиров самолета с одного воздушно-
го судна на другое отдают научной фантастикой. 

Для зрителей 2000-х в подобном смешении жан-
ровых составляющих ничего непривычного нет. В це-

7 «Легенда № 17» – 4,2 мил. зрителей, сборы в России – 
$ 29 523 237; «Экипаж» – сборы в России – $ 24 741 336; «Вол-
кодав из рода Серых Псов» – 4,1 миллиона зрителей, сборы в Рос-
сии – $ 20 015 0175 // Россия: Самые кассовые фильмы. https://
www.kinopoisk.ru/lists/movies/box-russia-dollar/?page=8 (дата 
обращения: 12.04.2022).
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лом ряде зарубежных фильмов элементы фильма-
катастрофы нередко совмещаются с научной фанта-
стикой («Армагеддон»,1998; «28 дней спустя», 2002; 
«Монстро», 2007; «Война миров Z», 2013; «Годзил-
ла 2, король монстров», 2019), военным фильмом 
(«Инопланетное вторжение: Битва за Лос-Андже-
лес», 2011), социальной сатирой («Не  смотрите на-
верх», 2021), и подобный жанровый симбиоз уже ни-
кого не удивляет.

В определенной мере к жанру фильма-катастрофы 
можно отнести картину Николая Хомерики «Ледокол» 
(2016). Одушевление стихии делает фильм очень зрелищ-
ным, а борьба за выживание экипажа судна, затертого во 
льдах, заставляет зрителя с напряжением следить за раз-
витием драматической истории. В фильме помимо ком-
пьютерной графики широко используются искусствен-
ный снег, эффекты обледенения, пиротехника и др. 

Компания Глеба Локшина «Пироспецэффект»8 
отвечала за целый ряд зрелищных сцен, которые 
создавались непосредственно на съемочной площад-
ке. Среди них – волна, смывающая человека за борт; 
провал вертолета с капитаном Севченко и пилотом 
под лед; проламывание трюма ледокола льдами. 
Для создания эффектов оледенения группа Локши-
на разработала «свои виды воска, перепробовав кучу 
материалов, определив, какие можно плавить, ка-
кие  – нет, как их распылять. Получилось несколь-
ко видов воска для разных целей. Ими можно было 
делать снежную шубу, сосульки, обморожение, за-
индевелые тросы <…> наносить на одежду <…> на 
стекло и делать так, чтобы воск плавился и стекал по 
поверхности, даже кололся как настоящий лед. <…> 
На  съемки “Ледокола” <…> ушло 12 тонн такого 
воска» [13]. Широко применялись макетная съемка, 
водосбросы, системы тросов для крепления каска-

8 Эта компания принимала участие в работе над более чем 
130  фильмами. Имеет множество патентов на приспособления 
для создания спецэффектов (дымовые шашки, капсулы для ими-
тации попадания пуль и т. п.)



159

деров и корректировки траектории падения. Разно-
образные спецэффекты дополнялись компьютерной 
графикой, что создавало определенные сложности 
для постановщиков, так как при работе с реальными 
объектами приходилось учитывать наличие хрома-
кея и не создавать проблем для дальнейшей подста-
новки сгенерированного фона. Цифровыми эффекта-
ми в картине занималось несколько отечественных 
компаний (AMG FX, Film Direction FX, Argunov Stu-
dio и др.). 

Созданные постановщиками визуальные эффекты 
(появление айсберга, панорамные виды ледокола и окру-
жающий его ледяной ландшафт) являются одной из глав-
ных удач картины. Но за эпичностью визуального ряда 
не скрыть отсутствие психологической убедительности и 
слабую проработку некоторых линий сюжета. Так, зри-
телю не сообщают об опасностях, угрожающих судну и 
его экипажу, а последствия происходящего доводятся до 
него постфактум, что снижает включенность в происхо-
дящее (особенно это очевидно в первой сцене столкнове-
ния ледокола с айсбергом). Бунт на судне мотивируется 
длительным пребыванием в дрейфе и вынужденным без-
дельем экипажа, что недостаточно убедительно (на ледо-
коле, даже находящемся в вынужденном дрейфе, всегда 
найдется работа и для матросов, и для научных сотруд-
ников экспедиции) и создает превратное представление 
о дисциплине и соблюдении субординации на Северном 
флоте страны. 

Еще раз подчеркнем: одной из функций фильма-
катастрофы является демонстрация некоего эталона 
поведения человека (часто – от противного) в условиях 
нештатной ситуации, с чем зритель может столкнуться в 
реальной жизни.

Роб Коэн, режиссер американского фильма-
катастрофы «Дневной свет» (1996), рассказывал9: 
его заинтересовал предложенный сценарий, потому 

9 Интервью о фильме в телевизионном документальном сериале 
«Секреты кино» (1999, Канада).
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что во время страшного пожара он спасся благодаря 
тому, что действовал так же, как герои фильма Джо-
на Гиллермина «Вздымающийся ад» (1974). 

А вот как пишет о применении за рубежом 
фильмов-катастроф в качестве некоего эталона пове-
дения в экстремальной ситуации член Ассоциации 
кинообразования и медиапедагогики А. Маченин: 
«К примеру, наши коллеги из Европы и США уже до-
статочно давно применяют практику использования 
в целях обучения гражданского населения безопас
ному поведению в экстремальных ситуациях радио
передач и телесериалов, а также полнометражных 
многобюджетных художественных и документаль-
ных фильмов. Как правило, основой для внедрения 
здоровьесберегающих технологий был выделен осо-
бый жанр “фильмы-катастрофы”. В фабулы попу-
лярных фильмов-катастроф европейские и амери-
канские специалисты искусственно закладывали 
элементы программ обучения в случае природных 
или техногенных бедствий» [14, с. 46]. 

Впрочем, некоторые исследователи зрительско-
го восприятия жанровых картин считают, что «сцены 
разрушения, массовой гибели, глобальной катастрофы 
привлекают внимание не только не вообразимыми в по-
вседневности эффектами, но и возможностью реконстру-
ировать возможные способы спасения. Фантастичность 
и подчас нереалистичность предлагаемых вариантов 
скорее выступают метафорой правильных решений, не-
жели устанавливают рецепты по их формированию» [15, 
с. 33]. С этой точкой зрения можно поспорить. Подобное 
мнение опровергают как сами фильмы-катастрофы, так 
и истории их создания, когда сюжеты картины основы-
ваются на реальных событиях. Наиболее ярким приме-
ром является картина «Одна» (режиссер Дмитрий Суво-
ров), которая вышла на экраны летом 2022 года. История 
главной героини (в фильме ее играет Надежда Калегано-
ва) и ее невероятного спасения основана на реальных со-
бытиях, произошедших в 1970-е гг. с Ларисой Савицкой, 
женщиной, сумевшей остаться в живых при крушении 
самолета на большой высоте и в одиночку выжить в тай-
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ге. Реальной Савицкой помог выжить старый зарубеж-
ный приключенческий фильм («Чудеса еще случаются» 
Джузеппе Скотезе10), героиня которого попадала в схо-
жую ситуацию. В данном примере важно и то, что в осно-
ву сюжета ленты была положена реальная история. 

Уже в 2000-х гг. Лариса Савицкая выступила как 
консультант на съемках картины о собственной судьбе. 
Правда, уже в рекламном слогане фильма упор делался 
не на мужестве, упорстве, желании выжить и умении 
собрать все силы для преодоления экстремальной ситу-
ации, а на везении и чуде (рекламный постер фильма 
гласил: «Основано на реальном чуде») [16]. Поскольку 
зрителю был известен финал, создатели фильма решили 
включить в него эпизоды, способные, на их взгляд, до 
последнего момента держать зрителя в состоянии напря-
женного ожидания, даже в ущерб правдоподобию, что 
привело к купированию излишне шокирующих подроб-
ностей11 и добавлению выигрышных эпизодов, не имею-
щих отношения к реальной истории (в первую очередь – 
линия с тигром). Это несколько смазало впечатление от 
картины, основанной на реальных событиях. 

Если с точки зрения демонстрации некого эталона 
поведения в экстремальной ситуации проанализировать 
еще один современный отечественный фильм-катастро-
фу – «Огонь» (2020), окажется, что картина режиссера 
Алексея Нужного вообще далека от реальности. В филь-
ме рассказывается история команды пожарных под ру-
ководством Алексея Павловича Соколова (Константин 
Хабенский), которая десантируется в эпицентре лесного 
пожара. В силу несогласованности действий местного 

10 Итало-американская драма (1974), основанная на реальных 
событиях. В съемках картины принимали участие те, кто имели 
непосредственное отношение к истории главной героини Джули-
анны, оказавшейся в джунглях Амазонки. 
11 В данном случае авторы пошли по пути создателей картины, 
ставшей судьбоносной для Л. Савицкой, поскольку постановщи-
ки фильма «Чудеса еще случаются» тоже не включили в сцена-
рий ряд шокирующих подробностей выживания Джулианны (ли-
чинки насекомых в ране и т. п.).
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населения и пожарных огонь движется в направлении 
большого поселка и возникает необходимость эвакуации 
его жителей. Положение пожарных осложняется тем, 
что они остаются без связи, так как Роман Ильин (Иван 
Янковский), включенный в отряд в последний момент, 
умудряется утопить спутниковый телефон, а другие 
средства связи в горящем лесу недоступны.

Очень зрелищный фильм с интереснейшими эпизода-
ми и хорошо прописанными персонажами грешит мас-
сой неточностей, которые, окажись зритель в ситуации 
сходной с той, в которую попадают герои картины, будут 
стоить ему жизни. Никто не спорит: игровой фильм – это 
художественный вымысел, и ради усиления воздействия 
того или иного эпизода авторы имеют право немного по-
фантазировать, но здесь, по мнению тех, кто имеют непо-
средственное отношение к Авиалесоохране12, вольностей 
слишком много и часто они свидетельствуют о нежела-
нии больше узнать о пожарных службах: «Фильм вреден, 
потому что увидевшие его люди в ситуации, если пожар 
подойдет к их деревне, с большой вероятностью не попы-
таются потушить его сами, а будут ждать спасения с неба. 
А на самом деле, в большинстве случаев лесные пожары, 
даже крупные и сложные, даже верховые, прекрасно ту-
шатся наземными группами, и собственно, Авиалесоох-
рана этим и занимается вот уже почти 90 лет. Авиатанке-
ры на лесных пожарах малоэффективны, и после сброса 
воды пожар практически всегда возобновляется, потому 
что пожар уходит под камни и корни и потом вылезает 
снова» [17]. 

Косвенным подтверждением того, о чем пишет 
автор рецензии, является то, что на документаль-
ных кадрах, сопровождающих финальные титры 
картины, зритель может увидеть реальную работу 
пожарных Авиалесоохраны. Зато ключевые сцены 
фильма (начальный эпизод с гибелью пожарного; 
эпизод с  жителями деревни, окруженными огнем, 

12 В картине А. Нужного тушением лесных возгораний занимают-
ся сотрудники МЧС.
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и выбором тех, кому достанутся средства для спасе-
ния жизни) строятся вокруг наличия у пожарных 
американских термозащитных пленок (шелтеров), 
не применяемых в России. 

Вопросы вызывают и эффектные, но неправдоподоб-
ные сцены эвакуации детей в открытом кузове маши-
ны, тросом прицепленной к низколетящему вертолету 
(по сценарию Ми-8, грузоподъемность которого в реаль-
ности составляет около четырех тонн, не может поднять-
ся выше), и грандиозное по масштабу и напряжению 
спасение героев, выживающих после того, как на них 
выливается несколько тонн воды, сброшенных с пожар-
ного самолета-амфибии Бе-200. И если одушевление ог-
ненной стихии, которая, казалось, только и ждет, чтобы 
заманить героев в свою ловушку, воспринимается в тра-
дициях жанра, то оторванность от реалий настоящей 
работы пожарных Лесоохраны мешает воспринимать 
рассказываемую историю и верить в самопожертвование 
персонажей. 

Жаль, что создатели современных лент («Черно-
быль», «Огонь», «Одна») в погоне за зрелищностью часто 
забывают, что изначально жанр фильма-катастрофы был 
не столько о стихийном бедствии или о других испыта-
ниях, сколько о способности человека на героические по-
ступки и самопожертвование. При этом, на наш взгляд, 
экранные персонажи должны действовать в условиях, 
близких к реальным, что помогает зрителям, окажись 
они в схожих ситуациях, принять правильное решение.

Как показал краткий анализ эволюции жанра 
«фильм-катастрофа», внедрение в кино цифровых тех-
нологий, значительно расширяющих визуальные воз-
можности показа стихийных или техногенных бедствий, 
плюс культурная глобализация не могли не сказаться на 
изменении драматургии и стилистики такого рода кар-
тин. Если в фильмах ХХ в. авторы стремились к макси-
мальному правдоподобию и убедительности изображае-
мых ситуаций [18], выявлению характеров персонажей, 
оказавшихся в экстремальной ситуации, то сегодня про-
работке характеров героев и мотивации их поступков 
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уделяется гораздо меньше внимания – часто персонажи 
фильма оказываются лишь функциями, приложением 
к драматическому событию, грозящему гибелью боль-
шому количеству людей. (Значительное влияние на дра-
матургию и эстетику современных фильмов-катастроф 
оказывают стилистика и алгоритм компьютерных игр.) 
Однако отечественный зритель, привыкший соотносить 
происходящее на экране с тем, что он знает о реальной 
жизни, оценивая высокий уровень спецэффектов таких 
картин, воспринимает многие сцены и эпизоды как не-
что нереальное, фантастическое, и это снижает уровень 
эмоционального воздействия фильма. 
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Образы писателей 
и литературного творчества
в кинонарративах 
биографических фильмов 
(Российский кинематограф 2009–2018 годов) 
Images of Writers and Literary Creativity 
in Biopic Film Narratives
(Russian Cinema of 2009–2018) 
Аннотация: В исследовании ставится проблема концепту-

альных, структурных и образных аспектов фильма, специфи-
ческих для байопиков о писателях. С позиций нарратологиче-
ского подхода рассматриваются биография, жизнеописание 
и жизненная история литератора как основные предпосыл-
ки создания кинонарратива о нем. Доказывается, что «план 
истории» в байопике формируют согласованности событий, 
связанные с идентичностью писателя. Условная трактовка 
тематической и каузальной согласованностей событий в нар-
ративе позволяет воплотить в экранных образах особенности 
творческого процесса писателя и созданных им сочинений. 
Теоретические положения подтверждаются анализами филь-
мов и сериалов о литераторах 2009–2018 гг.

Ключевые слова: биографический фильм, писатель, кино-
нарратив, биография, жизнеописание, жизненная история, 
идентичность, творческий процесс, экранные образы, литера-
турные образы, принципы согласованности событий.

Abstract: The study raises problem of semantic, structural 
and figurative aspects of the film that are specific to biopic films 
about writers. From the standpoint of the narratological ap-
proach, the biography, description of life and life story of a writ-
er are considered as the main prerequisites for creating a «plan 
of history» in a biopic is formed by the sequence of events asso-
ciated with writer’s identity. The conditional interpretation of 
events of the thematic and causal coherence of the events in the 
narrative allows us to embody in screen images the features of the 
creative process of the writer and the works created by film. The 
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theoretical propositions are confirmed by the analyses of films 
and TV series about writers of 2009–2018.

Key words: biographical film, writer, film narrative, bio
graphy, description of life, life story, identity, creative process, 
screen images, literary images, the principle of consistency of 
events.

Жанр – машина по добыванию эмоций, 
или, с точки зрения суггестологии, 

машина узнавания, 
интенсивного знакомства зрителя 

с новым фильмом.

Ю. Н. Арабов [1, с. 10].

1. Жанр биографического фильма 
в отечественном кинематографе: общая характеристика

В мировом кинематографе жанр игрового биографи-
ческого фильма (байопика1 – от англ. вiographical pic-
ture  – биографическая картина) складывался в первой 
половине ХХ в. С тех пор он практически не утрачивал 
своей популярности, причем в массовой зрительской 
аудитории. За время существования искусства кино по-
ставлено сотни фильмов этого жанра. Во всех националь-
ных кинематографиях причиной популярности является 
одно и то же обстоятельство: интерес к жизни выдающе-
гося человека, показанной на экране. Воспроизводиться 
в экранных образах могут жизнеописания политиков и 
государственных деятелей, национальных героев и ре-
лигиозных лидеров, крупных предпринимателей и ве-
ликих полководцев, выдающихся путешественников, 
мореплавателей и всемирно известных спортсменов, ле-
гендарных кутюрье и поп-звезд, не говоря уже об ученых 
и деятелях искусства, в том числе о литераторах. 

Кроме того, сегодня при любом разговоре об использо-
вании жанра байопика в практике создания фильмов сле-
дует учитывать особенности понимания его специфики 

1 Понятия «биографический фильм», «фильм-биография» 
и «байопик» будут употребляться нами как синонимы.
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киноведами разных стран. Прежде всего в киноведении 
американском, в котором исследования киножанров но-
сят сейчас едва ли не фронтальный характер. Киноведы в 
России сегодня активно осваивают зарубежные источни-
ки, зачастую не учитывая того, что содержание многих 
теоретических понятий, в том числе и «жанра», осмыс-
ляется в неразрывной связи с национальными кинема-
тографическими традициями. Это становится причиной 
досадных ошибок в понимании особенностей развития 
биографического фильма в советском кино и в кино уже 
российском, а также в осмыслении природы киножан-
ров, их функций в практике кинематографистов – ре-
жиссеров, сценаристов и продюсеров. 

С точки зрения здравого смысла, может показаться, 
что жанр биографического фильма – и в Африке байопик. 
Но это не так. Исследование И. Морозовой «Жанровые 
модели игрового биографического фильма (на примере 
кинематографа США 1930-х – 2010-х гг.) [2] наглядное 
тому подтверждение. В этой работе для нас очевидны не-
многочисленные сходства в фильмах-биографиях обеих 
стран. В частности, налицо совпадения в классических 
фильмах-биографиях 1930-х – середины 1950-х гг. в обе-
их странах как в аспектах трактовки жизни главного 
персонажа, так и его актерского воплощения:

Классический панегирический фильм-биография 
преследовал ту же цель, что и первые письменные 
биографии: совместить агиографию с назиданием 
<…> Монументальная история в классических байо
пиках растворяется в мифологической романтике, 
функционируя в качестве идеологического отраже-
ния текущей эпохи» [2, с. 63–64].

Для классических голливудских фильмов-
биографий были свойственны определенные актер-
ские перформативные позы и жесты, в частности, 
отрешенный взгляд, словно направленный в далекое 
будущее, и особая манера подачи диалога, будто на-
прямую адресованная потомкам» [2, с. 62]. 

Все перечисленные признаки классических голли-
вудских байопиков 30-х – 50-х гг. ХХ в. (панегириче-
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ский тип кинобиографии) с полным основанием можно 
отнести и к советским биографическим фильмам тех же 
годов. По мнению Морозовой, они были посвящены «ге-
роям культуры созидания». После этого времени начи-
наются расхождения смыслообразующих факторов для 
американского байопика и для отечественного историко-
биографического фильма, как советского, так и совре-
менного. Сегодня можно считать: представления об этом 
жанре, принятые в отечественном киноведении, с зару-
бежными, прежде всего американскими, не совпадают2. 

К тому же, если сравнивать эволюцию биографиче-
ского фильма в Америке и у нас, то окажется, что в отече-
ственном кинематографе дальнейшего периода развития 
этого жанра, а также возникновения его новейших моди-
фикаций попросту не было. В советском кино отсутство-
вали трактовки жизнеописания в модусах реалистиче-
ской драмы (середина 1950-х – начало 1970-х гг. в США), 
в которой главными персонажами выступали «герои 
культуры потребления» (какая в СССР могла быть куль-
тура «общества потребления»?); ревизионистской дра-
мы (1970-е – 1990-е гг. в США); неоклассической драмы 
(2000-е – 2010-е гг. в США). При этом фильмы всех че-
тырех названных разновидностей байопика предназна-
чались именно для массовой зрительской аудитории. 
А если еще учесть, что в зарубежном кино иногда на экра-
не появлялись сложные фильмы-биографии, явно ори-
ентированные на эстетику авторского кино, новаторские 
по форме и с усложненным киноповествованием3, то при-

2 Приводимый И. Морозовой список картин, поставленных в Рос-
сии с 1999 по 2018 г., которые, по ее мнению, можно отнести 
к биографическим фильмам, в высшей степени спорен в аспекте 
их жанровой атрибуции, если иметь в виду национальные тради-
ции этого жанра. См.: [2, с. 5]. 
3 Прецедентами в авторском кино являются такие байопики о ли-
тераторах, как «Цвет граната» С. Параджанова (о поэте Саят-
Нова); «Мисима. Жизнь в четырех главах» П. Шредера (о прозаи-
ке Юкио Мисиме) или «Часы» С. Долдри (о прозаике Вирджинии 
Вулф). В кинопроцессе они становятся исключениями из стан-
дартов этого жанра.
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ходится признать неутешительный факт: в советском 
кинематографе жанр байопика после «эпохи мало-
картинья» утратил свою значимость в кинопроцес-
се и в своих формальных, содержательных и ценностно-
мировоззренческих аспектах не развивался.

Это обстоятельство косвенно подтверждают отсут-
ствие серьезных киноведческих трудов о специфике 
фильма-биографии в последующие годы и даже упоми-
наний об этом жанре в многочисленных дискуссиях о со-
стоянии жанровой системы в советском кино и о пер-
спективах развития тех или иных жанров. Дискуссий 
было много, потому что руководящие кинематографи-
ей органы, кинокритики и киноведы понимали: жанр 
в фильме – это один из мощнейших факторов привлече-
ния в кинотеатры массового зрителя. Вот как писал об 
этом А. Трошин:

«Жизнь, которую человек проживает, в его со-
знании жанрово оформлена. На уровне генофонда 
это особенно ощутимо. Потому-то рассказы людей 
о прошедшем и пережитом (с ними лично происшед-
шем и ими пережитом или слышанном от других и 
пересказываемом) оформляются в жанры: в мелодра-
му, в комедию, в приключение, в роман воспитания, 
в новеллу тайн и ужасов. <…> “Жанровое сознание”, 
“жанровое переживание”, опирающиеся на тради-
ционную систему ценностей и чувств, сохраняют 
в человеческом внутреннем мире порядок и, как уже 
говорилось, восстанавливают человека, генерируя 
соответствующие жанру эмоции» [2, с. 87–88].

Показателен и тот факт, что после труда Р. Юренева 
1949 г. о биографическом фильме [4] только в 2003 г. по
явилась работа К. Огнева на эту же тему. Даже название 
ее «Биографический фильм: судьба человека или исто-
рия страны» [5] фиксирует ту же ценностно-мировоз-
зренческую диспозицию, которая господствовала в этом 
жанре «эпохи малокартинья».

И. Морозова, похоже, основательно проработав аме-
риканские источники, посвященные жанру байопика, 
отмечает, что в США первая серьезная статья, ему посвя-
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щенная, вышла лишь в 1988 г. – труд Кэролин Андер-
сон «Биографический фильм» [6]. После этого, как сви-
детельствует библиография в исследовании Морозовой, 
рост интереса к этому жанру уже носит лавинообразный 
характер не только в киноведении, но и в американской 
гуманитаристике в целом. Американское киноведение 
с позиций различных подходов (в том числе, междисцип
линарных) более четверти века продуктивно осмысляет 
весь путь, пройденный байопиком – одним из самых по-
пулярных для публики жанров, формируя весьма специ-
фическую систему познавательных координат. 

Самой характерной для байопика в американском ки-
нематографе становится оппозиция «драматичность – 
фактуальность», которая представляет собой шкалу, 
позволяющую осмыслять степень вымышленности, с од-
ной стороны, и биографической достоверности, с другой, 
событий, показываемых в фильме-биографии. При этом 
вымысел авторов может касаться даже самой персоны 
главного героя картины: всё делается ради увлекатель-
ности для зрителей повествования о каком-либо челове-
ке, и он вовсе не обязан быть исторически известной – ре-
альной – личностью, совершившей выдающиеся деяния. 
Например, шедевр Орсона Уэллса 1941 г. «Гражданин 
Кейн», главный герой которого и его жизненная история 
вымышлены авторами фильма, считается в истории ки-
нематографа США байопиком. Точно так же атрибутиру-
ется как байопик оскароносное жизнеописание социаль-
но и экологически озабоченной проститутки (по совме-
стительству правозащитницы) Эрин Брокович в ярком 
исполнении Джулии Робертс (одноименный фильм Сти-
вена Содеберга, 2000) которое вышло на экраны гораздо 
позже. В результате начинает просматриваться тенден-
ция: в американском байопике не биография конкретной 
исторически значимой персоны, поставленной в  центр 
киноповествования, является его содержательной осно-
вой, а жизнеописание любой личности вообще. Это соз-
дает предпосылки для бурной эволюции этого жанра в 
кинематографе США. 

В советском же кино 1930-х – 1950-х гг., в период 
расцвета биографического фильма, когда шло интен-
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сивное формирование новой идентичности «советский 
народ», специфика биографического фильма во мно-
гом обусловливалась оппозицией «страна – человек»4. 
Жанр советского биографического фильма показывает, 
что на протяжении всей российской истории перипетии 
индивидуальной судьбы оказывались значимыми лишь 
в той мере, в какой они значимы для жизнеобеспечения 
какого-либо сообщества, а в идеале – государства. Полу-
чается, что  не  авторы фильма (режиссер и сценарист), 
а общество и даже государство в СССР, а затем в Рос-
сии наделяли значимостью – положительной оцен-
кой – какие-либо деяния человека. Его жизнеописание, 
не  имея особой ценности само по себе, только на этом 
основании обретало право храниться в истории боль-
шой – истории народа, страны, культуры как его биогра-
фия. Биографический фильм – лишь транслятор подоб-
ной оценки в форме экранных образов. 

В этом главная причина того, что, работая в жанре 
биографического фильма, отечественные кинематогра-
фисты всегда вынуждены были «держаться» за факты 
исторической биографии главного персонажа картины. 
В советском биографическом фильме его авторам нель-
зя было выдумывать новые факты из уже сложившейся 
биографии знаменитого человека, но обязательно следо-
вало интерпретировать в контексте господствовавшей 
идеологической доктрины факты известные. Можно ска-
зать, что в байопиках о литераторах, созданных в Рос-
сии 2009–2018 гг., тенденция интерпретации в том или 
ином идеологическом ключе фактов жизни и творческой 
деятельности писателей сохраняется до сих пор. За это 
время вышло в прокат либо на телеэкраны около трех 
десятков фильмов и сериалов о литераторах, из которых 
наиболее значимыми могут считаться:

4 Так что название упоминавшегося здесь исследования К. Огнева 
«Биографический фильм: судьба человека или история страны» 
вовсе не случайно: оно отражает глубинные особенности не толь-
ко советской идеологической системы, но и, похоже, особенности 
русского менталитета, корнями уходящие в архаическую общин-
ность.
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1) «Полторы комнаты, или Сентиментальное пу-
тешествие на Родину», Реж. Андрей Хржановский, 
2009. В роли Иосифа Бродского – Григорий Дитят-
ковский.

2) «Достоевский». Сериал. Реж. Владимир Хоти-
ненко, 2010. В главной роли Евгений Миронов.

3) «Три женщины Достоевского». Реж. Евгений 
и Алексей Ташковы, 2010.

4) «Высоцкий. Спасибо, что живой». Реж. Петр 
Буслов, 2011. В главной роли Сергей Безруков.

5) «Поклонница» (о Чехове). Реж. Виталий Мель-
ников, 2012. В главной роли Кирилл Пирогов.

6) «Зеркала» (о Цветаевой). Реж. Марина Мигу-
нова, 2013. В главной роли Виктория Исакова.

7) «Лермонтов», сериал. Реж. Максим Беспалый, 
2015. В главной роли Владимир Аблогин.

8) «Хармс». Реж. Иван Болотников, 2016. В глав-
ной роли Войтек Урбански.

9) «Гоголь. Начало». Реж. Егор Баранов, 2017. 
В главной роли Александр Петров.

10) «Облепиховое лето» (Об Александре Вампи-
лове). Реж. Виктор Алферов, 2018. В главной роли 
Андрей Мерзликин.

11) «Проект ВМаяковский». Реж. Александр 
Шейн, 2018. В главной роли Юрий Колокольников.

12) «Довлатов». Режиссер А. Герман-мл., 2018.
В главной роли Милан Марич.

Считаем также необходимым включить в этот список 
сериал «Таинственная страсть» (режиссер Влад Фурман, 
сценарист Елена Райская, 2016), являющийся, по сути, 
экранизацией одноименного романа Василия Аксенова. 
В своем последнем сочинении мемуарного характера пи-
сатель стремился создать коллективное жизнеописание 
целого поколения литераторов-шестидесятников, к ко-
торому принадлежал он сам. 

2. Образ персонажа-писателя в фильме: 
биография, жизнеописание или жизненная история?
Следует отметить, что в киноповествовании любой по 

жанру игровой картины так или иначе формируется 
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и показывается последовательность событий из жиз-
ни одного или нескольких персонажей. И не важно, что 
они могут быть полностью вымышленными (или даже 
окажутся инопланетными монстрами) либо воплощать в 
экранных образах эпизоды из жизни реально существо-
вавших людей, тем более знаменитых. Пытаясь понять 
основополагающие принципы воссоздания жизни знаме-
нитого человека в кинопроизведении, которые порожда-
ют именно жанр байопика, мы задумались о том, что био-
графия, жизнеописание и жизненная история – это вещи 
разные. Получается, что в киноведении (и не только) при 
обсуждении специфики биографического фильма поня-
тия «биография», «жизнеописание», «жизненная исто-
рия» употребляются нестрого. В принципе, их вообще 
часто смешивают, считая синонимами. (До этого момен-
та в нашем исследовании и мы подобным образом их упо-
требляли.) Но открывшаяся нам вся сложность пробле-
матики, связанной с жанром биографического фильма, 
просто требует их дифференциации. 

Биографию любого человека, независимо от его значи-
мости в истории, на экране показать нельзя потому, что 
она по своей природе – текст. Не важно, кем он напи-
сан  – самим «носителем» своей жизни (автобиография) 
или коллективом исследователей после ухода знаменито-
го человека в небытие. Текст биографии всегда является 
документом. Любая в принципе биография – это специ-
ально отобранная, хронологически выстроенная по-
следовательность событий, фиксирующая важней-
шие этапы в жизни какой-либо персоны. В биографии 
перечисляются наиболее значимые моменты в суще-
ствовании человека, прежде всего, в профессиональной 
трудовой деятельности – ее этапы и важнейшие события 
в ней, достижения, награды. Гораздо реже в этом доку-
менте пунктиром отмечаются и события так называемой 
личной жизни: характеристика семьи, родителей и сре-
ды обитания; отношения с противоположным полом и их 
социализация в браке, рождение детей. 

Любой человек проживает свою жизнь, но при этом 
далеко не каждый сам составляет свою биографию, а се-
годня требуется для устройства на работу вместо нее все-
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го лишь резюме. И лишь единицы удостаиваются того, 
чтобы их биографии были сохранены для истории. В тра-
дициях отечественной культуры основанием для этого 
становятся «деяния» человека – его заслуги перед госу-
дарством и обществом в какой-либо сфере деятельности.

При этом для самого индивида гораздо большей зна-
чимостью могут обладать события, которые в тексте био-
графии обычно не документируются. Это яркие впечат-
ления от окружающего мира, осознание своего существо-
вания в контексте «большой истории» страны и народа, 
путешествия, эмоциональные потрясения и болезни – 
собственные или близких родственников, встречи с ин-
тересными людьми, сильные переживания при восприя-
тии природы или произведений искусства и т. п. Все это 
формирует личностно окрашенный опыт конкретного 
человека и содержание его памяти. Более того, подобные 
события созидают и саму его личность. Именно они – их 
разнообразие и способность создавать ценностно-смыс-
ловой аспект существования – становятся одним из крае
угольных камней для предрасположенности человека к 
какой-либо сфере деятельности, в том числе к художе-
ственному творчеству в сфере словесности. 

Но есть еще один аспект опыта, влияющий на ста-
новление личности. С глубокой древности было извест-
но, как важны для человека и его окружения события, 
связанные с его жизнью как биологического существа. 
Литератор как главный персонаж биографического 
фильма – такой же человек, как и все остальные. Поэто-
му в  его биографии всегда наличествует пять основных 
событий как у существа биологического и одновременно 
общественного. Подобные события именуются экзистен-
циальными: человек родился (правда, никто не помнит, 
как это происходило), впервые совокупился, что лич-
ностно значимо, поскольку является одной из форм ини-
циации, вступил в брак, родил ребенка, умер. 

Как мы понимаем, экзистенциальных событий в этом 
скудном перечне в жизни реального человека может быть 
и меньше. Но у некоторых исторических персон, напри-
мер, у Ивана Бунина, их только по биографии было го-
раздо больше, и это со смаком запечатлено в байопике 
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«Дневник его жены» (режиссер Алексей Учитель, 2000). 
Литераторы – обычно большие «жизнелюбы», что осо-
бенно интересует массовую аудиторию ценителей био-
графических фильмов. Режиссеры и продюсеры всегда 
рады удовлетворить спрос на подглядывание за личной 
жизнью знаменитого человека. О каких образах творче-
ского процесса в киноповествовании в этом случае может 
идти речь!..

Экзистенциальные события существенно влияют на 
формирование опыта и памяти человека. В отличие от 
биографии-документа, в которой важные этапы жизни 
расположены по временной оси, события опыта и памяти 
организованы по их субъективной значимости для чело-
века. Хронологическая локализация подобных событий 
отступает на второй план перед значимостью их для фор-
мирования личности, ее эмоционального мира и ценно-
стей, которых она придерживается. 

Важно, что именно последовательность субъектив-
но значимых событий формирует жизнеописание че-
ловека. Оно есть у каждого из нас, «записано» в нашей 
памяти, отражаясь в памяти родственников, близких 
друзей, фрагментарно – коллег и знакомых. И хотя па-
мять со временем может искажать и последовательность 
событий в жизнеописании, и главное – осознанный их 
смысл, к финалу существования большинство людей 
приходит с ощущением того, что они прожили свою 
жизнь не напрасно – в ней были смысл и цель. Но если 
биографии-документы сохраняются во времени – в исто-
рии, то жизнеописания исчезают по мере ухода из жизни 
носителей памяти о человеке и его самого. При этом по-
следующим поколениям интересны именно жизнеописа-
ния знаменитого человека, поскольку они, в отличие от 
биографии, создают образ личности во всей полноте ее 
проявлений – в полноте ее экзистенциального опыта. 

Получается, что воспроизведение жизненного пути 
какого-либо человека в литературном (прозаическом 
либо драматургическом), экранном или сценическом по-
вествовании лишь опирается на биографию как фактор 
формальный. По сути же, режиссеру (а также писателю 
или сценаристу) нужно сформировать жизнеописание 
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героя в фильме, романе, пьесе. Это в равной степени ка-
сается жизнеописания вымышленного человека Форре-
ста Гампа в одноименном фильме Роберта Земекиса или 
же стремления творческой группы показать в фильме 
«Зеркала», как жила великая поэтесса Марина Цветае-
ва и  что в ее жизни стимулировало потребность писать 
стихи. 

Чем же тогда в сравнении с биографией и жизнеопи-
санием является жизненная история человека?

Начиная с 1980-х гг. зарубежные ученые, исследу-
ющие психологию личности, для того, чтобы описать 
важные смысловые и ценностные аспекты человеческой 
жизни в целом, начали приспосабливать к этим задачам 
понятия литературного и драматургического дискур-
са [7], [8]. Очевиден был интерес психологов к нарратоло-
гическому подходу для описания самых общезначимых 
аспектов человеческой жизни. Для ее изучения в психо-
логии личности начали применяться понятия, многие из 
которых явно филологического происхождения: «жиз-
ненные сценарии», «Я-нарративы», «схемы историй», 
«грамматика историй», «ядерные сцены», «нарративная 
сложность» и др. Один из наиболее авторитетных пред-
ставителей нарративной психологии Дэн П. МакАдамс в 
своем труде «Психология жизненных историй» [9], [10] 
обобщил большой эмпирический материал возрастной 
психологии и психологии развития, психологии лично-
сти, когнитивной психологии, культурной психологии, 
работая над концепцией идентичности человека как 
жизненной истории.

В своей модели идентичности как жизненной 
истории Д. МакАдамс утверждает, что идентич-
ность сама по себе может принимать форму 
истории, которая содержит в себе некую обста-
новку, сцены, персонажей, сюжет и главную тему 
(курсив наш. – Л. Б.)» <…> «Жизненные истории – 
это психосоциальные конструкции, соавторами ко-
торых является сам человек и тот культурный кон-
текст, в который жизнь человека встроена и который 
этой жизни придает смысл» [10, с. 136–137]. 
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«Жизненные истории» – вымышленные в сценари-
ях или заимствованные из биографий и жизнеописаний 
реально существовавших людей – в игровом кино всег-
да становятся смысловой основой для киноповествова-
ния  – его «планом истории». И именно из них авторы 
и – встречно – зрители вступают в контакт с идентично-
стями персонажей фильма. Так реализуется коммуника-
тивный потенциал всех нарративов, который в свое вре-
мя инициировал становление и развитие нарратологи-
ческого подхода. И еще важный момент: киноповество-
вание в конкретном игровом фильме на основании своей 
центрированности вокруг «жизненной истории» персо-
нажей обнаруживает базовое сходство с повествованием 
в прозаических литературных нарративах – романах, 
повестях, рассказах, др. То есть у кинонарративов, как 
и у литературных повествований, прототип общий, и он 
один – идентичность человека (персонажа произведе-
ния), раскрываемая через его жизненную историю. 

Получается, что воссоздание в байопиках жизне
описаний Маяковского, Хармса, Цветаевой, Довлатова, 
Бродского, Высоцкого, Достоевского и других литерато-
ров неразрывно окажется связанным с необходимостью 
как-то представить в экранных образах их идентичность, 
хотя художественно это убеждает в редчайших случаях. 
Идентичность же, в свою очередь, обусловливается тем, 
что они были выдающимися (а некоторые – даже вели-
кими!) и уникальными поэтами, прозаиками, драматур-
гами. Их идентичность неразрывно связана с лите-
ратурным творчеством. Вот почему еще в 1930-е  гг. 
не только режиссеры со сценаристами, но даже идеоло-
гически озабоченные руководители советской кинемато-
графии «знали», что в биографических фильмах необ-
ходимо показать творческий процесс героя картины. 
Именно творческий процесс и его специфика в байопиках 
о литераторах становится основой, на которой формиру-
ется идентичность писателя как главного героя фильма 
и его жизненная история. 

Т. Хабермас и С. Блак в работе «Приобретение жизни. 
Становление жизненной истории в юности» указывают 
на такие важнейшие свойства жизненных историй, как 
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прототипа всех нарративов: наличие четырех типов со-
гласованности событий – тематической, временнóй, 
биографической и причинно-следственной [11]. Эти 
согласованности складываются в юношеском возрасте 
(от 15 до 25 лет), и именно тогда возникает идентичность 
человека. (Кстати, чаще всего именно в этом возрасте 
у подростков возникает тяга к литературному письму.)

События, из которых в фильме нарратив складыва-
ется, видимы и слышимы (т. е. они материальны), одно-
временно составляя «план истории» (т. е. содержатель-
ную сторону киноповествования). Преимущества, кото-
рые переоценить сложно, исследователю предоставляют 
принципы организации событий: их биографическая, 
временнáя, причинно-следственная и тематическая 
согласованности. Они действуют в течение всего кино-
повествования, обеспечивая понимание «плана истории» 
как конкретных жизненных историй персонажей филь-
ма [12], [9], [7]. Это универсальный для всех игровых 
фильмов познавательный аналитический инструмент, 
позволяющий изучать предпосылки превращения раз-
розненных событий в фильме в связное, выразительное и 
осмысленное киноповествование о главных персонажах 
и о многом другом. Напомним функции этих согласован-
ностей при построении «плана истории» в картине как 
подобия истории жизненной:

1. Биографическая согласованность («кто?» – глав-
ные персонажи фильма) формирует последовательность 
событий, составляющих обстоятельства жизни челове-
ка  – важные и второстепенные, выделяющие его среди 
других людей, а также пространственную («где?» – ме-
сто действия) локализацию событий в кинонарративе. 

2. Временнáя согласованность («когда?» – время дей-
ствия, в том числе историческое) формирует в кинонар-
ративе последовательность событий друг за другом и их 
локализацию в двух системах координат – в «малой» 
личной «жизненной истории» и в «большом» историче-
ском процессе. 

3. Тематическая согласованность («что произошло?») 
формирует такую последовательность событий в ки-
ноповествовании, которая раскрывает на «плане исто-
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рии» смысл и целеполагание изменений, происходящих 
в жизненных историях главных персонажей.

4. Причинно-следственная согласованность («поче-
му так произошло?») формирует такую последователь-
ность событий на «плане истории» в нарративе, которая 
указывает на связи между ними и их зависимость друг 
от друга в аспекте причин, порождающих изменения в 
жизненных историях персонажей и среды, которая их 
окружает.

Несколько иначе при формировании жизненной исто-
рии главных героев в киноповествовании проявляет себя 
еще один вид согласованности событий. 

5. Генеральная тематическая («в чем смысл произо-
шедших событий?») согласованность событий в наррати-
ве включает «малую» личную жизненную историю чело-
века в масштабные историко-культурные и социальные 
процессы. Эта согласованность событий в киноповество-
вании позволяет обнаружить в них основополагающие 
ценности и убеждения людей, наделяя смыслом их жиз-
ненные истории в широком философско-мировоззренче-
ском и идеологическом контекстах. Генеральная темати-
ческая согласованность способствует в нарративе выяв-
лению ценностей, идей, принципов, которые придадут 
целостность конкретной жизненной истории, объединяя 
события в ней.

Первые четыре согласованности обеспечивают для 
зрителей понятность киноповествования в игровом 
фильме как иллюзии жизненной истории некоего 
человека-литератора (любого персонажа фильма вооб-
ще). По этой причине они являются базовыми и должны 
(по идее) соблюдаться авторами всех игровых фильмов. 
Зрители по ходу разворачивающихся в киноповествова-
нии событий должны дать себе ответы (пусть даже и не-
верные) на вопросы «кто?», «где?», «когда?», «что про-
изошло?» и «почему так произошло?», исходя из того, 
что они видят и слышат. Четыре вида согласованности 
событий обеспечивают в нарративе внутреннюю ло-
гику «плана истории» как миметического аналога ре-
альной жизненной истории человека-литератора.



181

Итак, жизненная история и идентичность воссозда-
ваемого в байопике образа литератора – это преимуще-
ственно показ именно тех сторон его жизни, которые 
могут быть потенциально связаны с творческим процес-
сом. А это в основном – экзистенциальные события. При 
создании экранного (или литературного) повествования 
о личности творца на первый план выдвигается соблю-
дение основных принципов согласованности событий в 
нарративе. Соблюдение биографической, временной, те-
матической и причинно-следственной согласованностей 
событий необходимо для убедительного показа цент
рального персонажа в байопике, а также жизненных об-
стоятельств, мотивирующих творческий процесс. 

Специально оговорим: для создания экранных – зву-
козрительных – образов творческого процесса наи-
большую роль играют тематическая (смысл пока-
зываемых событий) и каузальная (причины показы-
ваемых событий) согласованности. Режиссер должен 
каким-либо способом их проакцентировать, чтобы при-
влечь к ним внимание. Чаще всего это заметные наруше-
ния киноповествования, появление условного характера 
киноизображения, возможно, закадровая музыка. Если 
таких акцентов нет, значит, в фильме образы творческой 
деятельности отсутствуют. Тогда самым главным в байо-
пике становится воспроизведение жизнеописания лите-
ратора. 

Еще один важный момент. В отечественной культуре 
до сих пор актуальна ценностно- и смыслопорождающая 
оппозиция «страна – человек», которая в первую очередь 
формирует оценку деятельности какой-либо персоны5. 
(Почему так происходит – тема отдельного разговора.) 

5 Автор этого исследования будучи в свое время одним из редак-
торов разделов в капитальном труде – энциклопедии «Музыкаль-
ная культура Петербурга XVIII века» – свидетельствует: при 
фронтальном освоении всех мемуарных источников того времени 
было замечено, что пишущие, стремясь в своих воспоминаниях 
кого-либо «обелить» или «очернить», всегда в первую очередь 
ориентировались на фактор исполнения этим лицом своего граж-
данского долга – служения отечеству или государыне (государю). 
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Можно предположить, что эта дихотомия кардинальным 
образом влияет как на создание биографических нарра-
тивов в экранных и литературных произведениях, так и 
на их восприятие аудиторией зрителей-читателей. 

3. «К предательству таинственная страсть,
друзья мои, туманит ваши очи»
Самое время подтвердить наши теоретические до-

пущения анализом киноповествования. Оговорим, 
что в нашу задачу не входит эстетическая оценка ни ро-
мана «Таинственная страсть» Василия Аксенова (опуб
ликован в 2009 г.), ни одноименного сериала, в котором 
он экранизируется. Задача иная: показать, как действу-
ют закономерности биографического кинонарратива на 
уровнях биографии, жизнеописания и жизненной исто-
рии. Кроме того, мы стремимся выявить смыслопорож-
дающие функции оппозиции «страна – человек», неза-
висимо от того, осознавалась она авторами (сериала и ро-
мана) или нет. 

Любой телесериал априори является экранным про-
дуктом для массовой аудитории. Следовательно, он от-
носится к сфере жанрового кино. В сериале «Таинствен-
ная страсть» режиссер Влад Фурман и сценарист Елена 
Райская, по сути, попытались визуализировать воспо-
минания Василия Аксенова об удалой молодости своего 
поколения. Причем не поколения вообще, а небольшой, 
но очень значимой и громкоголосой группы молодых ли-
тераторов – поначалу в художественной жизни Москвы, 
а затем всей страны. Позже их назвали «поэтами-шести-
десятниками». Поэтому сериал «Таинственная страсть» 
по одноименному мемуарному роману Василия Аксено-
ва представляет собой байопик как коллективное жиз-
неописание целого поколения деятелей культуры, 
преимущественно литераторов и преимущественно 

Все остальные стороны личности и жизни человека этой роли 
подчинялись или были от нее производными. Так что в россий-
ском менталитете оппозиция «страна – человек» возникла задол-
го до советского периода; с тоталитаризмом и культом личности 
она не связана. 
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московских, к которому принадлежал он сам. В сериале, 
как и в романе, они выступают под вымышленными име-
нами, хотя их реальных прототипов Аксенов не скрывал. 
Прототипы, впрочем, сегодня легко расшифровываются, 
тем более, что авторы сериала-байопика еще на этапе ка-
стинга стремились воспроизвести портретное сходство 
главных его персонажей: поэтов Роберта Рождественско-
го, Евгения Евтушенко, Беллы Ахмадулиной, Андрея 
Вознесенского, Иосифа Бродского, Булата Окуджавы, 
Владимира Высоцкого, прозаиков Юрия Нагибина, са-
мого Аксенова и многих-многих других.

Известно, что выдающийся скульптор и художник 
Эрнст Неизвестный (персонаж и романа, и сериала) по-
сле публикации «Таинственной страсти» заподозрил, что 
это произведение посвящено вовсе не творчеству поэтов-
шестидесятников и не творчеству кого бы то ни было во-
обще. Для деятеля искусств это ситуация непонятная, 
так как главным «деянием» в жизни он считает свое 
творчество:

Меня даже обижает, что на первое место ставят 
мою задиристость, а не то, чем я дорожу сам: напри-
мер, что я проиллюстрировал Данте, что выиграл 
международные конкурсы у таких корифеев, как 
Сальвадор Дали, Ренато Гуттузо. Это мало кого ин-
тересует. А какая-то моя драка описана почти всеми, 
кто писал об этом времени [13].

Для создателей автобиографических повествований 
(а не литературоведческих или искусствоведческих ис-
следований) действительно, драки, возлияния и соития 
различного свойства – интересны, а аспекты художе-
ственного творчества персонажа-писателя, персонажа-
скульптора – нет. Подобный отбор событий для авто-
биографических нарративов закономерен: он фиксирует 
в  повествовании все то, что – так или иначе – связано 
с  экзистенциальными событиями. По нашему мнению, 
события в автобиографическом жизнеописании далеко 
не всегда совпадают со стандартными для биографии-
документа жизненными фактами (родился, пошел в 
школу, поступил в университет, служил в армии, же-
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нился и т. п.) – это может быть и сугубо субъективно ото-
бранный фрагмент жизни, наполненный особым бытий-
ным смыслом для данного человека. 

Сам Аксенов в свое время писал, по сути, автобио-
графический роман – масштабный повествовательный 
текст-нарратив, в котором он сам был одним из главных 
персонажей. Для его названия писатель избрал всего два 
слова (но с каким мощным смысловым потенциалом!) из 
стихотворения Беллы Ахмадулиной «По улице моей ко-
торый год…», написанного в 1959 г. Поэтессе было всего 
двадцать два года. Но в этом лирическом высказывании, 
и в особенности в третьей его строфе, ей удалось создать 
чрезвычайно емкий образ гнетущей эмоциональной 
атмосферы того времени и даже намекнуть на ее причи-
ны:

Ну что ж, ну что ж, да не разбудит страх
вас, беззащитных, среди этой ночи.
К предательству таинственная страсть,
друзья мои, туманит ваши очи. 

Ясно, что опытный прозаик, на закате жизни взяв-
шись за мемуарный по характеру роман о «своем поколе-
нии» литераторов-шестидесятников, не случайно назвал 
его «Таинственная страсть»… В его повествовании зако-
номерно должны были на первое место выдвинуться не 
события творческого процесса у поэтов или прозаиков, 
даже не события литературной практики того времени, 
а события, в своем существе политические и идеоло-
гические. Именно их, как смысловые эпицентры «плана 
истории», вначале писатель Аксенов, а затем режиссер 
Фурман со сценаристкой Райской, обрамляют «декором» 
из событий экзистенциальных: тех самых драк, возлия-
ний и соитий. 

Единицей построения автобиографического нар-
ратива принято считать событие, под которым мы 
предлагаем понимать отрефлексированное, сохра-
нившееся в памяти и наделенное «насыщенным 
описанием» (Г.  Райл и К.  Гирц) действие или слу-
чай, которые совершались, происходили или созер-
цались как происходящие на определенном отрезке 
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пространства и времени жизни субъекта, в особенно-
сти, если с ними было связано что-то важное для него 
[14, с. 210]. 

Значит, если в тексте автобиографического романа, 
созданного гораздо позднее, автор какое-либо событие 
описал, то оно – даже сквозь время и аберрации памя-
ти – является для него важным, наполненным смыслом. 
Это одна сторона автобиографических нарративов. С дру-
гой же стороны, если режиссер со сценаристом, отбирая 
материал для постановки, заострили свое внимание на 
каких-либо событиях в данном литературном произведе-
нии,  – то это указывает на значимость подобных собы-
тий именно для них, авторов будущего киноповество-
вания. А  с  третьей стороны, посмотрев сериал, обнару-
жив в изображении и диалогах то, что там есть, зрители 
закономерно начнут оценивать киногероев и осмыслять 
их «деяния» с  позиций уже наличествующих у них 
представлений о поэтах-шестидесятниках и культу-
ре того времени вообще. Несовпадения возникнут обяза-
тельно, и они могут производить шоковое впечатление.

Частично становится понятным, почему публикация 
романа Аксенова, а затем его экранизация в сериале бук-
вально взорвали общественное мнение, а, точнее, Интер-
нет. Именно эта площадка (при отсутствии, как в совет-
ское время, действенной системы «толстых» журналов, 
на страницах которых институт литературной критики 
отслеживал текущий процесс и хоть как-то содержатель-
но упорядочивал буйство отзывов) превратила поле дис-
куссии о «Таинственной страсти» в тотальный хаос. 

Попытку его упорядочить предприняло, как ни 
странно, «Радио Свобода», очевидно, понимая значи-
мость поднимаемых вопросов для современной России. 
14 ноября 2016 г. на его сайте редактор социальных се-
тей Аля Пономарева подготовила подборку отзывов (или 
фрагментов из них) о сериале «Таинственная страсть». 
И, что важно, – разработала хоть какую-то рубрикацию 
для этого бурлящего потока страстей, уже зрительских, 
которая должна была охватить весь диапазон мнений 
об этом экранном продукте. Она такова (рубрики в ори-
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гинале обозначены Пономаревой нестрого, и мы их выде-
лим курсивом):

1. Сериал привлекает сильным антитоталитар
ным посылом – это мнение либеральной общественности.

2. 60-е годы в сериале выглядят плохо, а жизнь героев 
слишком благополучна.

3. Обласканным властью писателям действительно 
жилось не так уж плохо. В этой рубрике оказалась ма-
стерски написанная реплика Л. Петрушевской (которую 
трудно заподозрить в провластной позиции), где проти-
вопоставлены Е. Евтушенко И. Бродскому и Виктор Еро-
феев Венечке Ерофееву:

Все мы, разумеется, были знакомы: сначала я 
с тем, что они писали, потом настала их очередь. Впо-
следствии, узнав их, я увидела не тех, дорогих для 
меня в юности авторов. Теперь они работали по схеме 
товар – деньги – слава – застолье – койки – забугор – 
мученики системы. Мужикам этого круга доставля-
ло в дальнейшем маленькое удовольствие меня спра-
шивать: «Ну, чё, все плохо, да?»

4. Обеливание КГБ.
5. Сериал – пропагандистский заказ. Петрушевской 

вторит, но в другой тональности, Егор Холмогоров – на-
ционал-монархист все-таки:

С «шестидесятниками» создатели сериала пы-
таются проделать ту же историю, слепив наивных 
мальчиков и девочек из прожженной и пропитой, 
циничной литературной молодежи, согласившейся 
по заданию партии и правительства играть в сме-
лость и искренность. С этим бунтарским паспортом 
они объездили всю планету, скупили все клетчатые 
пиджаки, выпили все виски и выкурили все ино-
странные сигареты, не забывая попутно рассказы-
вать, как прогрессивные парижские режиссеры, 
римские проститутки, мозамбикские партизаны 
и вьетнамские крестьяне стоят за дело мира и против 
атомной бомбы.

6. Антисоветский характер сериала.
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7. Сериал плохо написан, сыгран и снят. В одном из 
отзывов рубрики театровед Алена Солнцева пытается 
осмыслить недостатки сериала как продукта для массо-
вой аудитории телезрителей:

Сериал «Таинственная страсть плох не тем, что 
искажает исторические события, а тем, что банален, 
как стих графомана. Все в нем предсказуемо и вто-
рично: отношения героев и их мотивы, и их протест, 
и их конформизм. Все это просто многократно уже 
было, обсуждалось <…> Это нельзя поправить на 
уровне одного сериала. Это уровень современной оте-
чественной массовой культуры, отравленной эстети-
ческим застоем6 [16].

Логичен вопрос: какое отношение имеют все приве-
денные отзывы (и тысячи подобных других) к поэтиче-
скому и прозаическому творчеству литераторов-шести-
десятников? Никакого. Впрочем, как и роман Аксенова 
вкупе с сериалом Фурмана: эти произведения (литера-
турное и экранное) о другом – о людях и их поступках, 
о мотивах их поведения в конкретную историческую 
эпоху. Станислав Куняев, младший современник шести-
десятников, спустя более полвека в интервью «К преда-
тельству таинственная страсть» так осмысляет ситуацию 
в советском литературном процессе того периода: 

Прежде всего начал понимать несправедливость 
бурной славы, доставшейся лишь этой узкой группе 
лиц. Тогда, когда рядом работали другие таланты, 
не  меньшие, но искусственно замалчиваемые или 
нагло принижаемые. Да и отношение мое к творче-
ству тех и других стало меняться. Я разглядел, где 
истинная глубина и народность, а где – фразерство 
и показуха. <…> Сперва по творчеству, а потом, как 
ни удивительно, и по происхождению. <…> Все мои 
новые друзья оказались, что называется, рабоче-
крестьянской косточкой. Николай Рубцов и Анато-
лий Передреев, Василий Шукшин и Федор Сухов, 
Николай Тренкин и Василий Белов – все крестьян-

6 Рубрикация отзывов о сериале и фрагменты из них см.: [16].
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ские сыновья. <…> Да, эти – не из простонародья. 
Как на подбор, из семей или партийных работни-
ков, или чекистов, или крупных чиновников. Отпе-
чаток избранности был. Помню, Андрюша Возне-
сенский даже изобрел для самовеличания «своих»: 
«Мы – творяне!». Под дворян ладил: дескать, особые. 
И  Окуджава провозглашал: «Я – дворянин арбат-
ского двора». Ну и позднее с удовольствием начали 
самоименоваться «элитой» [15].

Похоже, и Петрушевская, и Куняев, и Холмогоров, 
как говорится, попали в яблочко в своем понимании 
феномена шестидесятников в советской культуре той 
эпохи. Но это не объясняет едва ли не массовой исте-
рии в разнообразных медиа, возникшей после выхода на 
экран сериала «Таинственная страсть». На наш взгляд, 
подлинной причиной тому являются вовсе не произведе-
ния, написанные поэтами и прозаиками, многие из кото-
рых действительно были выдающимися мастерами сло-
ва, и не их подлинные взаимоотношения с «директивны-
ми органами», шире – с властью и аппаратом ЦК КПСС, 
о которых реально мы сегодня мало что знаем. Существо 
проблемы в ином – в столкновении в современном об-
щественном сознании россиян уже наличествующих 
биографий литераторов с их жизнеописаниями и их 
обоих с жизненными историями каждого из персона-
жей, воспроизведенными и показанными в кинонар-
ративе сериала. Все они друг другу не соответствуют! 
Можно только посочувствовать Евгению Евтушенко, 
единственному на момент выхода сериала здравство-
вавшему представителю литераторов-шестидесятников: 
он уже обладал официальным документом-биографией, 
еще проживал свое жизнеописание, и вдруг его постави-
ли перед фактом киноиллюзии собственной жизненной 
истории, воспроизведенной в звукозрительных образах… 

Рецензия разгневанного Евтушенко в стиховой форме 
на сериал «Таинственная страсть» значительно облегча-
ет (и сокращает) нам анализ различий между биографи-
ей, жизнеописанием и жизненной историей, представ-
ленными в кинонарративе как желаемый, реальный 
и возможный образ человека-литератора. (Курсивом 
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выделим биографический аспект – желаемое для Евту-
шенко; полужирным шрифтом – аспект жизнеописа-
ния  – реально состоявшиеся события и его поступки; 
подчеркиванием – план жизненной истории – трактовка 
авторами сериала поступков персонажей как возмож-
ных.) 

Я боялся этого фильма. 
Наша молодость не была
Ни двуличной, ни простофильной.
Но всего изменить не могла.
Я сначала был сентиментален
И растроган игрою Чулпан.
Но у нас был враг общий – Сталин, 
Ну а вышло, что пьяный туман.
И по фильму всему расползались,
В нас трусливенькое находя, 
К поколению нашему зависть, 
Страх невидимого вождя.
Я, оказывается, от Хрущева
Неизвестного не защищал.
И Андропов меня прощенно
Политически просвещал.
Режиссера находки «бесценны»,
Уж простите, что виноват.
Вознесенского я со сцены
Так по-дьявольски спихивал в ад.
Сценарист, где ж ваша совесть?
Даже Беллу, и ту очерня,
Ну, зачем после смерти ссорить
Вы хотите с любимой меня?
Не писал ни «Бабьего яра»,
Ни «Наследников Сталина» я.
Мы – растратчики божьего дара,
Мы – тусовщики, а не семья?
Все мечтают пережениться, 
И тишайшенький старичок
Бродит, смирный такой, Солженицын,
Словно комнатный хомячок.
Мы в цензуры безжалостной люльке
Вырастали, ее разломав.
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Ну а в фильме сплошные танцульки.
Где же весь наш рисковый размах?
Где гражданская наша отвага?
В фильме все мы из мелких бузил. 
В пиджаке из кубинского флага
Перед Кастро я так лебезил.
Но легенды о нас – это бы`ли,
И легенды всех сплетен сильней.
Так за что нас так люди любили,
Если мы не любили людей?» [16].

По тексту этой рецензии получается, что будучи в воз-
расте мыслей о спасении души Евтушенко волнует толь-
ко сохранение в неприкосновенности его сложившейся, 
«канонической» биографии как поэта-шестидесятника – 
непримиримого борца со сталинизмом (курсив). Его 
возмущает собственное – закономерно отчужденное на 
экране – жизнеописание и жизнеописание его «соратни-
ков» по литературному движению «шестидесятников». 
Но  показанные в сериале события экзистенциального 
свойства элементарно совпадают с событиями в мемуар-
ном повествовании романа Аксенова (жирный шрифт). 
А коль скоро писатель вспомнил о них, значит, гораздо 
позже, во время сочинения романа они показались ему 
важными. И вывод здесь может быть только один, нра-
вится это Евтушенко или нет – так было в прошлом… 
Но поэт не допускает для авторов сериала выстраивания 
иной мотивации поступков и, как следствие, изменений 
жизненных историй персонажей, включая «биографиче-
ского» себя, нежели те, которые он помнит (подчеркну-
то). 

А может, уже и не очень помнит – ведь давно все это 
было… Тем более, те, кто пишут в Интернете о сериале, 
не то, что не помнят, даже мало что знают о том, как жили 
и чем руководствовались в своих поступках писатели-
шестидесятники.

Какая из всего этого складывается в сериале «Таин-
ственная страсть» общая картина движения литерато-
ров-шестидесятников – вопрос иной. Но все изложенное 
очевидно не имеет никакого отношения к воплощению 
в байопике специфики литературного творчества. 
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4. Биографический фильм в авторском кино
Если сравнивать эти три предпосылки – биографию, 

жизнеописание и жизненную историю, формирующие в 
кинонарративе байопика образ писателя, – станет замет-
ным различие их функций при создании фильма-биогра-
фии о литераторах. 

1. Официальная биография создается (чаще всего по-
смертно) научным сообществом литературоведов, и ее 
можно считать абстрактной схемой событий в жизни ли-
тератора. В фильме она воспроизведена быть не может. 
Но, тем не менее, ради соблюдения хоть какой-то истори-
ческой достоверности творческая группа фильма должна 
считаться с задокументированными в ней фактами, если 
официальная биография уже написана.

2. Жизнеописание является своего рода портретом 
знаменитого человека (литератора), который создается 
множеством авторов. Чаще всего оно тяготеет к парадно-
панегирическому характеру, особенно в тех случаях, 
когда многие прозаики, поэты и драматурги, получив-
шие признание государства, литературного сообщества 
и читателей, на закате жизни его пишут сами. В так на-
зываемых творческих биографиях фиксируется система 
эстетических ценностей, которой придерживались писа-
тели в своем творчестве, и основные жизненные вехи на 
пути к завоеванию признания и славы. Жизнеописания 
также могут формироваться посредством писем и воспо-
минаний коллег по литературному сообществу, друзей, 
родственников литератора. Важны для этого также со-
бытия литературной хроники, которая реконструирует-
ся по данным периодической печати, хронографам и др. 
В фильме жизнеописание может быть воссоздано, но при 
этом творческой группе (сценарист, режиссер, актеры, 
исполняющие роли литератора и значимых для него лю-
дей) нужно усилить в повествовании роль экзистенци-
альных событий для творчества.

3. Идентичность литератора «произрастает» из его 
жизненной истории, воспроизведенной в каком-либо по-
вествовании – литературном или экранном. Посредством 
четырех согласованностей событий на «плане истории» 
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(биографическая, временная, каузальная и тематиче-
ская согласованности) кинонарратив становится худо-
жественной иллюзией «живого» человека-творца. 

Но для того чтобы в байопике состоялось самое важ-
ное – показ творческого процесса художника, главной 
задачей для постановщиков фильма становится не скру-
пулезное следование событиям из официальной биогра-
фии и даже жизнеописания, а нахождение событий, по-
служивших импульсом для творчества, ставших его при-
чиной. Режиссер (и сценарист) должны хотя бы мини-
мально показать в экранных образах идентичность лите-
ратора. Именно она неразрывно связана с творчеством и 
обусловливает его. А сверхзадачей становится изобре
тение таких ходов в киноповествовании, которые бы 
увязали причинно-следственную и тематическую со-
гласованности событий в фильме на «плане истории» 
с образами написанных сочинений, с их стилистикой 
и эмоциональностью. И это всё нужно в фильме как-то 
показывать!

Полагаем, после анализа сериала-байопика «Таи-
ственная страсть» всем очевидно, насколько режиссеру 
и сценаристу фильма сложно справиться с подобной це-
лью  – показом творческого процесса писателя, любого 
деятеля искусств вообще. Как на экране в материальных 
по своей природе звукозрительных образах запечатлеть 
то, что скрыто внутри сознания, внутри личности чело-
века? Такую задачу осмеливаются ставить перед собой 
только представители авторского кино.

Классический пример подобного биографического 
фильма – «Андрей Рублев» А. Тарковского. Биография 
этого великого иконописца отсутствует. Поэтому режис-
сер (он же и сценарист картины) построил вымышлен-
ное жизнеописание человека-художника, существова-
ние которого закономерно было погружено в историко-
социальный контекст своего времени. В фильме этот 
контекст воспроизведен реалистично и жестко. Точно 
так же, как ригористично формулировались персонажа-
ми фильма антиномии духовной жизни Древней Руси 
в эпоху Средних веков.
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Фильм композиционно построен как последователь-
ность новелл, тематически не связанных между собой; 
не во всех из них присутствует даже главный герой филь-
ма. Но порядок новелл организован по хронологическо-
му принципу (временнáя согласованность событий), что-
бы хоть как-то укоренить жизненную историю Рублева 
в конкретный исторический период. Тарковский, по по-
нятным причинам не имея возможности воспроизвести 
в картине жизнеописание великого иконописца, вполне 
обоснованно допустил: идентичность художника скла-
дывалась внутри религиозного мировосприятия. Его 
особенности в двух новеллах открыто проговариваются 
в  диалогах, которые укрепляют тематическую согласо-
ванность событий. Но не имея исторической биографии 
Рублева, на которую можно бы было опереться, режис-
сер в своей концепции фильма (генеральная тематиче-
ская согласованность событий) верно допустил: иден-
тичность великого иконописца-монаха формировало 
созерцание того мира и тех противоречивых событий – 
прекрасных или чудовищных по своей жестокости – ко-
торые в нем происходили. 

Именно религиозность для человека Древней Руси 
обусловливала ценностно-этические координаты суще-
ствования: стоицизм перед страданиями и представле-
ния о красоте Божественного творения, полной высшего 
смысла (тематическая и каузальная согласованности). 
Что мы и видим в последнем кадре фильма: воспроизве-
дение в цвете иконы Рублева «Троица». Это и иконогра-
фическая цитата, и одновременно образ идентичности 
великого художника. 

Примером очень сложного киноповествования о лите-
раторе и неоднозначным по концепции является фильм 
Сергея Параджанова «Цвет граната». При отсутствии 
конкретных деталей жизнеописания реального поэ-
та Саят-Нова режиссер мог ориентироваться только на 
скудные данные официальной биографии художника, 
приводимой в энциклопедиях. Ее события зафиксиро-
вали поступки поэта во время пребывания в Грузии, 
Армении и Азербайджане. Эти поступки придворно-
политического и религиозного свойства воспринимались 



194

правителями кавказских монархий и церковными ие-
рархами неоднозначно, в связи с чем Саят-Нова неодно-
кратно должен был спасаться бегством и искать нового 
покровителя. 

Очевидно, что режиссера не интересовало, как Тар-
ковского, построение реалистического по изображению 
и вероятно «правдивого» по событиям жизнеописания 
поэта. Опираясь на малопонятные сейчас, больше похо-
жие на предание, факты его жизни и деятельности, Па-
раджанов стремился в биографическом фильме выделить 
то, что, с его точки зрения, обусловило художественный 
строй сочинений Саят-Нова – поэзии лирической, ре-
лигиозной и драматической. Режиссерская концепция 
фильма связана с тем, что автор стремился визуальные 
образы трактовать как зримый аналог поэзии.

На экране практически нет жизнеподобных жестов 
и внутрикадрового движения персонажей – их «обычно-
го» перемещения в пространстве кадра. Как следствие, 
в  киноповествовании становится невозможным показ 
событий экзистенциального характера, а сами герои 
фильма трактуются не как «живые люди», а как дей-
ствующие лица какого-то условного театра. И это при 
том, что в фильме показано представление народных ли-
цедеев, разыгрывающих притчу об измене жены мужу. 
Само представление в простых декорациях из домотка-
ных ковров цвета гранатового сока Параджанов делит на 
несколько эпизодов, превращая их тем самым в самосто-
ятельную повествовательную структуру. Она в разделе 
фильма о детстве поэта проходит параллельно основной 
линии кинонарратива. 

Физические действия условных персонажей «Цвета 
граната», их поведение и взаимодействия между собой 
превращены режиссером, по сути, в ритуалы (религи-
озные и светские). Внутрикадровые движения и жесты 
персонажей трактуются Параджановым как условные, 
как пластические символы в показываемом поведении 
людей. Это закономерно нарушает две базовых для ки-
нонарратива согласованности событий в нем – биографи-
ческую и временную. По киноповествованию становит-
ся непонятным, «кто есть кто» из персонажей (вплоть 
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до снятия различия полов в эпизоде любви поэта к гру-
зинской княжне, которых играет одна актриса Софико 
Чиаурели), когда и где биографически и творчески зна-
чимые события в жизни поэта происходили. А это нару-
шает каузальную согласованность событий. 

Но в качестве компенсации за столь радикальное 
ослабление «плана истории» в фильме Параджанов рез-
ко усиливает тематическую согласованность событий: 
смысл всех этих бессвязностей в киноповествовании 
есть, и он заключается в тотальном доминировании 
поэзии, не только на «плане истории», но и на «плане 
дискурса» – в сфере выразительных приемов в кино
изображении. Едва ли не каждый кадр в киноповество-
вании организован как картина в изобразительном ис-
кусстве. При этом предметный мир подается условно, так 
как любое изображение носит символический, а не реа-
листичный характер. Режиссер трактует символически 
даже самые заурядные предметы – вино, глиняную по-
суду, камни, мокрые фолианты рукописных книг, вы-
ставленные на крышу для просушки, музыкальные ин-
струменты, декор помещений, церковную утварь, жерт-
венных животных и др. Очевидно, что для Параджанова 
символическая трактовка изображения становится визу-
альным аналогом поэтического слова, поэзии как тако-
вой. 

На всё это избыточное великолепие изобразительного 
строя в «Цвете граната» накладывается закадровое зву-
чание стихов поэта. Они читаются практически постоян-
но в виде закадровой речи, в то время как звучание «жи-
вых» голосов персонажей в виде диалогов отсутствует. 
Подобный прием в контексте киноповествования стре-
мится воспроизвести внутреннюю речь Саят-Нова – соб-
ственно способ поэта мыслить о себе и мире стихами. 

Такое, в своем существе поэтическое, а не кинема-
тографическое, мышление, сочетаясь с изощренным 
условным киноизображением, перенасыщенным сред-
невековой религиозной и национальной символикой, 
в  итоге порождает образ тотальной эстетизации мате-
риального мира. Она творится фантазией и воображе-
нием самого режиссера – автора фильма, который при 
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создании своего произведения начал ориентироваться 
на смыслообразование, более присущее искусству слова, 
нежели кино – миметическому по природе. Увы, но по-
добная художественная установка автора картины беза-
пелляционна и жестока по отношению к зрителю: если 
он не в состоянии расшифровать символику киноизобра-
жения – значит, мало что поймет в показываемом кино-
повествовании.

Подобная режиссерская концепция фильма (гене-
ральная тематическая согласованность событий в кино-
нарративе), созданная Параджановым, не способна вос-
произвести на экране в звукозрительных образах жиз-
ненную историю средневекового поэта Саят-Нова – пред-
ставить его как когда-то реально жившего человека и та-
лантливого поэта. «Цвет граната» – фильм не о лично-
сти поэта, его жизненной истории, а о его стихах и их 
образах. Особенности киноповествования в этой картине 
указывают на то, что она в своем существе не является по 
жанру биографическим фильмом о литераторе. 

Заметим, что для филологической нарратологии 
до  сих пор открытым вопросом остается возможность 
трактовки лирической поэзии как потенциально пове-
ствовательной. Очевидно, не случайно. Фильм «Цвет 
граната», в котором режиссер старался выстроить «поэ-
тическое» повествование визуальными образами, пока-
зывает, что за подобный эксперимент в кинонарративе 
нужно платить «планом истории» – его целостностью, 
содержательностью и, в конечном итоге, самой способ-
ностью осмысленно и понятно для других повествовать 
о чем-либо. 

В поисках положительного примера байопика о лите-
раторах мы вынуждены обратиться к опыту зарубежного 
режиссера, поскольку ничего подобного по художествен-
ному результату в отечественном кинематографе не об-
наруживается.

Иной принцип прорыва к идентичности литератора 
избрал британский режиссер Стивен Долдри в байопике 
«Часы» (2002) о писательнице и феминистке Вирджи-
нии Вулф. Фильм считается экранизацией одноименно-
го романа Майкла Каннингема: это важно, потому что 
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формальный принцип организации киноповествования 
создал писатель, а не сценарист с режиссером. Однако 
они в  фильме «Часы» изменили его направленность, 
усилив биографический аспект по отношению к образу 
Вирджинии Вулф и выстроив однозначно понимаемую 
причинно-следственную зависимость между судьбами 
трех разных женщин. Но главное в этом байопике  – 
стремление показать специфику творческого процес-
са литератора. Подобная сложнейшая задача, на наш 
взгляд, режиссером Стивеном Долдри была решена, при-
чем, весьма оригинально по организации киноповество-
вания в фильме. 

Линия кинонарратива, связанная с жизнеописани-
ем Вирджинии Вулф, локализована в первой половине 
ХХ в. в Англии. Жизненные истории домохозяйки Лоры 
(живет в районе одноэтажной окраины Лос-Анджелеса 
в середине ХХ в.) и издателя Клариссы (живет в центре 
Нью-Йорка в начале XXI в.), казалось бы, никак не мог-
ли соприкоснуться с жизненным опытом знаменитой пи-
сательницы. Но по киноповествованию «Часов» события 
в однообразной повседневности ничем не примечатель-
ной домохозяйки и «продвинутой» издательницы, как 
рыба в воде чувствующей себя в бурлящей художествен-
ной жизни Нью-Йорка, начинают пересекаться и  неве-
роятным образом дублировать идентичность самой писа-
тельницы. 

Это происходит потому, что Лора, прочитав роман 
Вулф «Миссис Дэллоуэй», потрясена жизнеописанием 
некоей женщины Клариссы – главной его героини. Лора 
узнает в ее переживаниях бессмысленность, извращен-
ность и пустоту собственного внутреннего мира и решает 
покончить с собой, что почувствовал ее маленький сы-
нишка Ричи. Эта детская психологическая травма, как 
показано в фильме, сломала ему жизнь: и хотя он стал 
талантливым литератором, но наркотики и бисексуаль-
ность привели его жизненную историю к мучительно-
му умиранию от СПИДа. В свою очередь, взрослый поэт 
Ричард передал этот ужас перед одиночеством, смертью 
и  бессмысленностью жизни не только в своих стихах, 
но и издательнице Клариссе, с которой они раньше лю-
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били друг друга, но затем их пути разошлись, а женщина 
стала лесбиянкой. 

В режиссерской концепции этого биографическо-
го фильма Долдри заострил проблему ответственности 
писателя за воздействие образов его сочинений на чи-
тательскую аудиторию. Процессуальный характер ки-
нонарратива становится формальным основанием для 
смыслового сдвига на «плане истории»: зрительское вни-
мание переносится с образа персонажа романа – женщи-
ны миссис Деллоуэй, созданного писательницей, на саму 
Вирджинию Вулф. Автор, по Долдри, транслирует в свои 
сочинения тот жизненный опыт, которым обладает сам. 
Официальная биография Вулф, культовой фигуры для 
феминистского и ЛГБТ сообществ, сегодня задокументи-
рована исследователями максимально подробно. И ясно, 
что при постановке фильма Долдри должен был с ее фак-
тами считаться. А это, в свою очередь, свидетельствует о 
том, что жизненная история писательницы была именно 
такой, какой ее показали в киноповествовании фильма 
«Часы». На экране воссозданы в звукозрительных обра-
зах обстоятельства, предшествовавшие ее самоубийству 
и ставшие тому причиной (каузальный и тематический 
аспект кинонарратива).

В этом фрагменте жизненной истории Вирджинии 
Вулф режиссер показал все то, что обусловливало круг 
художественных идей, доминировавших в творчестве 
писательницы. Здесь и болезненное ощущение от разры-
ва семейных связей, и социопатия, и гомоэротичность, 
и переживание всевластия смерти в существовании че-
ловека, и навязчивая тяга к самоуничтожению. И коль 
скоро литератор использует собственную жизненную 
историю как «строительный материал» для своего лите-
ратурного повествования, последствия передачи подоб-
ного психологического, социального и экзистенциально-
го опыта могут быть опасными и даже трагическими для 
читателей.

То, что литературное повествование обладает подоб-
ными коммуникативными свойствами, предполагал еще 
в конце XIX в. многоопытный Л. Н. Толстой: 
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В сущности, когда мы читаем или созерцаем ху-
дожественное произведение нового автора, основной 
вопрос, возникающий в нашей душе, всегда такой: 
«Ну-ка, что ты за человек? И чем ты отличаешься от 
всех людей, которых я знаю, и что ты мне можешь 
сказать нового о том, как надо смотреть на нашу 
жизнь?» Что бы ни изображал художник: святых, 
разбойников, царей, лакеев, – мы ищем и видим 
только душу самого художника [17, с. 264]. 

И Лора, и Ричард, и Кларисса, по Долдри, живут в ил-
люзорном киноповествовании по образцу жизненной 
истории, созданной Вирджинией Вулф в своем произве-
дении. Режиссер в фильме «Часы» на «плане истории» 
дезавуировал способность литературных жизнеописаний 
влиять на судьбы читательской аудитории, поскольку 
в них транслируется опыт больного сознания самой пи-
сательницы и ее собственной – трагической – жизненной 
истории. Более того, Долдри в воссоздании событий того 
дня, когда писательница приступает к сочинению своего 
знаменитого романа «Миссис Дэллоуэй», удалось запе-
чатлеть, как протекает творческий процесс литератора 
(по представлению режиссера, разумеется, и у Вирджи-
нии Вулф конкретно). 

Это всегда самое сложное в байопиках о писателях 
и вообще о людях искусства. Какие события могут про-
исходить в их сознании? И как их воплотить в матери-
альных звукозрительных образах кинонарратива?

Фильм начинается с эпизода самоубийства Вирджи-
нии Вулф – это пролог к дальнейшему повествованию. 
Понятно, как он «настраивает» восприятие зрителя… 
Дальше происходит самое интересное и важное для 
биографического фильма: показ и существа творческо-
го процесса писателя, основанного на его собственном 
жизненном опыте, и предпосылок для трансляции этого 
опыта в сознание других людей, читавших конкретное 
произведение. Схематично перечислим события этого 
эпизода,  который состоит из нескольких монтаж-
ных фраз, организованных приемом параллельного 
монтажа:
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Фраза 1 – Ранним утром в домá Лоры, Вирджинии, Кла-
риссы приходят их мужья – двое мужчин и одна 
женщина (параллельный монтаж – 3 плана).

Фраза 2 – Лора, Вирджиния, Кларисса еще спят (парал-
лельный монтаж – 3 плана).

Фраза 3 – Они просыпаются, открывают глаза (парал-
лельный монтаж – 3 плана).

Фраза 4 – Вирджиния и Кларисса вскакивают с постели 
(параллельный монтаж – 2 плана).

Фраза 5 – Они подходят к зеркалу, смотрят на себя (па-
раллельный монтаж – 2 плана). 

Фраза 6 – Закалывают волосы (параллельный монтаж – 
2 плана).

Фраза 7 – Умываются (параллельный монтаж – 2 плана).
Фраза 8 – Раздвигают шторы на окнах, впуская в комна-

ту свет (параллельный монтаж – 2 плана).
Фраза 9 – Служанка в комнате Вирджинии и Кларисса 

убирают старые цветы, а муж Лоры ставит в вазу 
свежие (параллельный монтаж – 3 плана).

Фраза 10 – После короткого разговора с мужем Вирджи-
ния возвращается к себе в комнату и, закурив, на-
чинает писать первую фразу своего знаменитого 
романа: «Миссис Дэллоуэй сказала, что купит цве-
ты сама». Лора в постели читает эту книгу, и за-
кадровый голос повторяет эти же слова. Кларисса 
на кухне громко для своего «мужа» в спальне их 
произносит вслух как прямую речь (реплику): 
«Я  куплю цветы сама» (параллельный монтаж – 
3 плана).

Этим изощренно выстроенным эпизодом Долдри 
пытается показать на экране, как жизненный и эмоци-
ональный опыт самой Вулф воплощается в образе Кла-
риссы Дэллоуэй (разумеется, не впрямую автобиографи-
чески). Более того, как он транслируется в жизнь двух 
других женщин – в буквальном смысле «через время 
и пространство». Показано также, как события из ре-
альной жизни переходят на «план истории» в литера-
турном произведении и, главное, как они формируют 
генеральную тематическую согласованность событий в 
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нем – ценностно-смысловой аспект нарратива. В фильме 
они начинают резонировать с этой же согласованностью 
событий, но созданной уже не Вулф (как ее творческая 
реализация), а режиссером – автором кинонарратива. 
И по идеям, и по ценностно-смысловой ориентации они 
категорически не совпадают! 

Сталкиваются две ценностных системы: Долдри смот
рит на жизненные истории трех женщин – героинь филь-
ма «Часы» – как на катастрофу, вызванную воздействи-
ем образов литературного повествования о некоей миссис 
Дэллоуэй на сознание читательниц. То есть не с позиции 
самовыражения писателя в творчестве, а  с  позиции от-
ветственности автора за свое «творение» и  его дальней-
шую коммуникативную «судьбу» в культуре. В после-
дующем развитии киноповествования в фильме «Часы» 
происходит достаточно подробный «перевод» в звуко-
зрительные образы обстоятельств жизнеописания реаль-
ной писательницы Вулф, чтобы, построив ее жизненную 
историю, добиться каузальной согласованности событий 
в кинонарративе. В результате в фильме показан и твор-
ческий процесс литератора, и выделены основные идеи 
сочинений конкретного прозаика – Вирджинии Вулф. 

Фильмы «Андрей Рублев», «Цвет граната» и «Часы» 
являются выдающимися произведениями мирового 
авторского кино и – одновременно – шедеврами жан-
ра фильма-биографии. Как оказалось, байопику вовсе 
не  противопоказаны серьезная проблематика, психоло-
гическая глубина и поиски новаторской кинематографи-
ческой формы. Вопрос в другом: массовая зрительская 
аудитория интересуется экзистенциальными аспектами 
в жизнеописании писателя (мы уже знаем, что это такое), 
а не сложными экранными образами в сфере содержания 
или новаторскими приемами киновыразительности. 

Здесь пора возвратиться на нивы отечественной кино-
индустрии.

5. Образ писателя в байопике: человек или художник 
 К каким предварительным выводам нас подвел про-

веденный анализ столь разноплановых экранных произ-
ведений о литераторах? 
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Похоже, киноведам пришла пора задуматься о том, 
почему так трудно режиссерам создать достойное кино-
произведение в жанре биографического фильма вообще 
и, конкретно, биографического фильма о литераторах. 
Казалось бы, всё понятно: основная проблема в показе на 
экране творческого процесса. Но почему именно в байо
пиках о писателях она становится практически неразре-
шимой? Почему биографические фильмы о них являют-
ся самыми сложными в сравнении с байопиками о пред-
ставителях других творческих профессий? Проблемы 
закономерно возникают и при разработке сценария, и, 
собственно, при постановке фильма о любом прозаике, 
поэте или драматурге.

Дело в том, что есть еще один аспект показа в фильме 
творческого процесса именно у литераторов. Но он очеви-
ден только с позиций нарратологического подхода к вер-
бальным повествованиям. Это особая природа «плана 
истории» в литературных сочинениях в сравнении с про-
изведениями в иных видах искусств. В отличие о музы-
ки, театрального спектакля, танца, фрески или иконо-
писных клейм (где также отчетлив повествовательный 
аспект, несмотря на статичность формы), в литературе 
«план истории» представляет собой феномен психи-
ческий. Содержание романа или рассказа осуществля-
ется сначала в сознании его автора, а затем в сознании 
читателей. У каждого по-своему. 

Психические механизмы, которые формируют в со-
знании человека литературные образы, – это представ-
ление и воображение. Писатель фиксирует «план исто-
рии» средствами языка и стилистики, разрабатывая 
«план дискурса» и создавая литературный текст. Еще на 
заре словесного искусства анонимно продуцировались 
устные повествовательные формы, а затем, в литературе 
авторской, – письменные тексты. Читая литературные 
произведения, мы осваиваем «план дискурса» в нарра-
тивах. Этот процесс инициирует формирование в нашем 
сознании «внутренних картин» – так называемых об-
разов представления о вымышленном мире и о людях, 
в нем живущих. (Типа батального пейзажа при описании 
сражения под Аустерлицем или знаменитой «живости» 
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Анны Карениной и ее бесконечных шляп.) Они ранее 
были порождены в сознании писателя силой его таланта 
и творческих интуиций. Именно эти образы представ-
ления, – внутренние картины, перетекающие друг 
в друга, являются самым ценным в художественных 
текстах, обусловливая содержательную сторону 
литературных сочинений. Именно их в нарратологии 
именуют «планом истории». (Такие серьезные вопросы, 
как то: можно ли считать лирические стихотворения 
или текст пьесы нарративами, – мы даже не поднимаем. 
И  вообще, это выходит за пределы компетенции кино-
нарратологии.) 

Получается, что в фильме, звукозрительные образы 
которого материальны, в принципе крайне сложно по-
казать нематериальную – психическую природу лите-
ратурного творчества и его результата – литературного 
произведения в содержательной полноте. Эту полноту 
тоже никак не продемонстрировать: ведь «план исто-
рии» в нем осуществляется в сознании автора-писателя, 
а затем читателей. А в фильмах о композиторах так или 
иначе звучит созданная ими музыка; художники стоят у 
мольберта и выставляют свои картины в галереях; архи-
текторы командуют строителями, а затем любуются воз-
веденными храмами и градостроительными ансамбля-
ми; потный Вацлав Нижинский отрабатывает свои неве-
роятные прыжки; и так далее. Материальный характер 
образов во всех иных видах искусств облегчает киноре-
жиссерам и сценаристам (разумеется, при понимания 
специфики жанра байопика о деятелях искусства!) во-
площение особенностей творческого процесса. При по-
становке же фильмов о писателях из-за осуществления 
«плана истории» литературного сочинения в психике 
авторов и читателей сложности возрастают многократно. 

Формируя в байопике экранный образ выдающегося 
поэта или прозаика, режиссер при работе над его жизне-
описанием в киноповествовании просто обязан создать 
для зрителя иллюзию живого человека в конкретике 
его облика, голоса, движений и, главное, личности и ха-
рактера. В этом заключается сущность притягательно-
сти байопика для публики. Но одновременно экранная 
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иллюзия выдающейся фигуры и событий ее жизни соз-
дает возможности для искажения ее образа в фильме сце-
наристами и режиссерами.

Именно для разработки экранных жизнеописаний ли-
тераторов как главных персонажей фильма (при посто-
янной оглядке на специфику литературного творчества в 
сравнении с иными видами искусств) особенно важными 
на «плане истории» в кинонарративе оказываются четы-
ре аспекта. Они очевидны для всех, кто в самых общих 
чертах представляет себе, как работают поэты, прозаи-
ки, драматурги: 

1) нужно показывать в фильме социально-историче-
ский контекст, в котором автор сочинений жил – это по-
рождающий фактор для творчества;

2) нужно показывать в фильме профессиональную 
среду литераторов, в которой – так или иначе – обретал-
ся герой байопика о писателях; 

3) нужно выделить эстетические аспекты среды оби-
тания для писателя (природа, город, быт, интерьеры, 
проч.) – это еще один порождающий фактор для творче-
ства, который можно показать в фильме; 

4) нужно в сценарии проработать хоть какое-то «про-
говаривание» в среде близких людей – друзей, семьи, 
коллег по перу – образно-стилистического строя в своих 
сочинениях и причины интереса к определенной темати-
ке. У литераторов это принято, хотя редко тематика со-
чинений и их важнейшие идеи осмысляются в понятиях 
литературоведения и лингвистики. Самоописания ори-
ентированы в основном на уровень «здравого смысла», 
иногда – на понимание формально-технических особен-
ностей письма. 

Это основные компоненты из биографии и жизнеопи-
сания писателя, связанные с его профессиональной де-
ятельностью, которые на «плане истории» хоть как-то 
могут генерировать события в кинонарративе. Осталь-
ные события в байопиках для массовой аудитории могут 
быть только экзистенциального свойства. Правда, оте-
чественным постановщикам биографических фильмов 
о советских литераторах трагическая истории нашей 
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страны выдала бонус: ни один биографический фильм об 
этом периоде не может обойтись без обращения к идей-
но-политическому контексту. О том, что этот аспект 
«плана истории» в киноповествовании обязателен в био-
графическом фильме, свидетельствует оппозиция «стра-
на – человек», о которой уже говорилось в нашем иссле-
довании. 

Так проступают две стратегии формирования «плана 
истории» в байопиках о литераторах в фильмах и сериа-
лах с 2009 по 2018 г. 

Стратегия первая. Режиссер со сценаристом делают 
акцент на показ обстоятельств и событий, которые 
формируют профессиональную деятельность персо-
нажа-литератора. По этому пути пошли Герман-мл. 
(«Довлатов»), Болотников («Хармс»), частично Алферов 
(«Облепиховое лето»), Хотиненко («Достоевский»). 

Стратегия вторая. Она ориентирована на показ эк-
зистенциальных событий. Жизнеописание, формиру-
емое именно экзистенциальными событиями, опреде-
ляет «план истории» в биографических кинопроизведе-
ниях «Три женщины Достоевского» (братья Ташковы), 
«Поклонница» (Мельников), «Лермонтов» (Беспалый), 
вплоть до создания Мигуновой ревизионистской биогра-
фии Марины Цветаевой в картине «Зеркала». Этой же 
стратегии частично придерживается Буслов («Спасибо, 
что живой»).

И только в трех фильмах режиссеры пытались в со-
бытиях на «плане истории» хоть как-то воспроизвести 
особенности творческого мышления писателей, передать 
в экранных образах особенности художественного строя 
их сочинений. Получилось не у всех и даже не получи-
лось по-разному…

Значит, кинематографистам нужно изобретать осо-
бые, зачастую, крайне условные или косвенные формы 
для показа на экране творческого процесса писателя. 
Что в связи с этим происходит в оставшихся трех филь-
мах о Гоголе, Маяковском и Бродском, созданных в тече-
ние означенного десятилетия в России?
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Егор Баранов («Гоголь. Начало.») избрал слишком 
ничтожный и фактуально не насыщенный отрезок вре-
мени из раннего периода жизни Гоголя. Биографиче-
скую, временнýю и тематическую согласованности собы-
тий на «плане истории» в кинонарративе на этом осно-
вании не построить. Режиссер особенно и не страдал по 
этому поводу. Основной массив фильма – крайне вольная 
экранизация разных сочинений Гоголя (включая фанта-
зии создателей фильма). А это вовсе не показ творческо-
го процесса писателя. Закономерно изменяется и жанр 
фильма: вместо заявленного в названии байопика кино-
повествование, по сути, организовано жанровыми стан-
дартами детектива и хоррора. Итак, Баранову жанр био-
графического фильма о писателе оказался не по силам.

Александр Шейн («Проект ВМаяковский») нагляд-
но демонстрирует, с какими сложностями сталкивается 
даже не режиссер со сценаристом, а само искусство кино 
при попытках воспроизвести в экранных образах сугубо 
психические феномены – творческий процесс литератора 
и «план истории» в его сочинениях как непосредствен-
но этот процесс выражающих. Шейн амбициозно решил 
сразу взять быка (творческую личность Маяковско-
го) за рога (образно-стилистический строй его поэзии). 
Нам представляется, что режиссер хотел произвести 
средствами радикальной кинематографической формы 
(«план дискурса») – авангардной, как в стихах главного 
героя фильма, постмодернистскую деконструкцию «фе-
номена Маяковского» в единстве особенностей личности 
художника и образов его поэзии. 

Но не тут-то было! Постмодернистские устремления 
Шейна наткнулись на ожесточенное сопротивление осно-
вополагающих принципов построения «плана истории» 
в киноповествовании игрового фильма. А это соблюде-
ние различных согласованностей событий, обеспечива-
ющих экранную иллюзию пространственных и времен-
ных аспектов вымышленной в фильме реальности. Чего 
стоит одна только подмена революционных процессов 
1917  г. на показ протестов современной «либеральной 
общественности»… А это – нарушения временной и кау-
зальной согласованностей событий на «плане истории». 
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Кроме того, режиссер нарушил базовый для игрового 
фильма принцип персонификации, необходимой для соз-
дания убедительных образов героев. В результате в кино-
повествовании нет четкой границы между актером теат
ра (основное место действия) Юрием Колокольниковым 
и им же, воплощающим образ Маяковского. То же самое 
происходит и с Лилей Брик в исполнении Чулпан Хама-
товой, и другими персонами, известными по биографии 
поэта. По событиям «плана истории» трудно отделить 
экранный образ поэта Маяковского от  того, что дела-
ет в кадре реальный актер Колокольников. Вследствие 
этого потрясенный зритель вынужден наблюдать, как в 
костюмерной театра происходит соитие актеров Хамато-
вой и Колокольникова, а не Лили Брик с поэтом Маяков-
ским. И многое в том же духе, связанное с презентатив-
ной природой визуальных экранных образов в фильме. 
Фильм – не репрезентативный текст, а, в первую очередь, 
миметическое по своей природе изображение!

Отметим также, что Шейн нарушил такие фундамен-
тальные свойства любых нарративов вообще, как миме-
тизм и фикциональность. Фильм является повествова-
нием в образном по своей природе искусстве кино. Речь 
персонажей будучи по своей природе перформативом не 
может на «плане истории» выступать в рационализирую-
щей его функции. Это на корню уничтожает способность 
кинонарратива подражать «реальности» – реально суще-
ствовавшему поэту Маяковского и времени, в котором он 
жил. Именно таковой выступает фраза на читке пьесы о 
поэте «в Маяковском была заложена гигантская стихия 
разрушения» в сочетании со «зверским» выражением 
лица у актера Колокольцева на экране. 

В итоге подобные аспекты «плана истории» в фильме 
«Проект ВМаяковский» разрушают биографическую, 
временную и каузальную согласованности событий 
в  киноповествовании на «плане истории». То есть, оно 
перестает в условных для киноискусства формах «заме-
нять» события в реальной жизни поэта – быть их звуко-
зрительной «фикцией». А без этого жанр байопика не-
возможен.
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Наконец, о редком событии в традиции биографиче-
ских фильмов о писателях в отечественном кинематогра-
фе – о художественной удаче. Картина Андрея Хржанов-
ского «Полторы комнаты, или Сентиментальное путеше-
ствие на родину» очень сложна и, безусловно, заслужи-
вает большого специального разговора в избранном нами 
ракурсе осмысления биографических фильмов о литера-
торах. И хотя исследователи творчества Бродского нахо-
дят в этой картине массу несоответствий с их представле-
ниями о персоне поэта и об особенностях созданного им 
художественного мира, тем не менее, устремленность ре-
жиссера к хотя бы частичному воплощению в экранных 
образах творческого процесса сомнению не подлежит. 
И главное: какие аспекты жанра байопика присутствуют 
в произведении Хржановского? 

Вопрос возникает небезосновательно, потому что кар-
тина построена на приеме межвидового синтеза – взаи-
модействия в киноповестовании на «плане дискурса» 
трех видов искусства кино: игрового, анимационного 
и документального. Каждый из них обеспечивает особую 
изобразительную стилистику, при этом влияя на воспри-
ятие разных сторон жизненной истории поэта и его твор-
ческого мира. Биографический план киноповествования 
(о жизни реального человека-поэта Иосифа Бродского) 
подается фрагментарно и, кажется, на первый взгляд, 
что крайне условно. Но это не совсем так. 

В игровых эпизодах сочетаются два слоя. Первый  – 
построение жизненной истории Бродского, начиная 
с  послевоенного детства. Временная согласованность 
событий в повествовании соблюдается режиссером не
укоснительно: зрителю сразу ясно, что именно главный 
персонаж фильма вначале показан ребенком, затем под-
ростком, наконец, юношей. Поэт взрослеет буквально на 
наших глазах, причем, со специфическими для каждо-
го возраста «проблемами». Второй игровой слой – фан-
тастическое путешествие «вроде как» зрелого мужчины 
Бродского (его роль играет Григорий Дитятковский) на 
родину, в Ленинград (а может, уже и в Санкт-Петер-
бург), на «корабле памяти». В действительности ничего 
подобного не было: эмигрировав, поэт уже больше в Рос-
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сию не приезжал, даже когда уходили из жизни его ро-
дители. Эта ипостась поэта – явно фантастическая, хотя 
выдуманный приезд Бродского в Петербург снят вполне 
реалистично (эпизоды на корабле, прогулки по городу, 
посещение порушенной временем и вандалами родитель-
ской коммунальной квартиры и их комнаты в доме Му-
рузи на углу Литейного проспекта и улицы Пестеля).

В хронико-документальных эпизодах используются 
видеоцитаты из архива поэта и его друзей, запечатлев-
шие реальные эпизоды из различных периодов его жиз-
ни, преимущественно американские – после эмиграции. 
Здесь мы видим среду профессиональных литераторов – 
и  иммигрантов, и гостей из постсоветской России, ко-
торые считали по приезде необходимым «отметиться» 
встречей с великим (Нобелевским) соотечественником. 
Некоторые из них вполне узнаваемы, здравствуя и по-
ныне. Видеосъемка запечатлела их бурные разговоры, 
застолья, обстоятельства быта Бродского в Америке. Да, 
это – подлинный облик поэта, зафиксированный каме-
рой. 

Возникает странное ощущение: фикциональные 
игровые эпизоды (жизнь поэта в СССР требует вымыш-
ленного киноповествования, так как иных визуальных 
свидетельств режиссер, очевидно, не нашел) не конфлик-
туют с документально запечатленной жизнью художни-
ка в США: одно – как в его реальном жизнеописании – 
переходит в другое. Тем самым укрепляется временная 
согласованность событий. А вот биографическая… 

Смущение вызывает образ Бродского, приехавшего в 
свой родной город. Эта – фантастическая – ипостась об-
раза поэта, ясно, что не входит не только в его биогра-
фию или жизнеописание; она не может даже включать-
ся в его жизненную историю. Бродский – Дитятковский 
расхаживает по палубе океанского лайнера, пьет кофе, 
смотрит на Неву, приехав в Питер, приходит в кварти-
ру родителей. Но при этом за все свои появления в ки-
ноповествовании он не произносит ни слова, и рядом с 
ним не бывает других людей. Всё это указывает на то, что 
Бродский-Дитятковский – образ не реальной персоны, 
а материализация, воплощение в человеческом облике 
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какого-то мистического фантома: переместившегося со-
знания поэта, тоскующего о родине и о родителях, воспо-
минаний, души, наконец возвратившейся в наш мир из 
послесмертия.

Важно иное: мастерство режиссуры Хржановского, 
исходящей из видовых особенностей анимации, позво-
ляет свободно выстраивать связное и логичное повество-
вание из совершенно разнородных компонентов, как 
в  образно-смысловом плане, так и в формально-стили-
стическом:

– фрагменты документальных съемок (настоящий 
мир Бродского);

– игровые эпизодов детства и юности в СССР (вымыш-
ленная иллюзия настоящего мира);

– эпизоды «путешествия» души поэта домой;
– анимационные эпизоды творения поэтического 

мира из трансформации реальных объектов в вымыш-
ленные и приписывание им невероятных свойств, вплоть 
до эксцентрических и фантасмагорических.

Художественно наиболее значимыми в киноповество-
вании оказываются эпизоды с применением анимации. 
Что неудивительно: Андрей Хржановский – выдающий-
ся отечественный режиссер-аниматор. В своем творче-
стве он неоднократно использовал «чужой» иконографи-
ческий материал. Это была преимущественно графика, 
которая подготавливала, дополняла и раскрывала твор-
ческий процесс какого-либо автора в основном для него 
виде искусства – поэзии (рисунки Пушкина), кинемато-
графе (рисунки Ф. Феллини).

Считающийся, хотя это и не совсем так, «нерису-
ющим режиссером», Андрей Хржановский не толь-
ко любит и прекрасно знает изобразительное искус-
ство,  – это было ясно по первым же его фильмам, 
но и много лет ищет способ заставить неподвижный 
рисунок сорваться с листа бумаги и зажить собствен-
ной жизнью. После рисунков Пушкина Хржанов-
ский обратился к графике Феллини («Долгое путе-
шествие»), затем сделал фильм по эссе и рисункам 
Иосифа Бродского «Полтора кота», уже в первона-
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чальном, «пилотном» варианте собравший немало 
фестивальных призов [18].

В анимационных эпизодах режиссер простроил три 
разных по изобразительной стилистике слоя. Первый – 
это поразительный по эмоциональности крошечный 
фильм о паре вóронов и о любви между ними, явля
ющийся метафорой отношений между родителями. Он 
выполнен в технике цветной рисованной анимации. Вто-
рой слой – фантазийные анимационные преобразования 
реальности воображением ребенка, которые создают 
художественный образ поэтического воплощения мира 
Бродским в его творчестве. 

Показанные с предельной конкретностью элемен-
ты бытового плана, будь то подробности декораций 
или движений персонажей, накладывались на фан-
тастическую нелепость, абсурдность происходящего 
на экране [18].

Третий слой – переход анимационных образов в игро-
вые, рисованных предметов в реальные и наоборот. Это 
выражение идеи уже самого Хржановского (генеральная 
тематическая согласованность событий) о неразрывно-
сти связей между миром поэзии и обыденной реальной 
жизнью. Режиссер вполне осознает, что анимацион-
ный метод формирования киноизображения порождает 
трансформацию подлинной реальности и, как следствие, 
ее фантастические преображения. Подобный метод бли-
же поэтическому мышлению, а не иконическому, нераз-
рывно связанному с миметизмом. В одном из интервью 
он так говорит об этом:

Мультипликация в силу свойственной ей емко-
сти и лаконичности языка – это кратчайший путь 
не только к эмоциям, но и к сознанию зрителей. Я ду-
маю, если попытаться в кино смоделировать процесс 
мышления (курсив наш. – Л. Б.), язык мультипли-
кации оказался бы наиболее пригодным для этого» 
[18].

Переход из каждого вида кино в другой, из слоя в слой 
синхронизируют «план дискурса» с «планом истории». 
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Тем самым на втором создаются убедительные события – 
сколь формальные, столь и значимые по отношению к 
творчеству поэта и его особенностям.

Еще один момент. Выдвинув в игровых эпизодах на 
первый план родителей поэта (в блистательном испол-
нении Алисы Фрейндлих и Сергея Юрского) и образы 
Ленинграда, режиссеру удалось рассказать на «плане 
истории», что же на самом деле обусловливало непо-
вторимость поэтических образов в стихах Бродского и, 
главное, раскрыть особенности его интонации. По Хржа-
новскому, его родители своей беззаветной и смиренной 
любовью к нему, своему сыну, и друг к другу (показано) 
способствовали становлению личности художника. Ма-
стерству слова Бродского учил также родной прекрас-
ный город, сколь застывший в величественных и совер-
шенных формах (тоже показано), столь же способный 
превращаться в причудливый карнавал фантазийного 
творения новой реальности (и это показано). Такова, 
по  режиссерскому замыслу, основа для формирования 
в  кинонарративе того, что в жанре биографического 
фильма является главным – образов творческой лично-
сти литератора-поэта и его стихов.

6. Вместо выводов: поэт в России больше не поэт
 И что у нас получается в итоге? 
Только один экранный продукт из тринадцати сумел 

художественно состоятельно воплотить на экране глав-
ное творческое деяние писателя, как то полагается в био-
графическом фильме. Отметим, что картина А. Хржа-
новского о Бродском создавалась в эстетике авторского 
кино. Подавляющее большинство байопиков о писате-
лях – это эстетическая территория жанрового (коммер-
ческого) кинематографа для массовой зрительской ауди-
тории. В эту же группу входит и художественно противо-
речивый фильм «Гоголь. Начало», о чем свидетельствует 
очевидный жанровый сдвиг заявленного байопика в де-
тектив и хоррор. Исключение составляет «Проект ВМа-
яковский» А. Шейна, в котором деформации согласо-
ванностей событий в кинонарративе явно указывают на 
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приоритет артхаусных представлений об «актуальном 
кино» – то есть, кино постмодернистском. 

Оказалось также, что жанр биографического фильма 
(безотносительно о ком) обладает своеобразной «твер-
достью» формально-тематических, композиционных 
и эмоционально-психологических стереотипов, подобно 
мюзиклу или детективу. Иными словами, в практике 
кино в общих чертах сложился его жанровый канон. 
Он, на наш взгляд, связан с несколькими моментами, 
как формального свойства, так и смыслового: 

1) режиссеру фильма-байопика следует «держать 
в  уме» формальную биографию писателя, если таковая 
имеется, – без этого сложно показать исторический, на-
ционально-этнический или бытовой «фон», который мог 
влиять на возникновение импульса к творчеству;

2) при разработке его жизнеописания нужно также 
осознавать прокатную цель биографического фильма 
или сериала – привлечь внимание публики к персоне пи-
сателя-человека (ставится акцент на экзистенциальных 
событиях) или заинтересовать особенностями творчества 
художника и созданных им сочинений (ставится акцент 
на показе идентичности литератора);

3) при создании в кинонарративе жизненной исто-
рии писателя необходимо учитывать специфический 
момент для киноповествований в биографических филь-
мах именно о деятелях литературы: биографическая 
и  временная согласованности событий выстраиваются 
как максимально приближенные к биографии или жиз-
неописанию, в то время, как тематическая и каузальная 
согласованности на «плане истории» подаются условно, 
так как они связаны со спецификой творческого процес-
са у литераторов и раскрывают именно его, а не жизнен-
ные обстоятельства или особенности личности главного 
героя;

4) оппозиция «страна – человек» кардинально влия-
ет на режиссерскую концепцию фильма в отечественных 
байопиках; ее ценностно-смысловой аспект, как показы-
вают редкие творческие удачи в этом жанре, осмысляет-
ся авторами картин с позиций разнообразных художе-
ственных методов, сложившихся в искусстве (гротеска 
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и фантасмагории, сатиры, иронии и юмора), а не впря-
мую – «в лоб», как политическая и идеологическая кон-
фронтация либо конформизм литератора. 

В наибольшей степени этим требованиям соответ-
ствует фильм А. Хржановского «Полторы комнаты…» 
о  Бродском.

Все издержки жанра биографического фильма в со-
временном российском кино сконцентрировались в байо
пике «Высоцкий. Спасибо, что живой». Отметим, что со-
хранение ориентации на «парадный портрет» панегири-
ческой кинобиографии сегодня выглядит анахронизмом, 
но при этом режиссер и сценарист явно посматривают 
в сторону ревизионистской модели жанра (наверное, для 
привлечения публики). Сергей Безруков в роли Высоц-
кого нескрываемо переигрывает, что разрушает баланс 
при показе трех творческих ипостасей (актера, поэта, 
музыканта–исполнителя) в реальной деятельности глав-
ного героя.

И тем не менее, с горечью приходится констатиро-
вать: только этот экранный опус в жанре биографическо-
го фильма имел хоть какой-то прокат. Но не благодаря 
режиссуре П. Буслова или актерской работе Безрукого, 
а исключительно памяти публики о реальной историче-
ской персоне Владимира Высоцкого и его художествен-
ных деяний. Остальные перечисленные нами фильмы 
прокат имели только номинальный – информацию о том, 
что они «вышли на экраны». И всё. 

Провал вызван, на наш взгляд, отсутствием у зри-
тельской аудитории какого бы то ни было интереса к 
литературе и писателям. Кроме того, содержательный 
модус показа современными кинематографистами лич-
ности литераторов, живших в сравнительно недалеком 
прошлом, в особенности в советский период, заставляет 
задуматься не только о них как о людях со своими талан-
тами, достоинствами и недостатками, но и о значимости 
их писательского наследия. Значимости не формальной, 
не по разнарядке школьных и вузовских учебных про-
грамм, а по извечной миссии поэтов, драматургов и про-
заиков нести некие высшие смыслы и ценности посред-
ством Слова к читателям. Есть ли у массовой российской 
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зрительской аудитории сегодня интерес к напряженной 
душевной, а иногда и духовной, внутренней работе писа-
телей?.. 

Рискнем предположить, что интерес отсутствует 
и к выдающимся личностям в целом. Запрос на посред-
ственность человеческих особей в современном социуме 
закономерно вызывает отторжение массового зрителя 
(а он сегодня преимущественно молодежный) от образов 
великих людей на экране. Кроме того, для поколения 
городских «интернет-хомячков», сформировавшегося 
в эпоху постмодерна, оказывается непереносимой и ди-
дактичность, изначально заложенная в жанровый канон 
биографического фильма. 
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О российских фильмах ужасов 
The Specifics of Russian Horror Films 

Аннотация. В российском кино «хоррор» – совершенно но-
вый жанр, однако за последние годы сняты уже десятки оте-
чественных фильмов ужасов. В статье предпринята попытка, 
определив специфику фильмов, созданных в жанре «хоррор», 
исследовать, как национальный менталитет влияет на воспри-
ятие данного жанра. Наиболее удачными, на взгляд автора, 
стали российские фильмы ужасов, основанные на фольклор-
ных сюжетах или городских легендах. Настоящего же творче-
ского прорыва в освоении отечественными режиссерами жан-
ра «хоррор» пока что не произошло. 

Ключевые слова. Фильм ужасов, хоррор, жанры в кино, 
история кино, национальный менталитет. 

Abstract. In Russian cinema «horror» is a completely new 
genre, but dozens of domestic horror films have already been shot 
in recent years. The article attempts, by defining the specifics of 
films made in the horror genre, to explore how the national men-
tality affects the perception of this genre. The most successful, 
in the opinion of the author, were Russian horror films based on 
folklore stories or urban legends. A real creative breakthrough 
in the development of the horror genre by domestic directors has 
not yet happened. 

Key words: horror film, film genres, film history, national 
mentality.

Если комедия и даже мелодрама призваны вызывать 
у зрителя положительные эмоции, а цель трагедии – ка-
тарсис, то задача авторов фильма ужасов (horror) – сде-
лать всё возможное, для того чтобы зритель ощутил 
страх, ужас, предчувствие чего-то загадочного и неот-
вратимого. Казалось бы, получение отрицательных эмо-
ций не должно доставлять человеку никакого удоволь-
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ствия и нормальный зритель должен отторгать фильмы 
ужасов. Однако многие люди предпочитают смотреть 
кинозрелища подобного рода, и у жанра «хоррор» доста-
точно много поклонников. 

Особенностям восприятия фильмов ужасов и воздей-
ствия их на зрителя посвящено немало научных работ. 
Многие ученые считают, что хоррор-фильмы являются 
одним из средств избавления человека от агрессии и раз-
личных фобий, поскольку такого рода искусственный 
страх (зритель понимает, что происходящее на экране 
не касается его реального существования в пространстве) 
снимает возможные страхи, и человек, вернувшись по-
сле хоррор-фильма в реальную спокойную жизнь, испы-
тывает радостное облегчение. 

Другие исследователи не склонны столь однознач-
но оценивать воздействие на психику зрителя фильмов 
ужасов и не без основания считают, что для определен-
ной категории людей такого рода фильмы могут оказать-
ся побудителем, психологическим триггером, запуска-
ющим усиление депрессии и неадекватного восприятия 
реальности. 

Оставив выяснение данного вопроса специалистам-
психологам, попытаемся определить, в чем заключается 
специфика жанра «хоррор». 

Что такое страх? 

Чувство страха, связанное с ожиданием опасности или 
непосредственно встречей с реальной угрозой, присуще 
всякому более или менее сложному живому организму, 
и человек тоже не избавлен от вероятной и реальной воз-
можности ощутить животный страх. Подобная негатив-
ная эмоция может быть связана с экстремальными ситу-
ациями (пожар, взрыв, непредвиденные происшествия 
в дороге, внезапное нападение), природные катаклизмы 
(ураган, наводнение, землетрясение), трагическая ги-
бель на ваших глазах человека и т. д. Это то, что психоло-
ги называют психосоматической реакцией на внезапную 
угрозу или страшное зрелище. Причем чувство страха 
может иметь самые разные оттенки: настороженность, 
тревожность, смятение, испуг, отчаяние. 
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Отдельно можно выделить страх метафизический, 
т. е. связанный с восприятием сферы небытия и непости-
жимости ее. «Метафизический страх – это страх созерца-
ния Небытия, страх бытия безо всего, что мы привыкли 
чувствовать как бытие – какое-то бытие в вечных ледни-
ках или в вечном огне» [1, с. 201].

Схожую мысль об истоках страхов, которые носят 
подсознательный или метафизический характер, выска-
зал Стивен Кинг. Писатель видит причину человеческо-
го страха в осознании неизбежности конца и исходя из 
этого утверждает, что все, кто работает в жанре «хор-
рор», «знают, что страх и сверхъестественное служат 
своего рода фильтром между сознанием и подсознанием. 
Их сочинения служат как бы остановкой на центральной 
магистрали человеческой психики, на перекрестке меж-
ду двумя линиями: голубой линией того, что мы можем 
усвоить без вреда для своей психики, и красной линией, 
символизирующей опасность – то, от чего следует избав-
ляться тем или иным способом» [2].

В фильме ужасов нас страшит фактически то же, что 
и в реальной жизни. Французский философ и антропо-
лог Люсьен Леви-Брюль, в 1930-е гг. изучавший различ-
ные культуры, отметил, что в окружающем нас мире 
«всё необычное вызывает у нас страх. <…> Мы боимся 
всех невидимых вещей» [3, с. 378]. К этому же выводу 
пришла Я. Маркулан, исследуя особенности восприятия 
фильмов ужасов: «Страшное должно быть необычным, 
таинственным, как по сущности, так и по масштабам, 
оно должно иметь необычные формы и не подчиняться 
логике» [4, с. 118]. 

Цель фильмов, создаваемых в жанре «хоррор», – вы-
звать у зрителя ощущение тревоги и испуга с помощью 
экранных образов, и для этого у кинематографа, в отли-
чие от литературы ужасов, есть гораздо больше средств 
воздействия на эмоции и воображение реципиента – 
световое решение, темпоритм, параллельный монтаж, 
шумы, музыка, звуковые эффекты и т. п. Не зря некото-
рые искусствоведы считают хоррор самым кинематогра-
фическим жанром.
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Поскольку фильм ужасов имеет дело с явлениями, 
с которыми мы, как правило, не сталкиваемся в обыден-
ной жизни, можно считать, что в большинстве картин, 
созданных в жанре «хоррор», явно доминирует услов
ность. Но в отличие от фэнтези, где условность, как 
в сказке, заявлена изначально, в фильмах ужасов она 
искусно завуалирована под реальность и потому столь 
активно стимулирует наши эмоции. Самое же сильное 
воздействие на зрителя – и не только на психофизиоло-
гическом, но и на эстетическом уровне – фильм ужасов 
оказывает, когда авторы не просто используют набор 
аудиовизуальных средств, способных вызвать чувство 
страха, но и предлагают оригинальную, необычную и 
увлекательную историю.

«Рассказы ужасов должны, как мне кажется, содер-
жать вполне определенный набор элементов, но этого 
мало, – утверждает С. Кинг. – Я твердо убежден в том, 
что в них должна быть еще одна штука, пожалуй, самая 
главная. В них должна быть рассказана история, спо-
собная заворожить читателя, слушателя или зрителя. 
Заворожить, заставить забыть обо всем, увести в мир, 
которого нет и быть не может. <…> Тема, настроение, об-
разы – всё это не работает, если история скучна. Но если 
она захватила вас, всё остальное начинает работать» [2]. 

Из истории жанра «хоррор»

Как только кинематографисты осознали, что на экран 
можно не только проецировать копии привычных объек-
тов, но и конструировать нечто новое, странное, необыч-
ное, они тут же, обращаясь к опыту литературы, где дав-
но приобрел популярность жанр готического романа, на-
чали формировать экранные образы, способные вызвать 
у зрителя страх и трепет.

Первым фильмом, в котором обозначена тема 
страха, считается «Замок дьявола» / Le manoir du 
diable (реж. Ж. Мельес, Франция, 1896), в нем при-
сутствует полный набор неоготических атрибутов, 
связанных с потусторонними силами (старинный 
замок, летучие мыши, призраки, скелеты, ведьмы 
и даже сам дьявол), – в общем всё то, что в дальней-
шем будет варьироваться в сотнях хоррор-фильмах. 
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Первой же внятной, сюжетно развернутой историей, 
содержащей элементы страха, принято считать фильм 
«Голем» / Der Golem (реж. Х. Галеен и П. Вегенер, 1915, 
Германия), воплотивший на экране старинную легенду 
о глиняном монстре, которого оживили с помощью кол-
довства, не владея секретами, как управлять этим ужас-
ным существом, обладающим фанатической силой, в ре-
зультате чего Голем принялся крушить на своем пути всё 
без разбора. 

По мере развития технических возможностей кинема-
тограф начинает создавать всё новые фильмы, способные 
вызвать страх, и осваивать новые темы, которые могли 
бы испугать зрителя «демонстрацией вещей доселе неви-
данных или казавшихся маловероятными» [5, с. 101]. 

Светящийся во мраке зала экран с движущимися те-
нями плюс соответствующие шумы и музыка оказались 
наиболее эффективным искусственным средством (на-
ряду с «пещерами страха»), способным вызывать у че-
ловека сильное эмоциональное ощущение страха. Как 
заметил уже упоминавшийся Стивен Кинг, если филь-
мы – это сны массовой культуры, то фильмы ужасов – ее 
кошмары [6].

Следует подчеркнуть, что именно звук, который 
в  силу своей волновой природы значительно усиливает 
иллюзию реальности, сыграл немалую роль в активном 
развитии жанра «хоррор-фильм». 

Уже пионеры звукового кино братья Уорнер по-
чувствовали, что именно звуковые эффекты с наи-
большей силой способны придать напряженность 
действию, усилить ощущение страха, недоброго пред-
чувствия, обострить зрительские эмоции. В 1928 г., 
еще до появления этапного звукового фильма «Певец 
из джаза», компания Warner Bros выпускает снятый 
по мотивам рассказов Эдгара По самый первый зву-
ковой хоррор-фильм «The Terror» (реж. Рой Дель 
Рут), согласно воспоминаниям современников, имев-
ший успех у зрителей. (Сам фильм, к сожалению, 
не сохранился, но в архиве кино и телевидения Кали-
форнийского университета в Лос-Анджелесе имеется 
его фонограмма, записанная на диске Вайтафон.)
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В работе «За пределами изображения: Философское 
осмысление теории кино» Мирьям Шауб объясняет зна-
чительную роль звука в хоррор-фильме тем, что между 
восприятием человеком изображения и звука есть су-
щественная разница в характере воздействия этих двух 
видов информации. Основной задачей слуха, пишет она, 
является «ориентация в трех измерениях, и прежде всего 
обеспечение безопасности по всем направлениям – в том 
числе со стороны тех зон и объектов, которые недоступ-
ны нашему зрению, в особенности в отношении того, что 
происходит у нас за спиной. Глаз ищет, чем можно пожи-
виться, ухо же слышит то, что может поживиться нами. 
Ухо – это орган страха» [7, p. 76]. 

Ухо, конечно же, – не только «орган страха», но в том 
случае, когда есть основания предполагать наличие опас-
ности, звук способен вызывать у человека смутный страх 
и предчувствие чего-то ужасного. Главное тут – ситуация 
неопределенности, вызывающая настороженность и по-
зволяющая строить самые разные гипотезы относитель-
но происхождения таких звуков, как рык, вой, скрип, 
хруст, крик и т. п. Нечто невидимое, непонятное, сопро-
вождаемое странными звуками, действительно обладает 
способностью мгновенно пробудить в нашем сознании са-
мые чудовищные фантазии и вызвать липкий первобыт-
ный ужас. 

В стихотворении «Бесы» А. С. Пушкин образно 
описал ситуацию, когда заунывные звуки вьюги вы-
зывают у человека, едущего по зимнему тракту, ассо-
циации с нечистью, вьющейся вокруг него. В другом 
шутливом стихотворении поэта – «Вурдалак» («Тру-
соват был Ваня бедный…») переданы страхи «позд-
нею порой» идущего «чрез кладбище» мальчика, 
который принимает за вурдалака собаку, грызущую 
на могиле кость. 

В фонограмме фильмов ужасов звуки (шумы или 
соответствующая музыка) используются аналогич-
но – для того чтобы вызвать ощущение страха от при-
ближающейся опасности, как бы давая зрителю 
установку на усиление эмоционального напряжения 
в ожидании страшных событий. 
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Технология создания на экране образов и ситуаций, 
пробуждающих у зрителя эмоцию страха, предчувствия 
чего-то ужасного, неотвратимого, постоянно отрабаты-
валась по мере создания очередного хоррор-фильма, вно-
ся в палитру изобразительных и звуковых средств новые 
приемы и способы нагнетания напряженности. Режиссер 
Жак Турнёр для создания ощущения тревожности и тая-
щейся опасности одним из первых применил контрастное 
освещение и освещение лица снизу. Таинственные тени, 
силуэты, мечущиеся блики, мрачная темнота городских 
улиц, локальное освещение – всё это создавало атмосфе-
ру настороженности, ожидания чего-то таинственного и 
ужасного. Турнёром же впервые был использован прием 
создания ложной психологической установки, схожей с 
той, что использовал Пушкин в стихотворении про иду-
щего через кладбище мальчика. Речь идет о ночном эпи-
зоде из фильма «Люди-кошки» / Cat People (США,1942). 
Героиня, постоянно ожидающая роковой встречи с ми-
стической пантерой, возвращается домой по безлюдной 
улице. Неожиданно в кустах возникает какое-то шевеле-
ние и одновременно раздается звук, похожий на злобное 
рычание. Но тут в кадре появляется автобус, и зритель 
облегченно вздыхает, понимая, что за звериное рычание 
он принял шум мотора. После этого фильма в Голливуде 
за подобного рода психологическими обманками закре-
пился термин bus. 

После этого прием bus, т. е. создание ничем не раз-
решающейся напряженности, стал использоваться 
во многих хоррор-фильмах и триллерах. В знамени-
той картине А. Хичкока «Головокружение» / Vertigo 
(США, 1958) зритель с тревогой следит за тем, как 
автомобиль с детективом долго следует по улицам го-
рода за героиней, склонной к суициду, однако эпизод 
заканчивается достаточно благополучно. 

В современном фильме «Подарок»/The Gift 
(реж. Д. Эдгерртон, Австралия – США, 2015), как и в 
десятках аналогичных картин, этот прием использу-
ется более безыскусно. Находясь под впечатлением 
от странного поведения своего нового знакомого, ге-
роиня фильма, оставшись ночью одна, настороженно 
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прислушивается к любому звуку. Камера, следуя ее 
взгляду, медленно наезжает на дверь в конце кори-
дора. (Подобный визуальный код как бы подает зри-
телю сигнал: «Должно произойти нечто важное!») 
Героиня медленно встает, подходит к двери, за полу-
прозрачной частью которой возникает нечто темное 
и раздается резкий и громкий звук... Однако тут же 
выясняется, что это пес, странно исчезнувший пару 
дней назад. 

Ожидание беды, внезапность появления пугающе-
го объекта, «эффект Красной шапочки» (зритель знает, 
какая опасность поджидает героя, о которой тот даже не 
догадывается), образ монстра, привидения, демона, ма-
ньяка, загадочного вируса, организмов-мутантов, неви-
димого загадочного нечто, приносящего беду, – всё это 
составляет сегодня вариативно используемый инстру-
ментарий, цель которого – вызвать у зрителя страх, ужас 
или отвращение. 

Хоррор и национальный менталитет

Как считает один из отечественных исследователей 
природы фильмов ужасов Дмитрий Комм, хотя объекты 
страха часто связаны с социокультурным контекстом, 
они не исчезают бесследно, а могут накапливаться века-
ми. В основе же историй об ужасном лежит преодоление 
универсального базового страха человечества – страха 
хаоса, осознание собственной конечности [8]. 

К историческому и социокультурному контексту (се-
годня, например, в фильмах ужасов активно эксплуати-
руется тема беспощадной эпидемии, навеянная распро-
странением вируса COVID-19, а также тема апокалип-
сиса, актуализированная в наши дни нарастающими 
экологическими проблемами и угрозой ядерной войны) 
прямое отношение имеет национальный менталитет, 
порожденный вековыми традициями, религией, истори-
ческими событиями, которые, можно сказать, остаются 
в генетической памяти народа. 

Причина того, что до недавнего времени фильмы ужа-
сов практически отсутствовали в отечественном кино, 
кроется не только в идеологическом контроле со стороны 
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партийных и государственных органов СССР, но и в тра-
дициях русского народа и русской культуры, о чем под-
робнее будет сказано ниже. 

На Западе, как уже отмечалось, фильмы ужасов по-
явились еще на заре кинематографа, а к сегодняшнему 
дню их насчитывается десятки тысяч. Во многом причи-
на этого явления кроется в менталитете и генетической 
памяти народов, склонных к созданию и восприятию 
хоррора. В одной из глав «Манипуляции сознанием» 
С.  Кара-Мурза даже выделяет такой феномен, как «за-
падный страх», и находит его истоки и первопричину 
в том, что «современный Запад возник, идя от волны к 
волне массового религиозного (еще говорят экзистенци-
ального – связанного с Бытием) страха, который охваты-
вал одновременно миллионы людей в Западной Европе» 
[9, с. 88]. 

В доказательство своей гипотезы автор приводит мно-
гочисленные примеры такого рода массового, коллек-
тивного страха. Прежде всего это подогреваемое като-
лической церковью пронизанное парализующим ужасом 
ожидание конца света и наступления Страшного суда. 
Надолго сохранились в памяти народов Европы и страш-
ные события, сопровождавшиеся мучением и смертью 
большого количества людей, – Столетняя война XIV в.; 
эпидемии холеры и чумы (особенно страшной была 
чумная эпидемия 1348–1350 гг.); развязанные Святой 
инквизицией преследования еретиков и охота на ведьм. 

Средневековые религиозные постулаты о могуще-
стве дьявола, выслеживающего жертву, дабы приоб-
рести власть над человеком и отнять его у Бога, за-
ставляли инквизицию искать дьявола в конкретных 
людях. Причем считалось, что, что искусителю легче 
всего приобрести власть над женщиной. 

Существует гипотеза, что истребление молодых 
и миловидных ведьм как-то связано с пуритански-
ми настроениями – предполагалось, что соединение 
красоты с колдовством часто оборачивается ересью. 
Как бы там не было, в XVI в. вера в колдовство столь 
прочно овладела католическими и протестантскими 
странами Европы, что преследование ведьм стало 



226

увлекательным повседневным занятием. В течение 
XIV–VII вв. только в Германии было сожжено свыше 
ста тысяч ведьм, а во всей Европе за колдовство осу-
дили свыше миллиона мужчин и женщин. D-r Riehus 
насчитывал до четырех миллионов жертв, а другие 
ученые – даже до девяти миллионов [См.: 10, с. 79]. 

Возможно, подобное восприятие жизни было харак-
терно для средневековой Европы и по той причине, что 
ландшафт Западной Европы (в отличие от преимуще-
ственно степной зоны, где проживали восточные славя-
не) в ту пору представлял собой густые леса, со всех сто-
рон окружавшие большинство городов и деревень. Лес 
же символизирует «все опасности, все страхи, присущие 
замкнуто живущему человеку; <…> там скрываются 
разбойники, нападающие на путников; в глухих чащах 
обитают волшебники, чудовища, ведьмы» [11, с. 19]. 
(Подобное мироощущение образно передано в известном 
фильме М. Найта Шьямалана «Таинственный лес» / The 
Village, США, 2004.)

Многочисленные замки, эти своего рода маленькие 
города с лестницами, таинственными переходами, мрач-
ными подземельями, также представляли собой замкну-
тое пространство, способствовавшее возникновению ле-
генд о призраках, оборотнях и вампирах. 

Да и в целом в католическом мировосприятии 
доминирует страх перед концом света, расплатой 
за земные грехи. В католической музыке (в отли-
чие от православных жизнеутверждающих рели-
гиозных песнопений), и прежде всего гимне «Dies 
Irae» (Quantus tremor est futurus / quando judex est 
venturus / cuncta stricte discussurus), звучит тема 
смерти и ужаса перед Страшным судом.

Главный сюжет картины «Пляски смерти» (Danse 
macabre) – адские загробные муки, причем «в пред-
ставление о смерти вторгается новый, поражающий 
воображение элемент, содрогание, рождающееся 
в  сферах сознания, напуганного жуткими призра-
ками, вызывавшими внезапные приступы липкого, 
леденящего страха. Всевластная религиозная мысль 
тут же переносит всё это в моральную сферу, сводит 
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к  memento mori, охотно используя подчиняющую 
силу страха, основанную на представлениях, окра-
шенных ужасом перед привидениями» [12, с. 157]. 

Этот страх не исчезает и в период Ренессанса – успе-
хом у публики пользуются гравюры, созданные на осно-
ве картин Иеронима Босха, в которых также доминирует 
ощущение ужаса перед неизбежной смертью и адскими 
муками. Одна из главных тем гравюр Альбрехта Дюрера 
и Ганса Гольбейна – тоже смерть и Страшный суд (искус-
ствоведы считают, что эти работы были зримым вопло-
щением ужасов и бед, что принесли религиозные войны 
и массовые казни). 

В литературе тема страха появляется позже, 
в  XVIII  в., после публикации неоготического романа 
Г. Уолпола «Замок Отранто», в котором, как объяснил в 
предисловии к этой gothic story сам автор, «была сделана 
попытка соединить черты средневекового и современно-
го романов» [13, с. 34]. 

Увидев популярность готических романов и по-
нимая, что «страх – самое древнее и сильное из чело-
веческих чувств, а самый древний и самый сильный 
страх – страх неведомого» [14], западные авторы на-
чинают развивать и модифицировать жанр готиче-
ского романа, используя всё новые средства создания 
напряженного ожидания и соответствующей атмос-
феры, способной вызвать у читателя ощущение вяз-
кого страха и предчувствия ужасных мистических 
событий. 

Надо сказать, локации некоторых современных 
ужастиков повторяют стилистику этих романов, 
наполненных подробным описанием длинных гул-
ких коридоров, мрачных подземелий; причудливых 
лестниц и переходов, таинственных склепов, старин-
ных, таящих секреты фолиантов и т. п. 

Можно соглашаться или не соглашаться с тем, что в 
западном массовом подсознании многие столетия форми-
ровался архетип коллективного страха, но несомненным 
является то, что огромный пласт западной культуры 
действительно связан с мистикой, страхом и эстетизаци-
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ей смерти. Поэтому неудивительно, что западные кине-
матографисты, как только кино обогатилось арсеналом 
выразительных средств, сразу обратились к созданию 
фильмов ужасов, начав с экранизации готических рома-
нов, в которых страх – главный двигатель сюжета. 

Вначале был экранизирован написанный в 1818 г. 
роман Мэри Шелли «Франкенштейн, или Современ-
ный Прометей» (здесь впервые появляется фигура 
монстра), затем – написанный в конце XIX в. роман 
Брэма Стокера «Дракула» (это было началом после-
дующего бесчисленного количества фильмов о вам-
пирах). И конечно, архетипы Средневековья и нео-
готики можно обнаружить во многих современных 
хоррор-фильмах, созданных на рубеже XX–XXI вв. 
Это картины о вампирах («Дракула», «Дневники 
вампира»); призраках («Сонная лощина»); мистиче-
ских предсказаниях («Девятые врата»); дьявольских 
силах («Ребенок Розмари», «Омен», «Фантазмы» 
и др.); загадочных монстрах («Нечто», «Челюсти», 
«Поворот не туда», «Хищники») и т. д. 

В американском кино давно эксплуатируется тема 
зомби – оживших мертвецов, пытающихся утащить 
с  собой живых людей. Доктор философии А. Г. Некита 
отмечает, что «до предела идеологизированное художе-
ственное пространство американского киноужаса, вот 
уже более столетия столь зримо и во всех подробностях 
смакующего идею “оживших мертвецов”, все-таки явля-
ется естественной, архетипической формой сублимации 
обывательской отчужденности и фрустрации в прибыль-
ные некротические сюжеты, как попытки шоковой сим-
волической ремифологизации секулярного пространства 
западной потребительской цивилизации» [15, с. 388]. 

Чуть позже появляется обойма фильмов, жанр кото-
рых принято определять как found footage (найденные 
пленки). В них также повествуется о чем-то загадочном, 
непостижимом и ужасном, но соответствующее эмоцио-
нальное воздействие создается в основном за счет имита-
ции техники любительской кино- или видеосъемки, что 
способствует усилению эффекта достоверности происхо-
дящего на экране. 
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Ужас и содрогание могут быть вызваны не только чем-
то загадочным, непонятным, мистическим, но и описа-
нием или показом сцен жестокости или насилия. 

Любопытно, что еще в сказках ряда западных ав-
торов XIX в. можно найти сцены жестокости, явно 
рассчитанные на недетское восприятие. В интерес-
ной статье А.  Хвостова о западной сказочной лите-
ратуре [16] дан подробный анализ сказок бр. Гримм, 
одни названия которых говорят сами за себя: «Бед-
ный мальчик в могиле», «Девушка-безручка», «Черт 
и его бабушка», «Предвестники Смерти», «Стеклян-
ный гроб», «Могильный холм» и т. д.

Тема насилия и жестокости начинает доминировать 
в  хорор-фильмах второй половины XX в. Неприятные 
ощущения, вплоть до эмоционального шока, вызывают 
бесконечно варьируемые в этих картинах сцены убий-
ства, насилия, нечеловеческих пыток. Это итальянское 
giallо, американские exploitation, слэшеры, сплэттеры 
и даже трэш-фильмы, где мистический страх, охватыва
ющий человека при встрече с чем-то сверхъестествен-
ным, потусторонним, подменяется ужасом, который в 
реальной действительности может испытать каждый из 
нас, если вдруг жизнь сведет его с убийцей или серийным 
маньяком. Ярким примером именно такой трактовки 
фильма ужасов, когда натуралистичность сцен, изобра-
жающих мучения персонажей, способна довести зрите-
лей до потери сознания в буквальном смысле, стала скан-
дальная картина «Мученицы» / Martyrs (реж. П. Ложье, 
Франция – Канада, 2008).

Российский хоррор

В русской литературе можно найти совсем немно-
го произведений, трактующих тему страха. В основном 
это художественное переосмысление народных поверий 
и сказаний, реже – создание мистических образов и си-
туаций, обычно с использованием популярных на Запа-
де аналогичных сюжетов. Короткий всплеск интереса к 
теме ужасов наблюдается в русской литературе 1830-х – 
1840-х гг., но опять-таки под влиянием западной литера-
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туры («Уединенный домик на Васильевском» В. Титова, 
«Лафертовская маковница» А. Погорельского, «Концерт 
бесов» М. Загоскина, готические повести А. Толстого 
и некоторые повести Н. Гоголя). В целом же, как отме-
чает А. Хвостов, «жанр ужаса в отечественной культу-
ре <…> не нашел своего места» [16, с. 45]. Причина этого 
была, вероятно, в том, что эстетизация зла, смакование 
темы смерти и хаоса, общения с потусторонними силами 
противоречили православному мироощущению.

В советском кино жанр «фильм ужасов» тоже отсут-
ствовал. Исключение составляет разве что фильм «Вий» 
(реж. Г. Кропачев и К. Ершов, 1967), который позицио-
нировался прежде всего как экранизация известной по-
вести Н. В. Гоголя. 

В 1990-е гг., когда негласный запрет советских идео
логических органов на создание фильмов ужасов был 
снят, появилась лишь одна картина, которую с полным 
основанием можно отнести к жанру «хоррор-фильм» 
и которая, на наш взгляд, заслуживает внимания. Это 
фильм «Прикосновение» (реж. А. Мкртчян, 1992), основ
ная тема которого – взаимодействие земного и  поту
стороннего миров. 

По сюжету, следователь, столкнувшись со стран-
ным случаем убийства матерью своего ребенка, а по-
том и самоубийства самóй матери, приходит к выводу, 
что зловещую роль в этой истории сыграл отец жен-
щины, погибший за двенадцать лет до того во время 
аварии на химкомбинате, точнее его призрак, под-
талкивающий людей к самоубийству. Об этом следо-
вателю рассказывает любовник покойной, который 
вскоре тоже кончает жизнь самоубийством. О  при-
зраке твердит и опасающаяся за себя и  свою семью 
сестра самоубийцы. Вскоре следователю, не веряще-
му ни в какую мистику, приходится убедиться в том, 
что действительно существует некая «организация 
мертвых сподвижников», цель которой – смерть са-
мых лучших и душевно чистых людей. То есть фак-
тически это созвучно словам Иоанна Богослова о кон-
це света: «И когда Он снял пятую печать, я увидел 
под жертвенником души убиенных… <...> И даны 
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были каждому из них одежды белые, и сказано им, 
чтобы они успокоились еще на малое время, пока 
и сотрудники их и братья их, которые будут убиты, 
как и они, дополнят число» (Откровения Иоанна Бо-
гослова: 6, 9-11). 

Одна из сильных сцен фильма – посещение следова-
телем ночного кладбища, расположенного рядом с коль-
цевой железной дорогой. Он обращается к фотографии 
отца-призрака на могильной плите, а в ответ слышит его 
голос, вплетающийся в шум железной дороги, и команды 
диспетчера. Голос дает герою инструкции, что он должен 
делать, чтобы дорогие ему люди не ушли так же трагично 
в мир иной. Следователь пытается выполнять его настав-
ления, но всё равно история заканчивается трагически.

Фильм «Прикосновение» не имел большого зритель-
ского успеха – прежде всего потому, что вышел в то вре-
мя, когда начался резкий спад посещаемости кинотеат
ров. К тому же в картине была выразительно и достовер-
но передана царившая в 1990-е гг. атмосфера отчаяния и 
безнадежности, когда всё происходящее в реальной жиз-
ни было похоже на самоубийство страны и зрителю хва-
тало ужасов и страхов в реальной жизни. В искусстве же 
хотелось найти надежду и веру, а не негативные эмоции.

В какой-то мере к фильмам ужасов можно отнести 
также снятые в начале 1990-х картины «Пьющие кровь» 
и «Папа, умер дед Мороз».

«Пьющие кровь» (реж. Евгений Татарский, Лен-
фильм, 1991) создана по мотивам готической повести 
А. К. Толстого «Упырь», написанной в период увле-
чения в России мистикой (в это же время М. Ю. Лер-
монтов пишет свой «Штосс»). Предполагается, что 
толчком для написания «Упыря» стала опубликован-
ная за десять лет до этого и получившая широкую из-
вестность повесть английского писателя итальянско-
го происхождения Д. У. Полидори «Вампир», в ко-
торой впервые возникает тема появления вампиров 
в современном обществе. Картонность персонажей 
и недостаточная проработка сюжета, присущие ран-
ней повести Толстого, не только не были преодолены 
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в фильме, но еще больше усугубились в результате 
упрощенной игры актеров и не очень удачной попыт-
ки создать на экране атмосферу полуяви-полусна. 

Появление фильма Евгения Юфита «Папа, умер Дед 
Мороз» (Ленфильм, 1991), ставшего своего рода экран-
ным манифестом так называемых некрореалистов, так-
же связано с творчеством А. К. Толстого. А. Герман пред-
ложил Е. Юфиту поставить в «Студии первого и экспе-
риментального фильма» картину по мотивам ранней 
новеллы А. К. Толстого «Семья Вурдалаков» (при жизни 
автора она не публиковалась), однако в итоге получилась 
работа, имеющая мало что общего с оригиналом. 

Исходя из привычных понятий о фильме ужасов, 
данный фильм трудно назвать хоррором – главное 
для автора было создать на экране гнетущую атмос-
феру неопределенности, безнадежности и абсурда. 
Это ощущение усиливается фрагментарностью и не-
внятностью сюжетных линий, а также доминирова-
нием продолжительных статичных планов. Обыч-
ный зритель вряд ли воспримет картину «Папа, умер 
дед Мороз» (если вообще досмотрит ее до конца) как 
фильм ужасов, но в историю кино этот фильм вошел 
как пример артхаусного хоррора. 

На этом эксперименты с освоением нового для отече-
ственного кино жанра в 1990-е гг. закончились. 

Ситуация начинает постепенно меняться в начале 
2000-х, когда наши кинематографисты, зная о попу-
лярности хоррора за рубежом, предпринимают попыт-
ку привлечь российского зрителя, потерявшего интерес 
к отечественным картинам, жанром «фильм ужасов» 
в российском варианте. Тем более, что к этому времени 
уже подросло поколение, вкусы которого сформирова-
лись в результате просмотра голливудской продукции, 
занимавшей в кинорепертуаре не менее восьмидесяти 
процентов. 

Кроме того, столь стремительное расширение сегмен-
та российских фильмов ужасов (по сравнению с другими 
жанрами), на наш взгляд, было вызвано чисто меркан-
тильными причинами. Дело в том, что создание фильмов 
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в этом жанре не требует больших затрат – если, конеч-
но, речь не идет о сложных спецэффектах и создании 
дорогостоящего виртуального экранного пространства. 
(Именно по этой причине некоторые студии Голливуда 
начали свое возрождение после кризиса американской 
киноиндустрии начала 1950-х с создания малобюджет-
ных фильмов ужасов.) 

Как показала практика, почти все снятые в по-
следнее время отечественные фильмы ужасов, даже 
не очень высокого художественного уровня, бла-
годаря малым затратам на их производство оку-
пились в прокате и принесли прибыль, что нечасто 
бывает в нынешней отечественной киноиндустрии. 
Например, не самый лучший фильм С. Подгаевско-
го «Русалка. Озеро мертвых» (2018) при бюджете 
картины 42 млн руб. собрал в отечественном прока-
те 103 млн руб., был продан в 154 страны, включая 
Великобританию и США, и собрал в международном 
прокате 4,5 млн долларов. 

Получившее сегодня широкую известность якут-
ское кино, как известно, начинало свою деятель-
ность с создания малозатратных хоррор-фильмов, 
сюжеты которых были основаны на местных мифах, 
поверьях, легендах, что придавало им органичность 
и художественную убедительность.

Другая причина появления в последнее время боль-
шого количества отечественных хоррор-фильмов кро-
ется, вероятно, в том, что, не достигнув особых успехов 
в  жанре комедии и мелодрамы, наши продюсеры и ре-
жиссеры решили, что создание фильмов ужасов – зада-
ча более выполнимая, поскольку напугать всегда проще, 
чем рассмешить или растрогать. 

Подтверждением этой гипотезы может служить опуб
ликованная в «Искусстве кино» беседа продюсера И. Ка-
питонова, редактора В. Грязнова и режиссера С. Подга-
евского о жанре «хоррор», из которой следует, что для 
наших сценаристов и режиссеров главное при создании 
фильма ужасов – не новизна темы или оригинальный сю-
жет, а технология создания на экране чего-то пугающего 
и устрашающего. 
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Святослав Подгаевский: «По моему ощущению, 
страх и хоррор интернациональны. Боимся мы од-
ного и того же, и в основе страха – физическая уяз-
вимость нашего тела <…> И поэтому этот жанр везде 
понимают, в отличие от комедий, с которыми слож-
нее» [17, с. 132]. 

Иван Капитонов: «Учитывая, что жанр только 
начинает в нашей стране формироваться, пока глав-
ное – научиться делать страшное кино, научиться 
создавать саспенс. Поэтому мы и собрали сейчас свою 
мастерскую хоррора, <…> создаем некий хоррорный 
вокабуляр для тех, кто будет заниматься жанром 
дальше» [Там же, с. 139]. 

Поскольку подобные взгляды на создание хоррора, 
судя по всему, разделяют и другие создатели российских 
фильмов ужасов, найти среди десятков отечественных 
фильмов этого жанра нечто оригинальное и высокохудо-
жественное – занятие бесполезное. 

Самые первые российские хоррор-фильмы носи-
ли полулюбительский характер и походили на па-
родии зарубежных фильмов ужасов. Их отличала 
примитивная сюжетная линия, слабая режиссер-
ская, операторская и актерская работа. При этом, 
разрабатывая новый для отечественного кино жанр, 
российские сценаристы и режиссеры принялись сме-
ло пробовать свои возможности во всех давно осво-
енных на Западе поджанрах фильмов ужасов. Это 
фильмы о зомби («Полигон  2», 2004); различные 
варианты слэшера1 – фильмы, где по мере развития 
таинственных событий один за другим гибнут почти 
все персонажи («Путевой обходчик», 2007; «Первый 
подъезд», 2007; «С.С.Д.», 2008); джалло2 («Полно-

1 Слэшер (от англ. slash – рубить) – поджанр фильмов-ужасов, 
в которых убийца-психопат (иногда нечто сверхъестественное) 
преследует и изощренно убивает одного за другим персонажей 
фильма.
2 Джалло (от итал. giallo – желтый) – поджанр итальянских филь-
мов ужасов, сочетающий в себе элементы криминального трилле-
ра и эротики, т. е. ужасы здесь вписаны в интригующий сюжет 
триллера.
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луние», 2004; «Жесть», 2006); фильмы, трактующие 
тему вмешательства в жизнь героев потусторонних 
сил («Мертвые дочери», 2007; «Иное», 2007; «Пси-
хоз», 2009); found footage («Поймать ведьму», 2008); 
фильмы, в которых психологическо-бытовая исто-
рия пронизана мистикой («Юленька», 2009) и др.

Основная часть отечественных фильмов ужасов была 
воспринята зрителями (об этом можно судить по много
численным отзывам в интернете) резко отрицательно 
либо с нескрываемой иронией. Многие рецензенты отме-
чали нелепость сюжетных ходов, неубедительную игру 
актеров, плохую операторскую работу. 

Но дело не только в этом. Прежде всего, речь идет 
о разном менталитете западного и российского зрителя, 
на что мы обратили внимание в предыдущем параграфе 
и что не пожелали учитывать первые создатели россий-
ского хоррора. 

В дополнение к сказанному хотелось бы также за
острить внимание не только на архетипах национального 
менталитета, но и на особенностях восприятия средств 
массовой информации народами различной культуры.

Любопытно мнение, высказанное по этому поводу 
известным канадским ученым Маршалом Маклюэном, 
который считал, что представители «холодной культу-
ры» (к ним он относил и жителей России) воспринимают 
любые средства массовой информации как некое подобие 
реальности, и поэтому «холодная культура <…> не мо-
жет принять такие горячие средства коммуникации, как 
кино или радио, как развлечение» [18, с. 38]. 

Ученый, несомненно, прав, говоря о разном вос-
приятии визуальной и аудиальной информации за-
падной и российской аудиторией, но причина этого 
феномена кроется в национальных традициях и при-
вычках. Российский зритель реагирует на экранное 
зрелище несколько иначе, чем американский, пре-
жде всего потому, что в России, вероятно, благода-
ря давней реалистической традиции в  литературе 
и кино сложилась привычка соотносить искусство с 
жизнью, в то время, как в культуре США шоуизация, 
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игровая стихия присутствовали изначально, и поэто-
му всякое зрелище воспринимается там отстранен-
но – как некая забава, игра или фантазия. Голливуд-
ские фильмы, рассчитанные на массовую аудиторию, 
часто показывают ситуации, которые ничего общего 
с действительностью не имеют, даже когда повеству-
ют о реальной современной жизни. Что уж говорить 
о фильмах ужасов, которые нередко представляют 
собой вариант фантастического фильма?

Российский зритель в этом плане более скептичен 
и критичен (по крайней мере, пока что) – для него важ-
на органичность соединения фантазии авторов с жиз-
ненным правдоподобием, убедительность мотивации по-
ступков героев и пространства, в котором они действуют.

В этом плане показательна художественная трактов-
ка сюжетных мотивов гоголевского «Вия» в двух совре-
менных российских хоррор-фильмах, явно ориентиро-
ванных на зарубежную аудиторию. 

В фильме «Ведьма» (реж. Олег Фесенко, 2006), 
созданном компанией Lizard Cinema Trade, авторы 
пошли по  пути откровенного калькирования стилисти-
ки американского хоррора. Мало того, даже действие 
фильма полностью перенесено в США (натурные съемки 
производились в Эстонии), причем события происходят 
в какой-то чисто условный временной период (герой кар-
тины снимает фоторепортаж на популярную в 1930-е гг. 
камеру с мехами-гармошкой, но при этом звонит по мо-
бильному телефону). 

Характерно, что фильм был задуман в расчете на ан-
глоязычный прокат, и даже речевая фонограмма была 
на английском – русским актерам пришлось заучивать 
и произносить фразы на english. Можно сказать, эта кар-
тина представляет собой любопытный пример культур-
ной глокализации3 наоборот. То есть в данном случае 

 3 Термин «глокализация» (glocalisation) включает в себя значе-
ния слов «глобализация» и «локализация». В данном случае име-
ется в виду процесс адаптации сюжетов, образов, понятий, харак-
терных для одной страны или нации, под реалии, привычные для 
зрителей с иным национальным менталитетом. 
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не американский сюжет адаптирован под русские реа-
лии (как это происходит во многих наших телесериалах, 
сценарная основа которых – американский оригинал), 
а восточнославянский сюжет адаптирован под американ-
ские реалии и американский менталитет. При этом если 
в повести Гоголя реальное и нереальное тесно сопряже-
ны между собой и поэтому история вызывает у читате-
ля столь сильную эмоциональную реакцию, то в фильме 
«Ведьма» доминируют откровенная незатейливая фан-
тазия и весьма условные ситуации. 

Начинается фильм с того, что к остановившемуся 
на ночлег в странном доме журналисту Айвану (Ivan) 
забирается в ванну неизвестно откуда появившаяся 
вампир-девица, и он в порядке самообороны вынуж-
ден придушить ее. Затем, чтобы не быть опознан-
ным, Айван-Иван переодевается в одежду загадочно 
погибшего священника, с которым он успел позна-
комиться, и в силу сложившихся обстоятельств вы-
нужден, продолжая изображать пастора, отпевать 
невольно убиенную им беспутную девицу. 

Как положено в голливудских картинах о потусто-
роннем, фильм обильно приправлен псевдофилософски-
ми сентенциями о жизни и смерти, о воде как проводни-
ке между реальным и потусторонним миром, об очищаю-
щей силе огня и т. п. По своему изобразительному реше-
нию картина практически не уступает многочисленным 
голливудским поделкам, снятым в жанре фильмов ужа-
сов: в изображении и звуке используются отработанные 
приемы создания соответствующей пугающей, таин-
ственной атмосферы. И поскольку действие происходит 
в далекой Америке, наш зритель спокойно воспринима-
ет все нестыковки и странности, которых в этом фильме 
предостаточно. 

Гораздо сложнее дело обстоит с восприятием россий-
ской аудиторией фильмов, в которых режиссеры, пыта-
ясь повторить голливудские наработки в плане создания 
экранного страха, используют как фоновую среду рос-
сийские реалии. (То есть речь уже идет о прямой глока-
лизации.) Когнитивный диссонанс возникает здесь по 
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той причине, что зритель, ощущая пространство этих 
фильмов как нечто реальное и знакомое, замечает несо-
ответствие того, что он видит на экране, и того, что он 
знает из своего реального или культурного опыта и пото-
му воспринимает большинство этих лент как пародию на 
западную продукцию. 

Другая экранизация повести Гоголя, сохранившая 
оригинальное название, – «Вий» (реж. О. Степченко), 
вышла на экраны страны в 2014 г. (снималась она почти 
семь лет). Здесь точно обозначено историческое время – 
дело происходит в начале XVIII в., но тоже не обходит-
ся без англосаксонского присутствия – мир восточных 
славян показан через восприятие героя фильма, некое-
го британского картографа Джонатана Грина (Джейсон 
Флеминг). 

Этот странный джентльмен, почему-то решивший 
изучать ландшафты Западной Украины, по воле сце-
наристов оказывается в глухом украинском селе (при 
том, что фильм почему-то снимался в Чехии). Узнав 
от жителей села, что год назад в местной церкви та-
инственно сгинул семинарист Хома Брут, заморский 
гость предпринимает попытку с помощью местного 
сотника (Юрий Цурило) разобраться в этой темной 
истории, преодолевая противодействие со стороны 
местного православного священника Паисия (Анд
рей Смоляков), который, в конечном итоге, оказыва-
ется причастным к убийству несчастной панночки. 

В селе, где по воле сценаристов оказался г-н Грин, по-
стоянно висит густой туман, а лужи, как в гоголевском 
Миргороде, не просыхают даже в ясную погоду. Как 
и  местное население, активно потребляющее горилку 
и погрязшее в невежестве и суеверии. Очевидно, в про-
тивовес славянскому мороку на экране время от време-
ни возникает образ солнечной Англии, где живут умные 
и трезвые люди с изысканными манерами. 

Как считает известный киновед Н. Цыркун, «фильм 
превратился в социально-политический памфлет, иллю-
стрирующий бессмысленность и губительность самоизо-
ляции от “тлетворного” внешнего влияния, от расколдо-
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вывания, которое несет с собой западная цивилизация, 
с  ее фаустовским духом» [19]. Можно, конечно, и  так 
трактовать всю эту сюжетную невнятицу, имеющую 
весьма косвенное отношение к повести Н. В. Гоголя, 
но для нас в данном случае важно другое: в фильме была 
предпринята более или менее успешная попытка (другое 
дело – с какой целью) совмещения приемов, наработан-
ных в западном хорроре, с национальным колоритом 
(couleur locale), придающим определенное ощущение до-
стоверности более чем странной истории. 

Отечественным любителям ужастиков понравилось 
также сочетание в этом фильме разнородных жанровых 
элементов (mashup). Традиционные приемы неоготики 
сочетаются с элементами детектива; мистические эпизо-
ды сменяются комическими сценами; любовные линии 
развиваются на фоне антуража, передающего атмосферу 
определенного исторического времени. К тому же, фильм 
снят в формате 3D, т. е. с использованием различных сте-
реоэффектов, присущих современным блокбастерам, что 
также способствует привлечению внимания молодежной 
аудитории, являющейся главным потребителем хоррор-
фильмов. 

На этом экранное освоение образов гоголевских ди-
каньковских историй не закончилось. Наиболее успеш-
ной стала трилогия «Гоголь» («Гоголь. Начало», «Го-
голь. Вий», «Гоголь. Страшная месть», реж. Е. Баранов, 
2017–2018). 

Изначально все три истории снимались как боль-
шой телесериал. Но после того как ролик, представ-
ляющий собой ряд смонтированных эпизодов, был 
показан на одном из наших кинорынков, прокат-
чики, очевидно, памятуя зрительский успех «Вия» 
2014 г., предложили продюсерам сериала сначала 
показать этот фильм в кинотеатрах, и те рискнули 
это сделать (тем более, что практика проката в кино-
залах продукции, изначально создаваемой для теле-
видения, – не редкость). 

К созданному в «Вие» 2014 г. художественному экран-
ному пространству (соединение стилистики и приемов 
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западного хоррора с реалиями славянского фольклора 
плюс сочетание различных жанровых элементов) упомя-
нутая трилогия привнесла в сюжет элемент байопика –
фильма, рассказывающего об эпизодах из жизни извест-
ного человека. Героем трилогии стал сам Н. В. Гоголь, 
личность которого всегда вызывала интерес публики. 

В первом фильме трилогии молодой писарь и на-
чинающий писатель Николай Гоголь знакомится 
с известным сыщиком Яковом Гуро. После того как 
выясняется, что во время странных припадков пи-
сарь способен видеть детали совершенного преступ
ления, Гуро берет его с собой, дабы расследовать 
серию загадочных убийств, которые произошли 
в  украинском селе Диканька. В конце серии следо-
ватель Гуро как будто погибает, и во втором фильме 
«Гоголь. Вий» экранный Гоголь уже сам с помощью 
местного полицейского по фамилии Бинх (Евгений 
Стычкин) продолжает расследование, используя 
в качестве подсказки свои обморочные видения. По-
путно он спасает местных красавиц от таинственного 
Черного всадника, влюбляется в местных панночек 
и т. п. Кроме него поисками нечистой силы занима-
ется появившийся в селе охотник за ведьмами монах 
Хома Брут. 

Поскольку в фильме явно доминирует стилистика 
фэнтези, бессмысленно предъявлять ему, как и любой 
сказочной истории, претензии по части несоответствия 
экранной среды историческим и бытовым реалиям, ко-
торыми изобилует этот хоррор. С эстетической точки 
зрения, в трилогии тоже немало просчетов (слабая раз-
работка сюжетных линий; неточность в выборе актеров; 
однообразное художественное решение эпизодов). 

Но что касается завоевания российской аудитории но-
вым для отечественного кино жанром, то следует отме-
тить, что трилогия имела коммерческий успех, и успех 
этот был обеспечен целым комплексом приемов, способ-
ных привлечь внимание зрителя. Среди них можно на-
звать следующие: 



241

1) использование в качестве основы фильма произве-
дений известнейшего отечественного писателя; 

2) включение образа Гоголя в структуру фильма; 
3) привлечение на главные роли популярных актеров;
4) включение в драматургическую структуру различ-

ных эмоциональных регистров (любопытство, страх, 
смех, эрос);

5) использование продюсерами голливудского приема 
поочередного выпуска трех фильмов с одним главным ге-
роем. 

Всё это позволило продюсерам заработать 7,5 млн 
долл. прибыли с каждой части трилогии, что крайне ред-
ко случается с отечественными кинопроектами. 

И всё же главной причиной интереса зрителя к трило-
гии стало, на наш взгляд, более или менее удачное соче-
тание образов и приемов, присущих западному хоррору 
(зрители сразу же заметили, что образ Черного всадника 
из отечественной трилогии схож с образом мистического 
всадника из «Сонной Лощины» Тима Бёртона, а спосо-
бы создания атмосферы страха заимствованы у голли-
вудского хоррора), с образами российско-украинского 
фольклора (соответствующими реалиями среды и знако-
мыми зрителю гоголевскими сюжетами). 

Можно также предположить, что успеху трилогии 
способствовала реализация постмодернистской идеи о 
двойном кодировании произведения: непритязательный 
зритель отнесся к фильмам со всей серьезностью; эстети-
чески же подготовленная часть киноаудитории воспри-
няла стилистическую и жанровую чересполосицу как 
игровую стихию и в какой-то мере пародию на штампы 
хоррор-фильма. 

Присущие творчеству постмодернистов деконструк-
ция и релятивизм здесь проявились в том, что, используя 
в качестве исходного материала известные гоголевские 
повести, авторы часто трактуют этот материал с ирони-
ей, причудливо перемешивая различные жанры и стили. 
Что подтверждает финал трилогии – появление на экра-
не Пушкина и Лермонтова, которые, оказывается, тоже 
борются с нечистью. 
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Хотя за последние годы в России созданы десятки 
фильмов ужасов, приходится констатировать, что этот 
жанр в отечественном кино приживается с трудом – так 
же непросто, как приживается на подвое привой, взятый 
от совершенного иной биологической культуры. Но наши 
кинематографические мичурины упорно продолжают 
свои опыты. Большинство режиссеров, однажды испро-
бовав себя в хорроре, впоследствии не возвращаются к 
этому жанру, и лишь немногие остаются преданными ему 
многие годы. К таким энтузиастам относится Святослав 
Подгаевский, на счету которого уже семь полнометраж-
ных фильмов ужасов и один телесериал («Пищеблок»).

Выше были приведены слова С. Подгаевского о том, 
что он считает хоррор интернациональным жанром, по-
скольку в основе страха – физическая уязвимость наше-
го тела. Однако на практике режиссер всё же использу-
ет мотивы славянских мифов и сказок («Русалка. Озеро 
мертвых», «Яга. Кошмар темного леса»), наши городские 
легенды и страшилки («Владение 18», «Пиковая дама: 
Черный обряд») или достаточно органично переносит на 
российскую почву готические мотивы («Невеста»). 

Главные просчеты в его фильмах кроются в сценарной 
основе, где часто отсутствует внятная мотивация, в ре-
зультате чего драматургические средства создания эмо-
ционального напряжения подменяются наработанными 
голливудскими штампами, связанными с использовани-
ем светотонального решения и звукового оформления.

Один из наиболее удачных фильмов В. Подгаевско-
го «Невеста» (2017), в сюжете которого прослеживают-
ся мотивы славянского фольклора, а вместо готическо-
го замка с привидениями фигурирует барский особняк 
(съемки проводились в подмосковной усадьбе Строгано-
вых). Действие картины происходит в двух хронотопах – 
в XIX в. (эти эпизоды сняты красочно и убедительно) и 
в наши дни – в том же самом, но уже изрядно обветша-
лом доме, где странные родственники жениха продолжа-
ют жить прошлым и пытаются совершить свой изувер
ский обряд. В фильме нередко отсутствуют внятные 
мотивировки действий персонажей; чувствуется явное 
провисание сюжета к концу картины. Но в целом попыт-
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ка совместить свойства, присущие западному хоррору, 
с  русскими реалиями, архетипами и сюжетными моти-
вами (т. е. реализовать на практике принципы культур-
ной глокализации) оказалась достаточно успешной. Это 
лишний раз доказывает: для того, чтобы жанр «хоррор» 
прижился на русской почве, создатели его должны вести 
поиски именно в таком направлении.

Что же касается большинства остальных фильмов, 
претендующих называться хоррором, то главный про-
счет их авторов заключается в неумении придумать ори-
гинальную историю и рассказать ее, как советовал Сти-
вен Кинг, таким образом, чтобы фильм, имеющий дело 
с чем-то необычным и ужасным, заворожил зрителя и за-
ставил его «забыть обо всем, увести в мир, которого нет 
и быть не может». 

Яркий пример неумения придумать и рассказать 
историю – недавно выпущенный фильм «Кольская 
сверхглубокая» (реж. Арсений Сюхин, 2020). Каза-
лось бы, у авторов (в титрах значатся четыре сцена-
риста) были все основания для создания оригиналь-
ной истории, основанной на фейке, запущенном 
журналистами в 1990-е, – о том, что как только бу-
ровая установка достигла двенадцатого километра, 
снизу раздались странные пугающие звуки, и буре-
ние решено было прекратить. К сожалению, авторы 
предложили зрителю банальный сюжет (сколько раз 
мы видели это в зарубежных картинах!) про некую 
субстанцию, способную преобразить столкнувшегося 
с ней человека. В результате получилась достаточно 
предсказуемая история с использованием примитив-
ных изобразительных и звуковых эффектов. Появле-
ние же в конце фильма длинного эпизода с темным 
невнятным изображением и постоянно пульсиру
ющим красным светом, сопровождаемого монотон-
ной музыкой, окончательно убивает зрительский ин-
терес. Фильм был анонсирован как научная фанта-
стика, триллер и боди-хоррор, но, увы, условия кон-
тракта или негласного договора авторов со зрителем, 
о котором писал Р. Олтмен, были выполнены лишь 
частично и к тому же не очень качественно. 
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Итак, краткий анализ процесса становления и разви-
тия жанра «хоррор» в современном российском кино по-
казал, что сегодня наш кинематограф находится на том 
этапе культурной глобализации, который принято назы-
вать глокализацией. В мировой практике есть примеры 
достаточно удачного сочетания специфики западного 
хоррора с национальными традициями и особенностя-
ми (так произошло в японском кинематографе). В рос-
сийском же кино пока что явно доминирует откровенное 
подражание приемам, давно используемым в западном 
хорроре. Когда образы и ситуации, уместные в зарубеж-
ных фильмах, калькируются в отечественном хорроре, 
перенос чужих обычаев и нравов в российские реалии 
способен вызвать лишь иронию и недоумение зрителя. 

Пока что наиболее продуктивными оказались попыт-
ки совместить западные драматургические модели филь-
мов ужасов с наработанными аудиовизуальными прие-
мами с сюжетами национальных поверий, легенд, сказа-
ний, исторических мифов. 

В целом же приходится констатировать, что культур-
ная глобализация применительно к российскому кино на 
данном этапе оказалась скорее голливудизацией, кото-
рая привела к тому, что за последние тридцать лет (а это 
смена трех поколений) вкусы современного читателя 
и зрителя в значительной степени изменились, и отече-
ственная киноиндустрия вынуждена это учитывать. 

Знаменательно, что в 2021 г. в четырех крупней-
ших городах России состоялся первый международ-
ный фестиваль «Хоррор Фест» (кстати, ни одного 
приза на нем не было присуждено отечественному 
фильму), и его организаторы планировали проводить 
такой фестиваль ежегодно, расширяя его географию.

Произведениями, эксплуатирующими тему стра-
ха, сегодня насыщен не только киноэкран. Книж-
ный рынок постоянно выпускает как переводную, 
так и отечественную литературу, эксплуатирующую 
тему страха; вовсю работают несколько отечествен-
ных телеканалов, специализирующихся исключи-
тельно на показе фильмов ужасов («Фильмы ужа-
сов», «Киноужас» «Настоящее страшное телевиде-
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ние», «Шокирующее»); появилась возможность най-
ти произведения этого жанра в интернете. 

Резко возросшее за последнее время количество отече-
ственных хоррор-фильмов говорит о том, что этот жанр 
востребован значительной частью населения, а значит, 
в  условиях рыночной экономики будут появляться всё 
новые и новые фильмы ужасов и эта тема, так же, как на 
Западе, будет поставлена у нас на поток. И если подавля-
ющее большинство современных западных хоррор-филь-
мов – это в той или иной мере повторение тематики, сю-
жетных ходов и приемов, заимствованных у предыдущих 
хоррор-фильмов, то большинство российских фильмов 
ужасов 2000-х – можно сказать, вторичная вторичность. 
Вероятно, подражая Голливуду, российские продюсе-
ры и режиссеры в ближайшее время снимут очередные 
«Ночные дозоры», т. е. блокбастеры с использованием 
новейших спецэффектов, в которых будут сочетаться 
стилистические элементы хоррора, фэнтези и детектива. 

Наблюдая эволюцию жанра «хоррор», в своих лучших 
образцах представленного некогда настоящими художе-
ственными произведениями, пробуждавшими размыш-
ления о тайнах жизни и смерти, о вечной борьбе добра со 
злом, о святом и греховном, нельзя не согласиться с ис-
следователем этого жанра Д. Коммом, считающим, что 
в эпоху доминирования корпоративных блокбастеров на-
стоящий хоррор умер и его заменило стремление любым 
способом развлечь или шокировать зрителя, в том числе 
и пугающим аттракционом под названием «фильм ужа-
сов» [21]. 
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Личность в ситуации перехода: 
от эксцентризма к абсурдизму
Personality in a Transition Situation: 
from Eccentricity to Absurdism

Аннотация. Смех как регулятивное средство известен еще 
до появления истории искусства. В своих ранних, дохудоже-
ственных, формах смех был слагаемым обрядовых практик, 
хорошо изученных в этнографии и культурной антропологии. 
Регулятивная функция смеха затем продолжается на всем 
протяжении истории искусства, когда традиционные обря-
довые практики угасают. В кино элементы переходного обря-
да сохраняются в виде архетипов в том случае, когда сюжет 
и жанр фильма имитируют переходный обряд. В статье речь 
идет как о первой вспышке эксцентрики в раннем кино, так и 
о последующих разновидностях этого смеха, что в отечествен-
ном кино было характерно в эпоху оттепели и в некоторых 
российских фильмах последних десятилетий. 

Ключевые слова: Кинокомедия, комическое, обрядовый 
смех, обряды перехода, лиминальный тип, культурная антро
пология, снижение величия, эксцентризм, американская ко-
медия, предвосхищение абсурдизма, средневековый смех, со-
временная кинокомедия.

Abstract. Laughter as a regulatory means is known even be-
fore the appearance of art history. In its early, pre-artistic forms, 
laughter was a component of ritual practices that are studied in 
ethnography and cultural anthropology. The regulatory func-
tion of laughter then continues throughout the history of art, 
when traditional ritual practices fade away. In cinema elements 
of the rite of passage are presented as archetypes when the plot 
and genre of the film imitate the rite of passage. The article deals 
with both the first outbreak of eccentricity in early cinema, and 
the subsequent kind of this laughter, which was characteristic in 
Russian cinema during the thaw era and in some Russian films of 
the last decades.
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Key words: comedy, comic, ritual laughter, rites of passage, 
liminal type, cultural anthropology, reduction of greatness, ec-
centricity, American comedy, anticipation of absurdism, medie-
val laughter, contemporary film comedy.

В «Истории государства Российского» Н. Карамзин 
обратил внимание на один из древних славянских обря-
дов. Его смысл – в процедуре избрания на власть нового 
претендента. Он появляется перед народом в самой бед-
ной одежде и предстает перед сидящим на камне земле-
дельцем. Дальше следует его клятва быть защитником 
веры и справедливости. Пройдя все необходимые проце-
дуры, он лишь в конце обряда занимает место на камне. 
Судя по всему, бедная одежда будущего правителя вы-
зывала смех, провоцировала издевательские выкрики. 
Но в этом был значительный символический смысл. Пре-
тендент на власть включался в переходную ситуацию и 
потому выпадал из привычных связей и статусов, де-
монстрируя бесстатусность. Состояние бесстатусности 
означало свободу. Причем не только самого претендента 
на власть, но и остальных участников обряда. В форме 
обряда происходило отклонение от жестких схем поведе-
ния, действующих в обычное время. С помощью откло-
нения от нормы впускается хаос. Но это отклонение воз-
можно лишь во время обряда. 

Бесстатусность на время – центральный признак об-
ряда, который этнографы и культурные антропологи 
(например, А. ван Геннеп [1] и В. Тернер [2]) назовут ли-
минальным (от лат. Limen – порог, пороговая величина). 

Что касается упомянутых принципов лиминальных 
обрядов, то в дальнейшем они получают прописку в ис-
кусстве. Мы попробуем продемонстрировать это на при-
мере комических героев как лиминальных фигур в таком 
жанре кино, как комедия, и в качестве героев подобного 
типа рассмотрим фигуру чиновника. Как свидетельству-
ет современная пресса, именно к этим представителям 
власти в последнее время много претензий со стороны 
гражданского общества.
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Но сначала уделим внимание одной из разновидно-
стей смеха – эксцентризму. Можно даже утверждать, 
что комедия как кинематографический жанр особенно 
заметно вторгалась в кино в форме эксцентризма. Пер-
вые образцы этого смеха свидетельствовали о необходи-
мости передать ощущение невероятных сдвигов в само
ощущении человека в начале ХХ в. В переходный пери-
од вступали не отдельные люди, а весь европейский мир. 
Это и предстало в кино разгулом хаоса. Началась, как 
формулировал столь популярный в ту эпоху Ф. Ницше, 
переоценка всех ценностей. Однако нельзя утверждать, 
что такая разновидность смеха впервые открыта в ХХ в. 
В истории случались эпохи, когда это уже происходило. 

Например, на средневековом Западе нередко 
можно было встретить такого рода переоценку ценно-
стей, когда «то, что служило предметом героизации 
и идеализации, становилось объектом снижения. 
Все, что почитало и культивировало Средневеко-
вье,  – паломничества, крестовые походы, судебные 
поединки, тайна исповеди, чудеса, являемые на ме-
стах погребений святых, рыцарские подвиги в битвах 
с неверными, – отдано в жертву пародии» [3, с. 177]. 
Смеху подвергались самые значимые в этой культу-
ре сакральные ценности, пародировали даже Вет-
хий и Новый Завет. В карикатурном виде предста-
ет сам Бог. Травестийному снижению подвергался 
образ Христа. Пародировался Апокалипсис. Паро-
дировались не только сакральные образы, но и воз-
вышенные подвиги рыцарей. Пародия уничтожала 
идеализацию рыцарства. «В мире, оппозиционном 
идеальному, галантные и изящные рыцари, одетые 
в дорогие доспехи и восседающие на чистопородных 
конях, превращаются в бойцовых петухов, а их пре-
красные влюбленные, избранное придворное обще-
ство – в скопище монстров» [3, с. 82]. 

Спрашивается, если предавались обличению сакраль-
ные ценности, в том числе сам Бог, то как к этому относи-
лись представители духовенства? Не добивались ли они, 
как сегодня сверхактивные верующие в России, различ-
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ных запретов? Оказывается, не добивались, и даже на-
оборот. Церкви приходилось терпеть такое глумление. 
Пародийные образы она находила скорее забавными, не-
жели кощунственными. Более того, в различных паро-
дийных представлениях, например в пародиях на литур-
гию, принимали участие и сами священники. «Во время 
пародийных ритуалов их участники – дьяконы и суб-
дьяконы, огородники и беспризорные мальчишки, су-
домойки и садовники, заполняя церковь, представали 
в шутовском обличье. Одеяния священнослужителей за-
меняли лохмотьями или вывернутым наизнанку плать
ем, выступали в одеждах женщин и гистрионов, наде-
вали чудовищные маски. Торжественность процессий, 
степенная размеренность шествий при входах и выхо-
дах церковнослужителей в обхождении кругом престола 
и храма сменялись “срамными плясаниями и скакания-
ми”. Вместо чтения Писания и пения духовных гимнов 
исполняли непристойные песни с громогласным ржани-
ем, вместо каждения благовониями церковь наполняли 
зловонным дымом кадил, в которых сжигали старые 
подошвы. Пародировали таинства молитв: их заменяли 
смеховыми парафразами, молитвенники держали пере-
вернутыми. Высмеивая таинство евхаристии, у алтаря 
поедали кровяные колбасы, играли в кости» [3, с. 54]. 

Но вернемся к кинематографу. Именно там в первые 
десятилетия XX столетия можно наблюдать очередную 
и обращающую на себя внимание вспышку эксцентриз-
ма, причем, может быть, впервые в истории эксцентриче-
ский смех становится выражением целого философского 
направления – экзистенциализма, представая в виде аб-
сурдизма. На этом мы и сосредоточим наше внимание.

Историю эксцентризма в отечественном кино мож-
но разделить на два периода: ранний период, до конца 
1920-х гг., когда происходит взрыв комического в аме-
риканском кино, который распространяется на другие 
страны, в том числе и Россию, и период, в нашей стра-
не связанный с оттепелью, когда экцентризм возрожда-
ется. Проблема заключается лишь в том, что очередная 
вспышка эксцентрики в отечественном кино проясня-
ла смыслы, которые в момент ренессанса эксцентриз-
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ма в  раннем кино не были уяснены. Разумеется, влия-
ние ранней американской кинокомедии хотя и велико, 
но  еще не  позволяет осмыслить отечественный вариант 
эксцентризма. Тут необходимо иметь в виду, что про-
исходило в отечественном театре начала ХХ в. Не слу-
чайно театр В. Мейерхольда называли «цитаделью экс-
центризма». В данном случае следует также учитывать 
отечественную литературную традицию (Гоголь, Досто-
евский, Салтыков-Щедрин). 

Распространение эксцентризма в первых десятиле-
тиях ХХ в. происходило в форме прямо-таки эпидемии. 
Об  этой эпидемии смеха интересно пишет режиссер 
Л. Трауберг, который в былые годы вместе со своим соав-
тором Г. Козинцевым испытал соблазн превратить кино 
в эксцентрическое зрелище: «Что сказать об эпидемии 
смеха, овладевшей миллионами, нет, сотнями миллио-
нов людей, в начале нашего века, почти во всех странах 
мира? Люди хохотали (не беспрерывно, но часто) от всего 
сердца, счастливо, громко» [4, с. 100]. Расцвет эксцент
ризма был следствием вступления общества в переход-
ный период. Переходность же, как правило, сопровож
дается впуском хаоса. Эксцентризм и демонстрировал 
такой впуск. Переходные ситуации, стало быть, пережи-
вает не только индивид, но и общество в целом. Так чело-
вечество входило в новое столетие. 

Вспоминая свои опыты с эксцентризмом, Л. Трауберг 
высказывает мнение, что в русском искусстве подобных 
прецедентов не было, правда, говорит он об этом осто-
рожно. Вообще, вся его книга посвящена исключительно 
комическому жанру в американском кино первых деся-
тилетий ХХ в. Сегодня многие комедии немого периода 
кино, иногда даже фильмы Чаплина, превзошедшего 
всех комических актеров того времени, смеха не вызы-
вают. На заре же кинематографа публика готова была 
хохотать даже на самых незатейливых «комических» 
сеансах. По поводу одного из них Л. Трауберг пишет: 
«На белом полотне мелькали кучера, усатые пожарные 
и объемистые служанки, воры сосисок, расклейщики 
афиш, трубочисты, стирающие почему-то белье, люди 
с зубной болью, парикмахеры, повара, несносные дети, 
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тещи, свекрови, вздорные генералы и лишенные разума 
денщики <…> Всё это мельтешило, гналось (кто за кем, 
не  разберешь), падало, прыгало, превращало в лом 
и  пыль всё, что встречалось на пути: всё это вызывало 
корчи от смеха» [4, с. 27]. 

Любопытно, что среди персонажей ранней коме-
дии выделяется фигура тещи. Это заметил зашед-
ший в кинотеатр талантливый литературный кри-
тик К. Чуковский. Он пишет о фильме «Бега тещ»: 
«Махнул жених платком, побежали старухи  – все 
грузные, жирные, растрепанные. Толкают друг 
дружку, цепляются. Прыгают отвислые груди, дро-
жат огромные животы, шляпки съезжают с полулы-
сых голов, но сильна материнская любовь: они бегут 
<…> [5, с. 25]. И вот какое обобщение делает К. Чу-
ковский по поводу этого и подобных ему фильмов: 
«Если б мог, я стихами воспел бы кинематограф, 
но одно в нем смущает меня: почему такая страшная 
власть, такое нечеловеческое, божеское могущество 
идей и создает “Бега тещ”? К чему же нам всем это 
чародейство, если “Бега тещ” – его венец и предел? 
Дальше это не идет и дальше не хочет идти. После 
“Бегов тещ” мы увидим “Приключение с цилиндром 
игрока”, мы увидим “Проделки сумасшедших”, 
“Любовь в булочной”, “Видения водолаза”, но идеал 
всего этого – “Бега тещ”. Выше этой высоты не вос-
ходит вдохновение кинематографа; бегут, толкают-
ся старые женщины, их кусают собаки, их колотит 
городовой – и больше ничего не хочет рассказать нам 
кинематограф: здесь вся его мудрость, здесь рубеж 
его эстетики и морали» [5, с. 27]. Но когда в 1910 г. 
в печати появилась эта оценка раннего синемато-
графа, Чуковский еще не  всё сказал. В вышедшем 
в 1960-е гг. собрании сочинений он сделает сноску и 
напишет, что в этих ранних комедиях уже ощуща-
лось предвестие фашизма. Любопытное, однако, 
замечание, достойное З. Кракауэра, в ранних немец-
ких фильмах ощутившего наступление будущей ми-
ровой катастрофы. 
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Но можно ли считать, что в эти десятилетия эпидемия 
смеха распространилась лишь в Америке, не захваты-
вая Россию? Конечно же, нет. Хотя бы уже потому, что 
до 1917 г. все зарубежные фильмы крутились и в отече-
ственном прокате. 

Однако каждый раз вспышки эксцентризма в кино 
начинались с Америки. Так было в первые десятилетия 
и в середине XX в. – в 1964 г. С. Крамер поставил фильм 
«Безумный, безумный, безумный мир» (фильм был в на-
шем прокате), с которым связано возрождение эксцен-
тризма в кино. В этой картине улавливается ностальги-
ческая нотка по ранней «комической», а в персонажах 
узнаются образы, созданные комиками раннего кино. 

Как считал Л. Трауберг, родоначальник «комиче-
ской» Мак Сеннет фактически создал новый жанр. Но ка-
кой? Вот этот самый эксцентрический жанр. Вместе 
с Д. Гриффитом М. Сеннет начинает шеренгу классиков. 
Начинает заслуженно, ведь, по выражению Трауберга, 
«именно ему суждено было в какой-то мере преобразо-
вать физическую энергию страны в химическую <…> 
энергию нового комедийного кинематографа» [4, с. 46]. 
Наконец, какими бы грубыми гэги в сеннетовских филь-
мах, над которыми потешались миллионы американцев 
и не только американцев, ни казались, Мак Сеннет об-
наружил потребность в комическом и нашел «золотую 
жилу». Конечно, форму этой комедии создавал не один 
Чаплин как режиссер, но и массовая публика, воспри-
нимающая его фильмы в соответствии со вкусами того 
времени. А эта публика получала удовольствие не толь-
ко от высокого и духовного, но, как писал Ф. Шлегель, 
и от дурного, поскольку смешное часто удовлетворяет 
потребность в дурном и удовольствие от дурного живее и 
действеннее. Примеров этого в истории искусства доста-
точно. М. Сеннет начал линию в кино, которую подхва-
тит и продолжит Чаплин. Именно Чаплин придал при-
емам, впервые появившимся у Сеннета, более глубокий 
смысл. Тот смысл, который можно фиксировать у рус-
ских классиков Гоголя и Достоевского.

З. Фрейд утверждает, что комизм – это проявление 
инфантильности. А носителем инфантильности всегда 



255

предстает ребенок. Но, как убеждает жизненный опыт, 
не только ребенок. Инфантильное – проявление регресса 
психики. Регресс может случаться и со взрослым. Идею 
регресса психики и соскальзывание психики на инфан-
тильный уровень С. Эйзенштейн прилагает и к специфи-
ческому комизму Чаплина. Заимствуя у Фрейда идею 
регресса в инфантильность, он, однако, сначала пытает-
ся объяснить его социальными причинами. Для Эйзен-
штейна это следствие все большего давления цивили-
зации. Давление порождает бегство из городов в места, 
позволяющие снять напряжение. Но таких мест стано-
вится всё меньше. 

«Остается, – пишет С. Эйзенштейн, – бегство эво-
люционное: вниз по линии собственного развития. 
Остается возврат в круг представлений и чувство-
ваний “золотого детства”, обозначенный иностран-
ными словами – “регресс в инфантильное” – уход 
в  лично-детское. Это бегство можно обозначить как 
бегство эволюционное – вниз по линии собственного 
развития, в инфантильное, а значит, на уровень “зо-
лотого детства”» [6, с. 496]. Вот это бегство от изма-
тывающего делового мира первоначально продела-
ла Англия, о чем свидетельствует появление образа 
ребенка в романах Диккенса. В начале ХХ в. бег-
ство поразило Америку. Такого рода инфантильный 
комплекс получил выражение в кино, в частности, 
в  эксцентризме, и в особенности в фильмах Чапли-
на. Однако выводы Эйзенштейна касаются не толь-
ко особенностей комизма Чаплина. Они объясняют 
и психологию американских зрителей начала ХХ в.

Что же в конце концов открыли американские ко-
медии? Что открыл Мак Сеннет? Чем продолжает быть 
интересен Чаплин? Как следует из наших предыдущих 
суждений, они открыли эксцентризм. Но разве эксцент
ризм был открытием в кино начала XX в.? Л. Трауберг 
справедливо полагает, что основателем эксцентризма 
является Вольтер. Именно он в поэме «Орлеанская дев-
ственница» превратил героический и патриотический 
сюжет о Жаннне д’Арк в комедию. Пожалуй, именно 
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у него мы обнаруживаем способность видеть состояние 
мира со стороны, так, как это имело место у трикстеров, 
породивших, как считал М. Бахтин, в поздней европей-
ской культуре авторов романа. Не без оснований считая, 
что знаменитый прием остранения является признаком 
эксцентризма, Л. Трауберг цитирует недоброжелателей 
Вольтера, считавших, что целью философа является 
ниспровержение идеи целесообразности и совершенство-
вания мира, поэтому он превращает ее в предмет насме-
шек, стремясь приписать миру как можно больше неле-
постей. 

Апогеем эксцентризма станет появление пьес Ионе-
ско и Беккета. Кстати, Ионеско потом признает, что ку-
миры ранней американской комедии, в частности, бра-
тья Маркс, оказали на него влияние. Г. Козинцев спустя 
много лет после увлечения эксцентризмом писал: «При-
думывая “эксцентризм” в 1919 г., я, право же, обладал 
инстинктивным даром провидения. Ионеско и Беккета, 
вероятно, еще и на свете не было» [7, с. 153].

Что касается Л. Трауберга, то под эксцентризмом он 
понимает не столько подвид клоунады, сколько миро-
воззрение. Это специфическое отношение к миру. Вот 
окончательная формула эксцентризма, по Траубергу: 
«Эксцентризм – это напоминание о том, что мы живем 
в абсурдном мире» [4, с. 263]. 

В 1930-е гг. первая эпидемия смеха в Европе закончи-
лась. «Новая земля» и «новое небо» обнажили свою из-
нанку. В 1936 г. театровед Б. Алперс констатирует: «Ак-
теры эксцентрической школы с каждым годом теряют 
свою былую популярность и отходят в тень» [8, с. 291]. 
Но эксцентрическая интонация не ушла навсегда. В Со-
ветском Союзе она возрождается в атмосфере оттепели. 
Разве мы не ощущаем, что сеннетовская интонация про-
рвалась в начале 1960-х гг. в картинах Л. Гайдая, напри-
мер в его коротких фильмах «Пес, Барбос и необычный 
кросс» или «Самогонщики»? Кто такие эти самые персо-
нажи – Бывалый, Трус и Балбес в исполнении Е. Мор-
гунова, Г. Вицина и Ю. Никулина – образы, переходя-
щие из фильма в фильм? Да, они появились именно в это 
время и не могли появиться ни раньше, ни позже. Чем 
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же они занимаются в гайдаевских фильмах? Да тем, чем 
заниматься нельзя, и постоянно попадают в нелепые си-
туации. Они, в общем, смеются не только над предписа-
ниями, но и над самими собой, больше даже над собой. 
Они существуют, подобно персонажам М. Сеннета, в аб-
сурдном мире, и до этого мира им и дела нет. Можно ли 
его усовершенствовать? А зачем? Они даже и не помыш-
ляют. Это безнадежно.

Здесь тот же детский взгляд на мир, о котором пишет 
С. Эйзенштейн в связи с Чаплиным, всё то же озорство 
рыжего клоуна, которого так любит Ф. Феллини. Они 
хулиганят. Тут сплошные трюки ради трюков. Гэги ради 
гэгов. А по поводу того, что эти глупцы и дураки появи-
лись в свое время и в своем месте, так это действитель-
но так. Конечно, наблюдая за тем, что происходит, ска-
жем, с коллективизацией, и не только, простой человек 
и так понимал, что это абсурд. Но атмосфера оттепели, 
когда уже многое можно было называть своими слова-
ми, утверждала его в абсурдности существования. Это 
обстоятельство стало основой для возрождения комедии 
в ее эксцентрической форме, причем, не только в оте-
чественном кино. Так, Г. Богемский, характеризуя ху-
дожественные поиски в итальянском кино в 1960-е гг., 
отмечает одно из значимых и новых направлений в нем – 
эксцентрическую комедию [9, с. 141]. 

В отечественном кино эта линия связана с фильмами 
Л. Гайдая. Но как разрешить вопрос об универсальности 
эксцентрического смеха? Видимо, смеха вообще не суще-
ствует, а только разные его типы. В самом деле, всем из-
вестно, что смех – это и сатира. Но вот какие отношения 
эксцентризма с сатирой? 

В. Даркевич разделяет смех направленный и смех не-
направленный. Под ненаправленным смехом он имеет 
в виду в том числе эксцентрический смех. «Ненаправ-
ленный смех, родственный искусству циркового клоу
на, – пишет В. Даркевич, – не подразумевает объекта 
осмеяния, он просто удовлетворяет потребность челове-
ка в оживляющей радости и веселье. Ему свойственны 
алогизмы, эмоциональная насыщенность. Особое место 
занимает связанный с крестьянской моделью мира ар-
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хаический обрядовый смех, в основе которого лежали 
подпочвенные мифологические и магические представ-
ления. Мифопоэтическое мироощущение – источник ри-
туального смеха, удивительно устойчивого, в отличие от 
элитарных смеховых форм» [3, с. 215]. 

Сатира – это направленный смех, отличающийся ин-
теллектуализмом и связанный с книжной традицией. 
В Средние века с его помощью происходит развенчание 
корыстолюбивых священников и монахов, трусливых 
рыцарей и ученых-шарлатанов. Значит, это уже не про-
сто эксцентрический, а сатирический смех. 

Мы постоянно цитируем суждение М. Бахтина 
о  сатирическом смехе, который в культуре Нового 
времени стал доминирующим. Акцент Бахтин дела-
ет на ненаправленном смехе, когда отрицание явля-
ется оборотной стороной утверждения. Сторонником 
такого смеха выступает А. Бергсон. Исследование 
Бахтина успело стать настольной книгой филоло-
га и искусствоведа. Но ведь нельзя утверждать, что 
всё в истории культуры демонстрирует лишь такую 
разновидность смеха. Не учитывая оппозицию Про-
свещения и романтизма, трудно понять положения 
советской эстетики, в которых торжествует именно 
просветительская традиция. Традиция модерна в фи-
лософском смысле этого слова. С точки зрения этой 
традиции, смех должен содержать жизнеутвержда-
ющее начало, способствовать воспитанию человека 
и устранению отклонений от нормы. 

Печать такого мироощущения лежала на всей кинема-
тографической продукции. Если что-то этой установке не 
соответствовало, оно уже шло от Сатаны как постоянно-
го жалобщика Богу на человека. Ведь комедиограф, если 
можно так выразиться, и предстает таким жалобщиком. 
Кажется, что идеология воспользовалась этим религиоз-
ным архетипом, но архетипом в его поздней редакции, 
когда Сатана отождествляется исключительно со злом 
и к Богу отношения не имеет. По сути, если пользовать-
ся подобной аналогией, представление о  Сатане как об 
оппоненте Бога эта продукция возвращала, но только 
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не раннее представление, о котором пишет Ф. Шеллинг, 
а позднее, отредактированное церковью представление, 
в котором позитивная роль Сатаны как необходимого оп-
понента Бога исключается. Подлинная функция Сатаны 
заключается не в том, чтобы, подвергая замысел Бога 
критике, этот замысел разрушать и противодейство-
вать воле Бога. «Следовательно, – пишет Ф. Шеллинг, – 
вплоть до того финального конца, где Христос уничтожа-
ет всякое господство и всякую власть, где все его враги 
будут повержены ему под ноги, вплоть до этого, Сатана 
есть принадлежащий самому Божественному устройству 
принцип, которому дано поддерживать противоречие, 
проклятие, спор, раздор, чтобы тем величественнее была 
победа и конечный триумф, к которому приведено посто-
янно ставящееся под сомнение духом противоречия дело 
Божье» [10, с. 712]. 

Вождь, воспринимаемый массой как божество, не мог 
допустить, чтобы у него были оппоненты, хотя они, 
разумеется, были. Не случайно в фильме «Пиры Валта-
сара, или ночь со Сталиным» Калинин называет одного 
из таких оппонентов – Николая Бухарина. Вождь фана-
тически верит в свое земное творение, по поводу которого 
любого рода критика, тем более обличение и осмеяние, 
исключается. Нетерпимость вождя по поводу «сатанин-
ского» начала оппозиции (а это и есть самый настоящий 
смех) свидетельствует о его неуверенности и непрочно-
сти его творения. Это выражение страха от сознания, что 
его верность ленинским заветам, в которой он клянется 
в фильме М. Чиаурели «Клятва», на самом деле, может 
привести к чудовищным жертвоприношениям и ката-
строфе. Поэтому цензура, а еще и критика выпалыва-
ли, выдавливали, преследовали и даже уничтожали всё, 
что представляло «сатанинское», т. е. позитивное нача-
ло, как это произошло, например, с соавтором сценария 
к комедиям «Веселые ребята» (1934) и «Волга-Волга» 
(1938) Н. Эрдманом. 

История с написанной им в 1928 г. пьесой «Само
убийца» показательна так же, как история со спектак
лем «Богатыри» в Камерном театре. В начале 1930-х 
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пьесу начали репетировать и в театре В. Мейерхоль-
да, и во МХАТе, но спектаклю так и не суждено было 
появиться. Кстати, история с арестом Н.  Эрдмана 
воспроизводится в шестнадцатисерийном телефиль-
ме В. Москаленко «Орлова и Александров» (2015). 
Фильм же по пьесе Н. Эрдмана был поставлен лишь 
в 1990 г. режиссером В. Пендраковским. 

Однако, несмотря на государственную идеологию 
и  вездесущую цензуру, многое в комической сфере от 
официальных установок всё же отклонялось. Эксцентри-
ческих приемов достаточно в фильме Г. Александрова 
«Веселые ребята» (1934). Это обстоятельство спровоци-
ровало критику Р. Юренева. Обвиняя режиссера в  под-
ражании американской комедии, он пишет: «И наконец, 
третьим недостатком, касающимся режиссерской рабо-
ты, является перегруженность фильма трюками, потеря 
меры в желании смешить, смешить всё время, смешить 
любыми средствами. Распределение ударных, акценти-
рованных комедийных мест, чередование их с  лириче-
скими, информационными или мелодраматическими 
сценками состоит из секретов искусства комедии. Зри-
тель устает смеяться всё время. Для того чтобы засмеять-
ся вновь, он должен на какое-то время испытать другое 
чувство: жалость или досаду, сострадание или тревогу, 
любопытство или боязнь. После этого он снова готов 
смеяться, веселиться, радоваться. Александров не учел 
этого. Перегруженность фильма трюками, шутками, ат-
тракционами явилась как бы “бедой от богатства” моло-
дого режиссера, бедой от избытка его сил, его изобрета-
тельности, его выдумки» [11, с. 227]. 

Эксцентрическая нотка из отечественного кино со-
всем не исчезает, но оказывается упакованной в такую 
эстетику, в такой симбиоз жанров в одном фильме, что 
она едва угадывается. Так, например, происходит в неко-
торых фильмах Э. Рязанова. В «Служебном романе» или 
«Вокзале для двоих» так всё залито лирической стихи-
ей, что комедийное, тем более эксцентрическое, уходит 
на задний план. Уходит, да не совсем. Разве в фильме 
«Человек ниоткуда» зритель не ощущает сеннетовской 
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ситуации? Весь фильм – сплошная вереница гэгов. Но се-
годня он почти забыт, потому что режиссер не мог дове-
сти до предельной остроты трансформацию эксцентриз-
ма в  абсурд, получающий мировоззренческий смысл. 
Пока советская власть имела место, существовал и один 
мировоззренческий смысл, а искусство лишь его тира-
жировало. Ну не мог, не имел права советский режиссер 
демонстрировать безучастность к тому, что происходит в 
жизни, и не занять более острой позиции по отношению 
к миру, как этого требует подлинный эксцентризм, де-
монстрирующий абсурд. Поэтому его фильм осуществил-
ся только наполовину. Он лишь информировал о творче-
ском потенциале режиссера. 

В очередной раз этот эксцентрический потенциал 
у  Э.  Рязанова проявится в фильме «Невероятные при-
ключения итальянцев в России» (1973). В нем сенне-
товская стихия прорывается с полной силой. И это не 
натяжка. Достаточно сравнить рязановскую энциклопе-
дию эксцентрических приемов, т. е. этот фильм, с попыт-
кой возродить раннюю комедию, предпринятой в Аме-
рике С. Крамером в фильме «Этот безумный, безумный, 
безумный мир». Аналогия здесь очевидна, и не только 
в плане поэтики, но и на уровне сюжета. 

Кстати, спустя какое-то время после того, как ав-
тор этой статьи в связи с фильмом Э. Рязанова вспом-
нил фильм «Этот безумный мир», он, раскрыв кни-
гу Рязанова, обнаружил в ней признание о том, как 
финансирующий этот фильм итальянский продю-
сер Де  Лаурентис отверг первоначальный сценарий 
фильма, советуя Э. Рязанову ориентироваться на 
фильм С. Крамера. Он как продюсер, конечно же, 
имел нюх на меняющиеся зрительские предпочте-
ния. «Все, что Вы сочинили, – мура, – учил Рязанова 
де Лаурентис, – Итальянский зритель на вашу гали-
матью не пойдет. Меня это совершенно не интересу-
ет. Мне нужен фильм-погоня, состоящий из трюков. 
Вроде “Безумного, безумного мира”. Если вы это 
сделаете, мы с вами сработаемся. Единственное, что 
мне нравится в либретто, – история с живым львом. 
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Только это я бы на вашем месте и сохранил» [См: 12, 
с. 74]. 

Несмотря на заявление Э. Рязанова о том, что 
фильм-погоня его не интересует, ему всё же пришлось 
воспользоваться советом итальянского продюсера. 
Но для этого нужно было взять в учителя не только 
американского режиссера Крамера, но и кого-то из 
отечественных режиссеров. И вот удивительное при-
знание: «Мы решили доказать, что можем сочинить в 
жанре “комической”, и попробовали влезть в “депар-
тамент” Гайдая» [12, с. 75]. Возвращение к поэтике 
эксцентрической комедии свершилось. В результате: 
«трюк сидел на трюке и трюком погонял» [12, с. 76]. 

Как и в фильме Крамера, у Рязанова героями оказы-
ваются простые люди, неспособные устоять перед соблаз-
ном обогащения. И там и тут речь идет о многомиллион-
ном кладе, который предстоит отыскать. Однако соблазн 
обогащения ради приобретения величия с помощью де-
нег в те времена, когда Э. Рязанов ставил свой фильм, 
еще не приобрел в России гипертрофированные формы. 

У Крамера всё начинается с автомобильной ката-
строфы. На обочине шоссе в разбитой вдребезги машине 
умирает миллионер, но перед смертью он успевает сооб-
щить, что в одном из городов на берегу моря он закопал 
чемодан с долларовыми купюрами. В результате те, кто 
это услыщали, объединяются, скрывая от полицейских, 
о чем перед смертью им сообщил миллионер. То же у Ря-
занова. Только у него умирает старая русская женщина 
дворянского рода – эмигрантка. После революции, убе-
гая от большевиков, она закопала ларец с бриллианта-
ми в районе зоопарка в Петрограде. Об этом старушка 
признается внучке. Но признание становится известным 
шайке аферистов. И вот они мчатся в Россию, чтобы от-
копать сокровища и обогатиться. В финале выяснится, 
что поиск клада в Ленинграде – лишь очередная опера-
ция преступной шайки профессионалов. В Россию эти 
люди прибывают под видом туристов. Логично, что их 
встречает экскурсовод (А. Миронов), который показы-
вает им достопримечательности обеих столиц. Потом, 
правда, мы узнаем, что экскурсовод работает совсем по 
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другому ведомству. Это сотрудник уголовного розыска в 
звании капитана, специализирующийся на выявлении 
особо важных преступников. 

Впрочем, прибывшие из Италии «туристы» – тоже 
своего рода редкие специалисты. Уточнение важно, по-
скольку после удачной операции с итальянскими «ту-
ристами» герой А. Миронова появится в звании майора. 
Это – настоящий коп, или, как у нас таких называют, 
«мент». Он исправно докладывает начальству о действи-
ях «туристов», получая распоряжение «продолжать вы-
полнять задание». Собственно, вот такой простенький 
и уже знакомый сюжет. Но дело, конечно, не в сюжете, 
а  в постоянных погонях и преследованиях. Всё, как у 
М. Сеннета. 

Фильм заметно отличается от всего, что Рязанов де-
лал и еще будет делать. Поэтому режиссер и признается, 
что влетел в «департамент» Л. Гайдая, глубоко въехав 
в  стихию эксцентризма, напомнив советскому зрителю 
то, чем увлекалось поколение 1920-х, приобретая биле-
ты в кинотеатры на американские комедии, а также оте-
чественные фильмы, подражающие им или их пародиру-
ющие вроде уже упомянутого кулешовского «Необычай-
ные приключения мистера Веста в стране большевиков». 

Ну разве не смешно, когда самолет, вынужденный 
приземлиться прямо на шоссе, подчиняется сигналу 
светофора и замирает, уступая дорогу проходящим и 
проезжающим, а затем, после сигнала, вновь продол-
жает движение. Ну разве не смешно, когда пожарная 
машина, которую угоняют «туристы», оказавшись без 
водителя, врезается в стену дома, а ее кран втыкается в 
окно, разбивает его, проходит сквозь противоположную 
стену, появляясь на противоположной стороне, подце-
пив при этом ванну с обнаженной женщиной, у кото-
рой намылено лицо? Чем вам не М. Сеннет? Ну разве 
не смешно, когда клад оказывается под клеткой льва, 
которого в  процессе раскопок случайно выпускают на 
свободу (эта сцена очень понравилась де Лаурентису)? 
А  вот дальше уже не  милиция преследует жуликов, 
а лев – и милиционеров, и жуликов. Так что де Лаурен-
тис оказался прав. 
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Когда жулики, как и капитан из уголовного ро-
зыска, вскочив в лодку на Неве, пытаются оторвать-
ся от льва и наконец спасаются, мы в другой лодке 
видим льва, старающегося их догнать. Ну чем вам 
не С. Крамер, ну чем не М. Сеннет? Конечно, если бы 
кладоискателями в этом фильме оказались советские 
люди, фильму грозила бы полка. Но режиссер схит
рил и обошел госкомитетовских чиновников. Раз 
это итальянцы, что с них взять? Вот и мафия у них 
исключительная. Ну и пусть они на экране шалят и 
позволяют себе то, что советский человек позволить 
себе не может. Конечно, никакого абсурда в картине 
нет, а значит, нет и опасного мировоззрения. Персо-
нажи фильма, разумеется, всё крушат и разрушают. 
Режиссер виртуозно обыгрывает расходящиеся мо-
сты над Невой, а каскадеры выделывают умопомра-
чительные трюки. Сталкиваются на шоссе и летят 
под откос горящие машины. Герой на ковре спуска-
ется с самого высокого этажа гостиницы «Астория». 
Это можно рассматривать как цитату из названного 
нами фильма Л. Кулешова. Только там умопомра-
чительные прыжки с одного здания на другое проде-
лывал ковбой Джедди. Еще бы чуть-чуть – и сюжет 
тоже бы оказался на иной мировоззренческой сторо-
не, демонстрируя абсурд. Но до этого у Э. Рязанова 
дело не дошло. 

Абсурдистское, а следовательно, мировоззренческое 
направление возьмет свое у Л. Гайдая. Популярность его 
фильмов начинается еще в период оттепели, хотя не все 
сразу могли их оценить. Сдвиги, которые начинали про-
исходить в стране, не могли в кино не породить нечто, на-
поминающее происходившее в первые десятилетия XX в. 
в Голливуде. Со своими фильмами режиссер приходит, 
когда меняется точка зрения на жизнь, когда появляет-
ся возможность выразить свое отношение к миру, что и 
происходит с так называемым авторским кино. У Л. Гай-
дая своя точка зрения. Он выражает ее, реабилитируя 
приемы ранней «комической». Однако поворот к абсур-
дизму – далеко не личное дело режиссера, не только его 
индивидуальная позиция. Фильмы Гайдая – реакция на 
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меняющееся общественное мнение. В 1960-е гг., благода-
ря критическому и разоблачающему пафосу Н. Хрущева, 
а еще и самиздату, сочинениям А. Солженицына, свиде-
тельствам возвращающихся из лагерей и реабилитиро-
ванных жертв, становился всё более очевидным разрыв 
между виртуальной реальностью и реальностью подлин-
ной. Это не могло не сказаться на сдвигах в кино. У Гай-
дая круто изменяется и смысл эксцентризма, который 
для советского кино, в общем, все же не был новинкой. 

Приостановим нашу мысль о тенденциях, связанных 
с отечественным кино, и вернемся к типу лиминальной 
личности, какой она предстает в отечественном кино во 
второй половине прошлого столетия и уже в наше вре-
мя, когда в стране снова происходят заметные измене-
ния. Конечно, за каждым фильмом, имеющим к этому 
отношение, стоит не только особый авторский взгляд на 
мир, но объективация такого взгляда с помощью его но-
сителей, т. е. комических персонажей. Вслед за призна-
нием М. Сеннета (не существует в мире того, что нельзя 
было бы подвергнуть осмеянию) мы уже пытались пере-
числить повторяющиеся типы комических персонажей. 
Но  пора этот вопрос сформулировать более конкретно. 
Мы начали с осмеяния претендента на власть в описан-
ном Н. Карамзиным обряде. Но какие конкретно соци-
альные типы подвергались в ранней комедии осмеянию? 
И вообще, какие профессии, специальности, типы дея-
тельности подвергались осмеянию, например, в средние 
века? Как утверждает В. Даркевич [3], в Средние века 
смех не щадил ни одно сословие, ни одну профессию. 

А как работал бергсоновский принцип «устрашать, 
унижая» в разные времена в России? Имели ли осмеяние 
и обличение профессиональный характер? Этот вопрос 
затронут в книге В. Проппа. Перечисляя носителей опре-
деленных профессий, подвергаемых осмеянию, он назы-
вает цирюльника, портного, врача, повара [13, с. 93]. 

Сегодня появилась целая вереница лиминальных ти-
пов, представленных новыми профессиями и должностя-
ми, – олигарх, мэр, депутат, губернатор, председатель 
избиркома, бизнесмен, политтехнолог, киллер, телохра-
нитель, рэкетир, коллектор и т. д. Возникла, например, 
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целая армия джентльменов в малиновых пиджаках (их 
еще недавно называли «новыми русскими»), приобре-
тающих сверхдорогие машины, замки, виллы, модную 
и  стильную одежду, ювелирные украшения, картины 
и  т. д. Они часто бывают заграницей, систематически 
посещают рестораны и играют в казино и, что немало-
важно, имеют «миллиард баксов на счету в швейцарском 
банке». Конечно, над ними смеются. Это закономерно. 

Образы, рожденные переходной ситуацией. 
И  конечно, они уже давно существуют в фильмах, 
но  в  еще большей степени в анекдотах. «Итак, со 
своими собратьями “новый русский” ведет постоян-
ную психологическую войну. Это состязание в богат-
стве и “крутизне”, – пишет исследователь анекдотов 
П.  Бородин. – Любые дружеские или партнерские 
отношения подразумевают обман, это все знают, и к 
этому все готовы. “Новый русский” эгоцентричен 
и себялюбив до предела. Над теми, кто от него зави-
сит, он издевается, видя в них только исполнителей 
своей воли и желаний. Желания эти всегда абсурд-
ны и по большей части неосуществимы. Из-за своей 
глупости и самонадеянности он часто остается в ду-
раках. С представителями власти не конфликтует, 
чаще пытается хитрить – но тоже абсурдным обра-
зом. В общем и целом “новый русский” неимоверно 
глуп, аморален и всегда неадекватен ситуации, так 
как, по определению, считает себя пупом земли» [14, 
с. 335]. 

Но важен основной принцип комического, как его 
в разные эпохи понимали. Этот принцип, конечно, свя-
зан в том числе и с профессией, и с видом деятельности. 
А принцип комического был, как мы уже показали, вер-
но сформулирован еще М. Сеннетом, согласно которому, 
это потеря величия. Иными словами, принцип сниже-
ния.

З. Фрейд свойственный эксцентризму принцип раз-
венчания, или снижения как определяющий социаль-
ный институт смеха объяснял, ставя вопрос об удоволь-
ствии от комического: «Сюда, например, относится 
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подражание, обеспечивающее слушателю совершенно 
необыкновенное удовольствие и делающее смешным 
предмет подражания, пусть даже без карикатурного пре-
увеличения. Причину комического воздействия кари-
катуры отыскать гораздо легче, чем действие простого 
подражания. Карикатура, пародия, травестия, как и их 
практическое подобие – разоблачение, – направлены 
против людей и объектов, претендующих на власть и на 
уважение, являющихся в каком-то смысле выдающими-
ся. Это – методы уничижения, как гласит удачное немец-
кое выражение» [15, с. 110]. Что же касается немецкого 
выражения, то оно гласит: «Случай смехотворного – это 
принижение какой-либо личности или группы, облада
ющей величием, при обстоятельствах, которые не вызы-
вают никаких других эмоций». 

Можно ли провести аналогию между приемами сни-
жения в западном, в частности, американском, и россий-
ском кино, рассмотрев, например, как в комедии тракту-
ется образ блюстителя закона. 

Раз уж мы так часто ссылаемся на фильм С. Краме-
ра, важно обнаружить в российском кино не только не-
посредственное возвращение к эксцентризму, будут 
ли это фильм Э. Рязанова «Невероятные приключения 
итальянцев в России» или фильмы Л. Гайдая, а к экс-
центризму в его поздней форме, когда в него вторгается 
психологизм, а персонаж предстает не столь условным, 
как это было в начале XX в. Пожалуй, в этом смыс-
ле заслуживает внимания фильм Рязанова «Старики-
разбойники» (1971). Тут и в самом деле просматривает-
ся параллель с фильмом Крамера. У Рязанова Николай 
Сергеевич Мячиков (Ю. Никулин) – следователь уголов-
ного розыска  – просто родной брат героя, сыгранного в 
фильме С. Кубрика С. Трейси. Значит, это та же поли-
ция. Но  сравнение возможно продолжить. И тот и дру-
гой  – пенсионеры. Вот, кстати, еще одна категория ко-
мических персонажей, запечатленных в кино. И там, и 
тут люди, профессия которых ловить воров и жуликов, 
сами становятся преступниками. А что делать? Следова-
телю Мячикову исполнилось шестьдесят лет. И хотя он 
еще здоров, бодр и в своем деле демонстрирует высший 
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пилотаж, возраст стал причиной проводов его на пенсию 
всем коллективом. Лицо, занимающее высокую долж-
ность, протежирует на его место своего человека. 

Федяев, начальник Мячикова, отказать важному 
лицу не может – иначе он сам лишится должности. 
В  итоге, в сыскном отделении появляется молодой 
хам, который еще до ухода Мячикова на пенсию за-
нимает его кресло. Что же делать оскорбленному до 
глубины души Мячикову? Ему нужно срочно проде-
монстрировать профессионализм, что поможет со-
хранить за ним должность. Но как это сделать? С по-
мощью своего более решительного друга, которого 
тоже отправляют на пенсию, и соседки, в которую он 
влюблен, Мячиков замышляет ограбление инкасса-
тора. Совершив ограбление днем в присутствии мно-
гих людей, пенсионеры демонстрируют невероятную 
ловкость. Из Музея изобразительных искусств ис-
чезает картина Рембрандта. Сами сотрудники музея 
этому способствуют. Но что делать дальше? Мячиков 
убежден, что лучше уйти на пенсию, чем оказаться 
под следствием. Однако его друг Воробьев придер-
живается другого мнения. Он говорит: «Мы долж-
ны показать, что старики – тоже люди». У Рязано-
ва двойственная ситуация, в которой оказывается 
герой, уже была. Ведь и Деточкин в фильме «Бере-
гись автомобиля» (И. Смоктуновский) – преступник 
и не преступник. Преступник, которому зритель со-
чувствует. 

Однако же что всё это значит? Как фильм под-
тверждает нашу идею о хаосе как следствии переходной 
ситуации? Сюжет комедии Э. Рязанова не противоречит 
закономерности, наблюдаемой в обряде, не исключает 
и возрастной переходности. Более того, ее предполагает. 
Выход на пенсию – не менее драматическая ситуация, 
чем вхождение неофитов в жизнь взрослых, что всегда 
представляло инициацию, развертывающуюся в форме 
обряда. А в обрядах инициации, как в некоторых празд-
ничных обрядах, инициируемым позволяется всё. Пере-
ходный обряд предполагает вторжение хаоса, а хаос, как 
уже отмечалось, есть отклонение от поведенческой нор-
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мы. Отклонение на короткое время. Время мифологиче-
ское. Вот это отклонение от нормы в виде совершаемого 
Мячиковым в исполнении Ю. Никулина и его другом 
Воробьевым в исполнении Е. Евстигнеева преступления 
и является тем самым хаосом, без которого культуры 
прошлого существовать не могли. Но, как оказывается, 
не могут существовать и сегодня. 

Применительно к российскому кино необходимо го-
ворить о другом комическом персонаже – чиновнике. 
Пожалуй, в российском кино он присутствует чаще, чем 
представители уголовного розыска. Конечно, литерату-
ра ХIХ в. об этом свидетельствует (Гоголь, Салтыков-
Щедрин, Достоевский). В кино указанная традиция 
нашла отражение в образах чиновников и начальни-
ков всякого рода (достаточно вспомнить персонажей, 
сыгранных И.  Ильинским в фильме «Карнавальная 
ночь» и Е. Евстигнеевым в фильме «Добро пожаловать, 
или Посторонним вход воспрещен»).

Когда вспоминаешь фильм Э. Рязанова «Забытая ме-
лодия для флейты» (1987), в памяти всплывает фигура 
даже не героя – служащего главного управления сво-
бодного времени, лишившегося работы, а бедствующего 
в период перестройки чиновника (его играет В.  Гафт), 
проходящего по вагону пригородной электрички, выпра-
шивающего милостыню и под гармонику исполняющего 
песню о выпавшей на его долю жестокой судьбе. Потеряв-
ший былое величие чиновник попадает в ситуацию той 
самой бесстатусности, которая порождает фигуры лими-
нального типа. А ведь еще недавно он представлял саму 
власть. Но вот в России пришло время, когда начальство 
вроде бы снова ушло. Правда, ушло, чтобы опять вернуть-
ся. Говорят, что к сегодняшнему дню чиновничество уве-
личилось в полтора раза. Да и не уходило, как выясняет-
ся, оно никуда. Просто на время отступило и притихло, 
чтобы потом взять реванш. Оно активизировалось, что 
проявилось и в комическом жанре. Показательным фак-
том в этой истории явилось запрещение серийной переда-
чи под названием «Куклы». Но фильм Рязанова расска-
зывает об очередной передышке, когда наше любезное 
отечество, как это показано еще в «Скверном анекдоте» 
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Ф. Достоевского, по которому в 1964 г. А. Алов и В. На
умов сняли фильм, снова начинало возрождаться.

Фильм Э. Рязанова начинается с эпизода, когда 
герой как представитель министерства принима-
ет спектакль самодеятельного коллектива. Ситуа-
ция для советского театра ритуальная. Мы помним 
времена, как из репертуара изымались уже готовые 
спектакли, так никогда и не увидевшие света. Как 
не разрешалось ставить те или иные пьесы. Пом-
ним постоянные скандалы с театром на Таганке. Да 
только ли с этим театром! Вот и в фильме режиссер 
и актеры ждут приговора от министерского чинов-
ника, т. е. запрета. Но его на этот раз не будет, ведь 
возрождение отечества – это, как кажется, не про-
сто слова. Герой фильма – современный вариант чи-
новника из рассказа Ф. Достоевского. «Мы никогда 
ничего не запрещаем, мы только советуем», – мягко 
говорит театральный инквизитор испуганным ак-
терам. Цензура упраздняется. Но упраздняется ли? 
А вот ответственному сотруднику своего отдела герой 
даже не намекнет, а прикажет: запретить. Оказыва-
ется, то, что он произнес ранее, были только слова. 
Не запретит наш герой и тамбовский женский хор, 
тепло и душевно исполняющий песню «Весенней но-
чью думай обо мне». Эпизод с этой песней в фильме 
постоянно повторяется, ведь концерты хора прохо-
дят по всей стране. Хористы из Тамбова до того допо-
ются, что придется продать на рынке все свои костю-
мы, чтобы иметь возможность приобрести билеты 
для возвращения в родной Тамбов.

Герой Э. Рязанова, как и герой «Скверного анекдота», 
убежден: «Не выдержим». Да, впрочем, и не хотим. Всё 
еще вернется. Перестройка захлебнется. Перестройка, 
однако, пока не утихала. Главное управление свободным 
временем, которое представляет герой, грозят реформи-
ровать. Он может потерять работу, а ведь занимает весь-
ма высокий пост. Ради карьеры он поставил на кон всю 
свою жизнь и все свои таланты. Женился на женщине, 
которую не любит. Зато она – дочь еще более важного чи-
новника, который и помог ему занять нынешнее высокое 
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положение. И что же теперь, карьере конец? Из князя в 
грязи? Да, именно в такой предлиминальной ситуации 
герой и оказывается. Но чем меньше в нем от чиновника, 
тем больше человека. Вот и просыпается в нем человече-
ское начало. Вместе с первой профессией музыканта, ко-
торую успел забыть. Ведь когда-то он закончил консер-
ваторию и неплохо играл на флейте. Нелюбимую жену – 
в отставку. Он встречает простую медсестру, которая 
играет в самодеятельном театре, том самом, что в начале 
фильма сдавал свой спектакль герою. Семейная жизнь 
пошатнулась, но и служебная тоже вот-вот рухнет. Хотя 
ведь ему уже обещано повышение по службе. 

Нелегко в этом иерархическом обществе с человечно-
стью. Ведь кроме нее нужно иметь социальный статус, 
и как можно более высокий. Но ради сохранения своего 
чувства к другой женщине герой, кажется, готов пойти 
на жертвы. 

Его бросает жена, и он оказывается бездомным 
и нищим. И вот уже этот самонадеянный и бездуш-
ный чиновник моет полы в бедной комнатке своей 
любовницы. Но всё быстро меняется. Герой неожи-
данно идет на повышение. Его назначают началь-
ником управления. И вот уже увольняется бывший 
начальник, а он занимает его кресло. А что касает-
ся управления, т. е. министерства, то проносится 
слух, что старое здание, в котором министерство на-
ходилось, разрушат, а на его месте построят новое. 
Значит, чиновников увольнять не будут. Они еще 
послужат отечеству. Но, несмотря на уход от жены 
и неудобства от того, что, в конечном счете, его броса-
ет и любовница, герой возвращается к исходной точ-
ке, игре на флейте, с чего он когда-то начинал свою 
жизнь, будучи студентом консерватории. 

Однако всё произошедшее даром не проходит. С ним 
случается сердечный приступ. Кажется, это уже смерть – 
в лиминальной ситуации крайний случай, но обряд его 
тоже предполагает. Усилия суетящихся вокруг героя 
медиков ни к чему не приводят. Помогает только страст-
ное желание любимой женщины – медсестры, которая, 
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предчувствуя недоброе, мчится к нему по улице. Кажет-
ся, что герой возвращается к жизни. Но случается ли 
это в реальности или только проносится в угасающем 
сознании умирающего, неизвестно. Дело, в конце кон-
цов, не в этом, а в том, как трудно отделить реальность 
от лжи, как ради чиновничьей карьеры легко утратить 
свое «я» и как почти невозможно вернуть утраченное. 
Конечно, у Э. Рязанова – не только обличение и уничи-
жение героя-чиновника, как это происходит в сатириче-
ской форме с использованием эксцентризма. Режиссер 
не утрачивает веры в пробуждение в чиновнике человеч-
ности. Тем не менее, Рязанов не может не воспроизвести в 
фильме эксцентрические приемы, какими пользовались 
в ранней комедии. Но делает это умеренно и осторожно.

Приведем пример из современного фильма, появив-
шегося в самое последнее время, – телесериала «Домаш-
ний арест» (2018). Он также посвящен судьбе чиновника, 
оказавшегося в лиминальной ситуации. Фильм постав-
лен режиссером Петром Бусловым по сценарию Семена 
Слепакова, и на него сразу же откликнулся мэтр отече-
ственного кино Н. Михалков. В интервью с Ю. Дудем 
о  фильме он сказал следующее: «Это современный Го-
голь. Я даже позвонил Семену и поздравил его. Это очень 
хорошо. Там есть затяжки, есть вещи, на которых я бы 
не стал акцентировать внимание, но это очень талантли-
во, очень весело. Я представил себе, если бы эту историю 
рассказал какой-нибудь другой режиссер, это была бы 
ужасная чепуха. А это сделано с любовью ко всем людям. 
Даже к этому губернатору-идиоту. Там есть здоровье». 
Ну, раз такая оценка у столь авторитетного кинемато-
графиста, раз это «современный Гоголь», значит, этому 
фильму следует уделить внимание. 

Каждая его серия начинается с песни, которую испол-
няет сам С. Слепаков. И первую ее строчку – «Сколько 
денег нужно, чтобы стать счастливым…» – можно адре-
совать нынешней политической элите. Зачем деньги? 
Вопрос, заданный Остапом Бендером Воробьянинову. 
В этой же песне есть и ответ и перечисляется, сколько че-
ловеку нужно для полного счастья. Конечно же, счет в 
Швейцарии, вилла в Монако и т. д. Как в случае с «новы-
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ми русскими». Но эти «новые русские» уже активно вхо-
дят во власть. Значит, нужны не только деньги. Но если 
иметь еще и власть в руках, денег будет еще больше. 

История с мэром заштатного городка Синеозер-
ска Аркадием Аникеевым начинается в детстве. 
Идет 1986 г. Перестройка. На телеэкране выступает 
М. Горбачев. Сосед вернулся из-за границы и привез 
много всяких шмоток. Все члены семьи довольны. 
Аркадий еще ребенок. Его жестоко наказывает мать. 
Он ущемлен, обделен, завидует сверстнику Самсону, 
получившему в подарок от отца машинку. Аркадий 
решает эту машинку стащить. Но Самсон его догоня-
ет и купает в унитазе. Это унижение Аркадий будет 
помнить всегда. Он угрожает Самсону: вырасту, за-
ставлю тебя целовать жопу. 

Время идет, дети становятся взрослыми. На экра-
не новая дата – 2018 г. Аркадия мы видим уже мэром 
города Синеозерска. Он выдвигает свою кандидату-
ру в мэры на второй срок. А вот Самсон не преуспел. 
Он простой электросварщик на стройке. Приходит 
к Аникееву и просить помочь ему устроиться в жиз-
ни. Мэр обещает, но с одним условием: если Самсон 
поцелует его в жопу, он снимет начальника строи-
тельства и поставит на его место Самсона. Самсон 
возмущается и отказывается. Правда, жена и дети 
упрекают его за то, что он не воспользовался такой 
возможностью, ведь можно было бы получить новую 
квартиру, приобрести машину и другие блага жизни. 
Но главное – высокооплачиваемую работу. Прихо-
дится Самсону снова идти к Аркадию и исполнить то, 
о чем он просит. Проделав унизительное действие, 
Самсон, к своему удивлению, получает только совет 
обратиться на биржу. 

В поведении Аникеева всё свидетельствует о том, что 
он – хозяин в этом городе и всё может. Именно он подпи-
сывает приказ о сносе монастыря в Синеозерке и возведе-
нии на его месте торгового центра. Самая яркая примета 
нашего времени. Общественность в лице доцента местно-
го института и студентов выступает против этого реше-
ния и критикует мэра. Аникеев обещает не сносить мо-
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настырь, а от своего заместителя требует, чтобы тот по-
скорее его снес и начал строительство торгового центра. 
Точь в точь как действовал герой из фильма Э. Рязанова. 
Видимо, все чиновники работают в соответствии с этой 
схемой. В своей победе на выборах Аникеев не сомнева-
ется. Величие его всходит как на дрожжах. Но вскоре 
ситуация резко меняется. Осечка. Он попадается, как 
это часто случается в России, на взятке. Всё еще можно 
было уладить, но за это взялась не зависимая от Анике-
ева местная полиция, а полиция федеральная. Аникеев 
обречен. На него надевают наручники и отправляют под 
домашний арест. Он вынужден вернуться в свою старую 
однокомнатную квартиру, которая записана за ним в де-
кларации, чтобы не платить налог за свою новую и доро-
гую многокомнатную квартиру. 

Но самое неудобное для Аникеева – даже не бед-
ная и тесная квартира, а Самсон, который снова ста-
новится его соседом. Он издевается над Аникеевым 
и превращает его в своего раба. И вот мы видим Ани-
кеева с инструментом в туалетной комнате – он чи-
нит стояк. Но дом старый, ветхая труба лопается, 
и вонючая жижа льется на Аникеева. Однако вскоре 
Аникееву удается убедить Самсона, что с помощью 
связей с высокими особами он выберется наверх, вер-
нет должность мэра, а Самсону выделит трехкомнат-
ную квартиру, подарит машину и устроит в институт 
дочь. Жена требует от Самсона заключить с Аникее-
вым договор, и Аникеев его подписывает. Свою ино-
марку Аникеев тут же дарит Самсону. Пока Аникеев 
служит рабом у Самсона, его заместитель выдвигает 
свою кандидатуру на должность мэра. Кроме того, 
жена бросает Аникеева, поскольку он всё время про-
водит с любовницей. Она уходит к его заместителю, 
ставшему антагонистом Аникеева и также претен-
дующему на его место. Аникеев огорчается, но он 
не сдается. 

У него возникает дерзкий замысел не допускать 
своего заместителя к выборам и пропагандировать 
на должность мэра Самсона, который уже переста-
ет пускать в ход кулаки. А что? Ведь Самсон не от-
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бывал срок, работает на стройке, служил в ВДВ. Он 
перед обществом чист и, следовательно, имеет право. 
Вот оно! «Я тебя сделаю мэром. Город будет спасен от 
этой твари. Я помогу тебе, а ты мне». 

Сюжет можно пересказывать и дальше, ведь фильм 
состоит из двенадцати серий. Действие всё время крутит-
ся вокруг выборов, взяток, подкупов, денег, обогащения, 
а главное, вокруг величия, приобретаемого героем, но по 
своим нравственным задаткам не соответствующего но-
сителю этого величия. А главное – ведь речь не только 
о конкретном чиновнике из города Синеозерска, но обо 
всей среде, где такое величие возникает и надувается как 
воздушный шар, пока с треском не лопается. Действует 
принцип «устрашать, унижая». Не случайно доведен-
ный до отчаяния работяга Самсон говорит о чиновниках: 
«Вы же все ворье и уроды. Вы же всю Россию растащили. 
Я бы вырыл яму, собрал вас со всей России и в эту яму 
всех сбросил. Оставил бы без еды. И никто бы вас не по-
жалел. И тогда вы бы начали друг друга жрать. И на это 
все бы смотрели со стороны». Такова радикальная пози-
ция трудового человека в России. Нетрудно представить, 
как может реагировать зритель на это высказывание. 

Понятно, что образ чиновника в кино последних деся-
тилетий – больная тема, и на наших экранах он просто не 
мог не появиться. Но вот пришел, видимо, момент, ког-
да в искусстве необходимо выходить за пределы индиви-
дуальных образов. Так, Б. Дземидок утверждает, что со 
второй половины ХХ в. сюжеты, связанные с приватной 
жизнью комического персонажа, интересуют всё мень-
ше. Смысловой центр комического переносится с инди-
вида на общие процессы, например деградацию людей. 
«Сатирик реже, чем когда-либо, выступает в роли мора-
лизатора и проповедника, – пишет он. Реже хочется ему 
сорвать маску с кого-либо, заклеймить чье-либо безнрав-
ственное поведение, зато чаще его интересуют такие си-
туации, где трудно найти непосредственного виновника, 
где виноватых много, и потому их вина и ответственность 
ни с объективной точки зрения, ни по их собственному 
мнению не столь очевидна – вина ложится либо на соци-
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альные отношения и на общественные институты, либо 
на создание человеческих рук, вырвавшиеся из-под кон-
троля и неожиданно предъявившие человеку свои зако-
ны и требования. Всё чаще современного сатирика волну-
ет не столько зло как таковое и не его наказание, сколько 
его генезис, его волнуют ситуации, когда зло не кажется 
явным и очевидным, когда граница между положитель-
ным и нейтральным или нейтральным и отрицательным 
представлена зыбкой и невозможно сказать, где кончает-
ся одно и начинается другое» [16, с. 70]. Короче говоря, 
высказывание теоретика комического жанра позволяет 
уяснить переходность, которую всегда сопровождает вы-
брос хаоса, причем применительно не только к индиви-
ду, но и к обществу в целом.

В качестве примера обратимся к фильму А. Рогожки-
на «Особенности национальной охоты» (1995), в котором 
ощущается влияние повести В. Ерофеева «Москва – Пе-
тушки». Эта повесть показательна для изменений, про-
исходивших в стране с середины 1980-х гг. Но она важна 
и  для понимания сдвигов в комическом жанре. Фильм 
следовало бы присовокупить к группе фильмов, в кото-
рых герои выделяются своей деятельностью или даже, 
как в этом случае, рекреационной деятельностью. Вооб-
ще-то герои А. Рогожкина представляют разные профес-
сии и социальные группы. Они, стало быть, охотники. 
Так, перечисляя комедийных персонажей Средневеко-
вья по роду деятельности, В. Даркевич уделяет внима-
ние любителям куртуазных забав, среди которых охо-
та. В средневековом мире это занятие рыцарей. «Вместе 
с  войной, – пишет В. Даркевич, – она (охота. – Н. Х.) 
послужила той ареной, где происходило “искание славы 
и чести”. Во время единоборства с раненым вепрем или 
медведем рыцарь мог показать силу и отвагу, в погоне 
с собаками за оленями совершенствовал искусство верхо-
вой езды. Это истинно княжеский труд, школа выносли-
вости, ловкости, терпения, возведения в степень науки, 
усваиваемой с детства» [3, с. 107]. 

Это ритуально-романтическая сторона рыцарской 
охоты. Но была еще комедийная и пародийная, когда 
рыцари были представлены в виде обезьян. Но этот во-
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прос в фильме не обсуждается, хотя зрителем угадыва-
ется. Рыцарей объединяет одно – общее увлечение или 
хобби. Они охотники. Время от времени собираются вме-
сте, чтобы охотиться на лосей. Тут и генерал, и бизнес-
мен, и сотрудник уголовного розыска, и егерь, и сержант 
милиции. Но эти охотники под стать самогонщикам 
Л. Гайдая. Как оказывается, у Гайдая есть последовате-
ли. А ведь у Рогожкина масса других фильмов, не имею-
щих к комическому жанру отношения. 

Одного из этих охотников (а в обычной жизни 
он – генерал) зовут Михалыч, другого местного жи-
теля, егеря, увлекающегося Востоком, зовут Кузь-
мич. Вообщем, собирается пять мужиков. На этот 
раз они берут с собой молодого начинающего писате-
ля из Финляндии, который пишет книгу о русской 
национальной охоте. Только вот книгу он все-таки 
не напишет, а охоты как торжественного обряда не 
увидит. Фильм о том, что вместо обряда остаются его 
профанация, хаос. К группе охотников потом при-
соединится представитель местной полиции. Здесь-
то мы имеем тот редкий случай, когда полицейский 
предстает уже не «знатоком», а настоящим комиче-
ским персонажем. 

Эстетический смысл фильма заключается вовсе 
не в обрисовке характеров. Он словно иллюстрирует су-
ждение философа Б. Дземидока о новых тенденциях 
в комическом жанре, связанных с трудностью отделения 
добра от зла, с попыткой выявить подспудные причи-
ны комической ситуации. Время идет, к охоте мужики 
не приступают, а молодой финн всё ждет и торопит их. 
Уж очень ему не терпится увидеть обряд своими глаза-
ми. В его сознании постоянно проносятся сцены импера-
торской охоты, о которых он прочитал в книгах и кото-
рые видел на фотографиях. Царедворцы во главе с самим 
императором совершают сакральный обряд охоты на 
волков. Как выясняется, удачной охоты. На них специ-
ально предназначенная для такого ритуала праздничная 
одежда. В качестве наблюдателей присутствуют и члены 
императорской фамилии, в том числе женщины. В об-
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щем, настоящее зрелище, эстетический акт, достойный 
средневекового рыцарства. Вот и финн ждет, что вот-вот 
произойдет нечто подобное. Но героев-охотников всё вре-
мя что-то отвлекает. Начало ритуала затягивается. Вы-
ясняется, что охота их не очень-то и интересует. 

Так, Кузьмичу нужно привезти корову своему 
родственнику. А генерал Михалыч решает догово-
риться с сотрудником военного аэродрома доставить 
корову на бомбардировщике. Начинается непростая 
погрузка коровы в самолет, предназначенный для 
военных операций. Ну, разве это не эксцентризм? 
И всё бы обошлось благополучно, но в последний 
момент отправленная в бомболюк насмерть перепу-
ганная корова опорожнила свой мочевой пузырь на 
голову коменданта аэродрома. Точь-в-точь сенне-
товский трюк. Комендант принял меры, повернул 
самолет и  с  помощью полицейского освободил его 
от коровы. Вот в комедии и появился полицейский. 
Но свою роль эта самая корова в фильме еще не оты-
грала. Ближе к  финалу она появится снова, когда 
охота наконец-то начнется. Охотники погнались за 
лосем, стали стрелять и чуть не уложили ту же ко-
рову, которую приняли за дикого зверя. Но раз это 
комедия, коровой дело не исчерпывается. Появится 
и медведь, подобно тигру в фильме Э. Рязанова, ко-
торый навещает охотников и становится причиной 
последующих недоразумений. Короче, охоты не по-
лучается, тем более, той, которой ожидал романтиче-
ски настроенный финн. 

У А. Рогожкина мужики напоминают самогонщи-
ков Л. Гайдая, но в еще большей степени героя повести 
В. Ерофеева «Москва – Петушки». Организуя производ-
ство самогона, они демонстрируют лишь вакханалию са-
моразрушения. Вместо торжественного ритуала охоты в 
фильме происходит непрекращающаяся пьянка, ведь на 
удивление финна охотники захватили с собой несколько 
ящиков водки. Странно, что мужики у Рогожкина мало 
философствуют. А если бы это случилось, было бы как 
у Ерофеева: «И вы смотрите, что получается! Мрак не-
вежества всё сгущается, и обнищание растет абсолютно! 
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Вы Маркса читали? Абсолютно! Другими словами, пьют 
всё больше и больше! Пропорционально возрастает от-
чаяние социал-демократа, тут уже не лафит, не клико, 
те  еще как-то добудились Герцена! А теперь – вся мыс-
лящая Россия, тоскуя о мужике, пьет не просыпаясь! 
Бей во все колокола по всему Лондону – никто в России 
головы не  поднимет, все в блевотине и всем тяжело!..» 
[17, с. 183]. 

Герои А. Рогожкина – страстные поклонники бес-
смертных персонажей Рабле. Что же касается финна, 
то непьющего юношу русские мужики тоже приобщают 
к спиртному. Философия этих охотников такова. Жизнь-
то, в общем, проста. Если она опротивела, если хочется 
в нирвану, то, как выражается один из героев, помочь 
может только баба или водка, а лучше – то и другое. Это 
и есть своя, отечественная нирвана. Как это и у В. Еро-
феева. Вот посещение баб и лишение невинности юного 
финского писателя эту философию фильма подтвержда-
ет. Так о чем же все-таки этот тепло принятый зрителем 
фильм? В нем только один раз прозвучала фраза, выво-
дящая за пределы конкретного действия, если, конечно, 
распитие водки можно назвать действием. «Все пьете, 
пьете и пьете, – констатирует один из персонажей. – Ду-
маете, кончилась Россия?» Так вот, оказывается, фильм-
то о разложении, о деградации. Это как раз то, о чем пи-
шет Б. Дземидок. Но ведь сразу и не догадаешься, хотя 
подсказка зрителю в фильме налицо. Это сопоставление 
царской охоты и охоты, какой она бывает в наши дни.

Герои попадают в ситуации, провоцирующие смех. 
Никакой грусти и печали вроде не предвидится. Сплош-
ное веселье, даже зубоскальство. Но всё, что происходит 
на экране, – и в самом деле вакханалия саморазрушения. 
И это саморазрушение совсем не относится к отдельным 
персонажам. Охотникам некого противопоставить. Но, 
удивительное дело, в этой вакханалии герои чувствуют 
себя совершенно комфортно. Они о своей ситуации даже 
как бы и не догадываются, ее не осознают. И уж точно 
они себя не возвеличивают, и никакого развенчания тут, 
кажется, нет. Есть лишь картина неосознанного безобра
зия. Но о какой деградации идет речь? Конечно, о тоталь-
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ной деградации, но не конкретных людей, представляю-
щих разные социальные группы, а о деградации, пожа-
луй, мировоззрения, а значит, системы как таковой. Той 
империи, в которой культура существовала в формах 
торжественных ритуалов, уже нет. Эти ритуалы давно 
разложились. Да и история империи, видимо, заканчи-
вается. Остаются лишь регресс в варварство. В фильме 
много такого, что вызывает смех. Но, в том числе, прово-
цирует грустные мысли. Так вот оно, это слово – система, 
а не конкретные люди. 

Конечно, смех, возникнув в эпидемических фор-
мах в раннем кино, проделал колоссальную эволюцию. 
Кино успело продемонстрировать разные возможности 
смеховой стихии. Кинематографический смех начался 
с возрождения эксцентрики. В России он продолжился 
как выражение духа модерна. Отождествляясь с идеа-
лом Просвещения – разумом, он возложил на себя вос-
питательные, жизнестроительные функции, помогая 
загонять человека в утопический рай. Закат модернист-
ской утопии позволял разглядеть в эксцентрике особое 
мироощущение – абсурдизм. Выяснялось, что филосо-
фия экзистенциализма Россию тоже не обошла. Но и это 
настроение – уже прошлое. Общественные настроения 
меняются и дальше. Пережив с середины 1980-х гг. оче-
редной переход, Россия на рубеже 20-х – 30-х гг. уже на-
шего века в лице политической элиты пытается войти в 
новый переходный эон. Административная система воз-
вращается в самой жесткой форме. Будем ждать, какие 
нюансы появятся в кинематографическом смехе в связи 
с этими метаморфозами. Будем наблюдать, какие разно-
видности смеха эти новые сдвиги будут стимулировать. 
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Г. C. Прожико 
Galina S. Prozhiko

Стилевые и жанровые особенности 
современной кинодокументалистики1

Style and Genre Features 
of Modern Documentary Filmmaking

Аннотация. Отечественная кинодокументалистика за по-
следние тридцать лет, в течение которых происходили изме-
нения общественного самосознания, была зеркалом этих пе-
ремен, отражая их на экране в разной стилистике и разных 
жанрах – от развернутой зарисовки и традиционного фильма-
портрета до художественной публицистики обличительного и 
аналитического характера. Значительное влияние на характер 
создания документального кинопроизведения оказало внедре-
ние цифровых технологий, что позволило создавать докумен-
тальные фильмы большому количеству авторских коллек-
тивов. В статье рассматриваются различные этапы развития 
документального кино в конце ХХ – начале XXI в.; вопросы 
этики и эстетики в документальном кино; отношения между 
создателями фильма и героем картины; взаимодействие героя 
с окружающей средой и другие проблемы.

Ключевые слова: документальное кино, кинопублицисти-
ка, фильм-портрет, эстетика и этика, жанры документального 
фильма. 

Abstract. Domestic documentary filmmaking over the past 
30 years, during which there has been a change in public con-
sciousness, has been a mirror of these changes, reflecting them 
on the screen in different styles and different genres – from de-
tailed sketches and a traditional portrait film to art journalism 
of an accusatory and analytical nature. The introduction of dig-
ital technologies has had a significant impact on the nature of 
the creation of documentary films, which has made it possible to 

1 В статье частично использованы фрагменты из книги Г. С. Про-
жико «Концепция реальности в экранном документе». М.: ВГИК, 
2004.
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create documentaries for a large number of authors’ teams. The 
article discusses various stages in the development of documen-
tary films in the late 20th and early 21st centuries, issues of ethics 
and aesthetics in documentary films, the relationship between 
the filmmakers and the hero of the picture, the interaction of the 
hero with the environment, and other problems.

Key words: documentary cinema, film journalism, portrait 
film, aesthetics and ethics, genres of documentary film.

Время публицистики

Документальная публицистика выходит на первый 
план в тот период, когда в обществе начинаются переме-
ны и появляется возможность открыто говорить о том, 
что наболело, что требует своего неотложного решения. 
Неудивительно, что кинодокументалистика оказалась 
в числе наиболее востребованных общественных инстру-
ментов воздействия на массы в раннюю, романтическую 
пору перестройки, когда как лозунг звучали слова из 
песни «Перемен! Мы ждем перемен!» Как казалось тог-
да, кинематографисты, обретя идеологическую свободу, 
смогут громко и внятно заявить в своих произведениях 
о  проблемах развития нашего общества и недостатках 
хозяйственного и экологического управления; вывести 
на экран прежде запретные темы и целые социальные 
слои населения, о которых ранее не было принято гово-
рить; осветить тайные уголки исторического развития 
нашей страны. 

Энтузиазм кинематографистов простирался не толь-
ко на создание фильмов, запечатлевающих острые темы, 
накопившиеся в обществе. Всем хотелось и реального ре-
шения этих проблем. В Союз кинематографистов пригла-
шали депутатов и показывали им специально собранные 
программы картин, посвященных тем или иным важ-
ным и требующим незамедлительного решения вопросам 
жизни страны, надеясь, что они будут оперативно реаги-
ровать на критику и изменять существующую ситуацию.

Важно отметить, что в этот период структура произ-
водства и – что важнее – финансирование еще сохраня-
лись в прежнем виде. А потому кинематографисты мог-
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ли достаточно свободно осуществлять свои смелые про-
екты, которые, впрочем, соответствовали идеям и жела-
ниям «прорабов перестройки» – новой власти необходи-
ма была внятная экранная констатация несовершенства 
прежнего государства в самых разных его параметрах: 
экономике; социальной несправедливости; экологиче-
ской бесхозяйственности; исторического выбора – и, 
конечно, разрешение сомнений в правильности истори-
ческого выбора. Документалисты смогли оперативно 
откликнуться, и на экран хлынули новые герои, точнее 
антигерои; мутные потоки экологических безобразий; 
истерические вопли ораторов на бесчисленных митин-
гах. Тематическое пространство расширялось за счет 
ранее закрытых объектов: проституток и наркоманов, 
заключенных и бомжей. Волна «чернухи» накрыла до-
кументальный экран и поглотила строгое тематическое 
дозирование разных сторон жизни общества в темпла-
нах Госкино. На первых порах казалось, что вот теперь, 
в условиях полной свободы выбора тем и героев, будут 
реализованы самые заветные творческие идеи и на экра-
не появятся уникальные личности, которых по разным 
причинам прежде не допускали на экран.

Многие кинематографисты искренне верили в эффек-
тивность своих киновыступлений и стремились к острой, 
действенной форме. Это приводило к конфликтам с мест-
ными властями – объектами критики. Вот, к примеру, 
история картины «Томь – драма с открытым финалом», 
сделанной в Новосибирске режиссером В. Васильковым 
(1986).

Трудно не принять озабоченность авторов карти-
ны состоянием реки Томи, которую на глазах жите-
лей Томска речники губят многолетними разработка-
ми галечного дна. Река обмелела, и восстановить ее 
вряд ли возможно даже при остановке работ. Фильм 
честно воспроизводит перипетии борьбы обществен-
ности города за реку, демонстрирует персонажей 
этой драмы: активно ратующих за «государственное 
дело» речников, молчаливо внимающих отцов горо-
да, растерянных рабочих... Значение ленты осозна-
ешь, когда становится известно, что она широко об-
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суждалась в городе, дважды была показана по теле-
видению с дискуссией вокруг самóй экологической 
проблемы. Казалось, картина стала нужной именно 
своей открытой прямой публицистической заострен-
ностью, требующей незамедлительного решения зло-
бодневной проблемы. 

Такими же близкими по воздействию на обществен-
ное мнение оказались документальные ленты «Медве-
жье: что дальше?» (реж. А. Гелейн, 1986), «Июльский 
снег Уренгоя» (реж. Б. Урицкий, 1986), «Уик-энд на 
Каспии» (реж. В. Грунин, 1987) и многочисленные спец-
выпуски региональной кинопериодики.

Но уже тогда возник вопрос: «А снимается ли в этом 
случае требование более глубокого анализа сообщаемого 
факта? Всегда ли ход авторских размышлений позво-
ляет нам не только посочувствовать, но и глубоко заду-
маться о проблемах нашей жизни, уловив за анализом 
конкретной истории общие закономерности бытия?» 
Многим публицистическим документальным выступле-
ниям кино и телевидения этого периода не хватало нрав-
ственного, общечеловеческого ракурса в осмыслении 
конфликтных ситуаций. Именно маломерность замысла 
снижала их резонанс, делала произведениями местного 
воздействия.

Теперь очевидно, что в те годы преобладал отчет-
ливый ориентир документалистов не на исследование 
переживаний конкретной личности или глубокий ана-
литический разбор жизненных проблем, но всего лишь 
на обозначение некогда запретного тематического про-
странства, не более. Мéста индивидуальности и глуби-
не исследования в подобной поверхностной «вспашке» 
не  было. Главное, что должно интересовать документа-
листа – человек, мир его души – перестали волновать ав-
торов, которых в это время в большей степени занимали 
мир идей и их вербальное обозначение. И даже толпы за-
ключенных воспринимались не в их человеческом суще-
стве, а как знак преступлений власти (хотя в этих толпах 
было немало закоренелых душегубцев).

Авторы торопились высказаться, в меру их тогдаш-
него понимания, по поводу жизни страны и ее истории, 
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и в этом торопливом отклике вместо убедительной аргу-
ментации предлагались с пафосом произносимые дикто-
ром обличительные лозунги, подкрепленные изображе-
ниями – знаками. Это был узнаваемый пафос агитфиль-
ма, появившегося в период установления советской вла-
сти, но с иным вектором.

Тем не менее перестроечный период в документаль-
ном кино интересен тем, что дает много разнообразных 
вариантов кинопублицистики, которые выстраиваются 
в определенную панораму использования публицистиче-
ских методов в экранном документе. В довольно обшир-
ном потоке экранной публицистики мы выделим наибо-
лее состоявшиеся принципиальные направления.

Особой остроты в те годы достигали ленты, обра-
щенные к социальным, экологическим и социально-
демографическим вопросам молодежной проблемати-
ки. Среди произведений на экологическую тему хоте-
лось бы обратить внимание на такие ленты, как «Пло-
тина» (реж.  В.  Кузнецов, 1986), «Госпожа Тундра» 
(реж.  С.  Мирошниченко, 1986), «Компьютерные игры» 
(реж. А. Сидельников, 1987), «Раскинулось море широ-
ко» (реж.  Н. Макаров, 1987). 

Большие споры вызвали картины Свердловской ки-
ностудии «Плотина» и «Госпожа Тундра». Их часто рас-
сматривают вместе. Но следует глубже вглядеться в ме-
тоды раскрытия темы, которые предложены в этих двух 
лентах. Тогда откроется принципиальное различие ав-
торских подходов к теме. 

В фильме «Госпожа Тундра» проблема бережно-
го отношения к хрупкому живому миру тундры рас-
крывается через отдельно вычлененный сюжет – бес-
смысленное уничтожение оленя и волка. Судьба этих 
зверей символизирует бюрократически-близорукий 
взгляд на освоение богатств Севера и безнравствен-
ную философию потребительства, овладевшую людь-
ми в шорах. Пронзительность кровавого побоища, 
вызывающего почти физическое отвращение к че-
ловеку с ружьем, провоцирует зрителя на самостоя-
тельные суждения и выводы. По остроте вызываемых 
эмоций, жесткости предъявляемых фактов-образов 
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картина «Госпожа Тундра» тяготеет к открытой пла-
катной форме, не предполагающей чрезмерной дета-
лизации и нюансировки.

В центре фильма «Плотина» – проблема эколо-
гической бессмыслицы, если не сказать преступно-
сти, создания многочисленных гидроэлектростан-
ций в нашей стране. На экране в авторском изло-
жении представлена концепция известного эколога 
Ф.  Я.  Шипунова; привлечены факты современной 
практики, исторического прошлого гидроэнергети-
ки. Своеобразными монтажными оппонентами уче-
ного становятся главный инженер строительства 
Богучанской ГЭС и бригадир этой стройки. Сопостав-
ление рассуждений персонажей выявляет разномас-
штабность их мышления, находящую продолжение 
в конкретной экологической политике. 

В ходе накопления аргументов экранного спора 
всё очевиднее становится – перед нами не две пози-
ции по экологическим вопросам, но две жизненные 
философии. Ответственность за прошлое и будущее; 
истинно диалектическое мышление; многозначность 
всего происходящего на Земле как для человека, так 
и для всего живого противостоит философии времен-
щиков, мыслящих узковедомственными категория-
ми, лишенными истинно гуманистического содержа-
ния. 

Новое время вывело на документальный экран мно-
жество болезненных проблем, долго скрываемых в об-
ществе. Здесь и наркомания, и проституция, и преступ-
ность, и брошенные дети, и оставленные старики. Акту-
альность темы порой определяет главное достоинство ки-
новыступления. Важно задокументировать, экранным 
фактом подтвердить явления, о которых если мы и зна-
ли, то понаслышке. 

Кинодокумент дает более жесткое и эмоциональ-
ное свидетельство, как бы утверждает достоверность 
происходящего. И потому зримые экранные при-
меры из жизни наркоманки в фильме «Бумеранг» 
(реж.  Ш. Махмудов, 1986); жертвы медицинской 
безграмотности в ленте «Адрес беды» (реж. Г. Шу-
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куров, 1987); малолетние преступники из филь-
мов «Предел» (реж. Т. Скабард, 1986) и «Шрам» 
(реж.  Р.  Шилинс, 1985); заброшенные старики из 
фильма «Ожидание» (реж. Р. Геворкянц, 1984); со-
временные сироты из картины «Интернат ты наш» 
(реж. Д. Михлеев, 1985) и другие пронзительные, за-
девающие душу и сердце знаки беды нашего общего 
дома делают свое дело самим своим появлением на 
экране. Трудно себе представить упомянутые здесь 
факты в орнаментике художественных ассоциаций, 
в эстетически соразмеренном повествовании. Ленты 
эти можно уподобить вскрику, где существо призыва 
подавляет заботу о приличной форме выражения.

Постепенно содержание документальных киновы-
ступлений всё более тяготеет к отходу от фиксирования 
реальных явлений и фактов в их неповторимости, пред-
почитая выявлять смысловой потенциал наблюдаемого 
жизненного пласта. 

Концептуальное документальное кино, где определя-
ющей потребностью автора является желание не столько 
увидеть, сколько понять, потребовало от документали-
ста иных творческих методов, иных принципов разгово-
ра со зрителем.

Больший резонанс получила лента режиссера Ю. Под-
ниекса «Легко ли быть молодым?» (1986). Интерес, ко-
нечно, был в первую очередь спровоцирован новым мате-
риалом, который, хотя и входил в наш жизненный опыт, 
но некоим дальним фоном, оттеняющим центральные 
события из жизни общества и потому на экран не попа-
давшим. 

Фильм не претендовал на некую окончательную ис-
тину. Авторы картины принципиально избегали назой-
ливой дидактики, столь привычной для забитого дик-
торским словом среднего документального фильма. Они 
вели диалог со своими героями, с внимательным зрите-
лем. Другой стороной новаторского подхода к разработке 
актуальной темы ленты стала ориентация на человече-
скую призму. Перед нами проходит галерея выразитель-
ных портретов молодых людей: степень их открытости 
автору позволяет уловить не только признаки группо-



290

вого поведения и мышления, что для обычного социо-
логического исследования было бы вполне достаточно. 
Но именно эта открытость, достигнутая, очевидно, нема-
лыми усилиями кинематографистов, сообщает каждой 
экранной встрече некое самостоятельное глубоко инди-
видуальное проявление. 

Бурные перестроечные годы с особой остротой по-
ставили в экранном документе вопросы нравственности 
применительно к самым различным областям человече-
ского бытия: и хозяйственным, и экономическим, и эко-
логическим, и социальным.

Именно нравственный акцент при рассмотрении раз-
личных сторон жизни общества заострил вопрос «Проб
лемное кино или кино о человеке?» Точнее, он формули-
ровался так: «Сколько человеческого проблеме надо?» 
И первый ответ был: «Пока не надо». Не случайно филь-
мы нового направления в своем первоначальном вари-
анте напоминали экранизированные статьи, жестко 
замкнутые на существо хозяйственного вопроса. Однако 
дальнейшее развитие направления выявило потребность 
в человеческой призме при обсуждении актуальных во-
просов. 

Взгляд на историю

Киноленты о недавней нашей истории фактически 
представляют собой вариант публицистического фильма. 
Годы перестройки, столь переломившие самосознание 
нации, выявили особо пристальный и требовательный 
интерес людей к прошлому своего народа. Именно раз-
личие в понимании и оценке пройденного исторического 
пути, тех или иных событий и исторических личностей, 
во многом определяет истинные, а не декларированные 
позиции по отношению к перестройке различных групп 
общества.

Взрыв исторического самосознания, погоня за новы-
ми и новыми открытиями и сенсационными фактами 
являются порой самоцелью, естественным любопыт-
ством к прежде закрытым темам и фактам. Здесь могут 
быть названы ленты, как бы продолжающие традиции 
летописного повествования, вводящие в публицистиче-
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ский оборот новые факты, имена, оценки. К сожалению, 
многие ограничились только открытием «запечатанных 
тайн». В большинстве картин такого рода редко можно 
встретить желание выявить внутренние закономерности 
произошедшего и связи с тем, что произойдет. Но в ряду 
многочисленных лент, ограничивающих свою задачу 
только публикацией ранее запретных портретов и хро-
никальных фактов, уже в эти годы появились картины, 
стремившиеся в череде новых фактов уловить новые со-
пряжения и скрытые пружины исторического развития. 

Именно такой, принципиально иной путь предлага-
ет фильм свердловских кинематографистов «А прошлое 
кажется сном» (реж. С. Мирошниченко, 1987). Внешним 
сюжетом ленты служит встреча бывших детдомовцев из 
города Игарка на борту парохода, идущего вниз по Ени-
сею. Путь по реке дальний, да и путешествие в прошлое, 
в далекие, но столь остро больные 1930-е гг., тоже нелег-
кое. Однако фильм отправляется в путь, и мы вступаем 
вместе с героями на дорогу трудной памяти. 

Выбирая различные фрагменты исповедей участни-
ков встречи и просто попутчиков на этом пароходе, вклю-
чая комментарий и воспоминания Виктора Астафьева, 
разделившего в детстве судьбу героев фильма, авторы не 
стремятся воспроизвести на экране полную картину тех 
трагических лет. Из обрывков исповедальных монологов 
(конкретики судеб и событий) встает жестокая трагедия 
поколения сибирских крестьян, ставших спецпереселен-
цами, осваивавших стылую землю Игарки, укрепляв-
ших ее бессчетными рядами могил и сломанных судеб. 
Незамысловатые истории сбегаются как ручейки в тем-
ный поток горькой народной памяти, которая раной сад-
нит в душе людей.

Этот фильм, может быть, первый среди всех пост
перестроечных публикаций и мемуаров с особой на-
глядностью представляет то, что 1930-е гг. как знак 
беззакония и репрессий было не только трагиче-
ским финалом многих и многих конкретных судеб, 
но  и  всенародной трагедией. Нельзя не содрогаться 
от правды исповедей, от зоркости памяти, хранящей 
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пронзительные детали и воспоминания. Но нельзя 
и  не поражаться тому обреченному долготерпению, 
которое прожитые годы воспитали в людях.

Фильм вырастает в глубокое исследование самых 
актуальных проблем современного самосознания на-
рода: о Храме веры и имени, о неистребимом нрав-
ственном здоровье народа и о тех утратах, что понес 
он, приняв тяжкий крест страстотерпца. 

Картина утрачивает плоскостную фотографиче-
скую точность кинодокумента, обретает многознач-
ность фрески, художественного повествования, где 
существуют разные уровни восприятия, что зависит 
от зрителя, от его интеллектуальной культуры.

Здесь очевиден поворот от традиционной формы об-
ращения кинодокументалистов к прошлому как только 
обозначению общего движения Истории к анализу чело-
веческого аспекта этого движения, нравственного содер-
жания перипетий исторического процесса. Именно этот 
ракурс видения исторического материала открыл дра-
матические и трагические конфликтные напряжения 
в отношениях Человека и Истории. В повествовании о 
«сшибках» личной судьбы и исторической закономерно-
сти кинодокументалисты начинают осваивать сложный 
многозначный жизненный материал. Оттого возникает 
художественная многослойность, своеобразная сюжет-
ная полифония, где разные линии судеб скрещивают-
ся, взаимодействуют, взаимопроецируются, порождая 
не  столько коллективный портрет (что для кинодоку-
менталистики привычно), сколько многоаспектный узел 
исторического катаклизма.

Особый пласт перестроечного труда документали-
стов связан с желанием более обобщенной трактовки 
прошлого, что привело к вторжению в стилистику 
документального повествования метафорических 
форм. Это заметно уже в структуре ленты «Легко ли 
быть молодым?» и в композиционном решении филь-
ма «А прошлое кажется сном», создающего мно-
гозначные оппозиции эпизодов (Храм Бога и Храм 
имени). Как метафорическая притча воспринимает-
ся образ скотного двора в фильме «Повелитель мух» 
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(1991) В. Тюлькина, где в документальном материале 
передана идея книги Дж. Оруэлла «Скотный двор». 
Не случайно в экранный псевдопортрет вторгают-
ся ассоциативные отсылки к образам Босха. Пара-
доксально представлена концепция советской исто-
рии в фильме «Физиология русской жизни» (1992) 
И.  Алимпиева, рассматриваемая сквозь теорию фи-
зиолога И. П. Павлова о формировании условных 
рефлексов. Сходный смысловой драматургический 
ход реализован в фильме «Толкование сновидений» 
(1990) режиссера А. Загданского, отсылающий к те-
ории З. Фрейда.

Картина «Казенная дорога» (1988) В. Семенюка, 
снятая как калейдоскоп визуальных и звуковых на-
блюдений в общем вагоне ночного поезда, с финаль-
ным кадром – выходом к паровозу, которого… нет – 
переворачивает сознание зрителя. И фильм стано-
вится метафорой морока тогдашнего мироощущения 
людей.

Перестроечные годы заново выдвинули на первый 
план вопросы взаимоотношения автора-документалиста 
и материала, степени авторского вторжения в жизнен-
ный поток, диалектики факта и концепции, границ эсте-
тической деформации реальности в произведениях доку-
ментального кино. Понимание «киноправды» как точ-
ного воспроизведения фактов и динамики действитель-
ности, популярное в обиходе документалистов прежних 
лет, оказалось недостаточным. Время выдвинуло новые 
задачи, которые могут быть обозначены летучей форму-
лой Дз. Вертова, пророчески определившего киноправду 
как «расшифровку мира». Эпитет, характеризующий 
идеологическую программу художника, может быть 
не только «коммунистическим», но и всяким иным. 

Романтическое восприятие процессов перестройки 
определило энтузиазм и стилистику ведущего стилевого 
направления экранного документа. Уверенность в дей-
ственности своего киновыступления, надежда на вос-
требованность публицистических усилий сказывались 
в открытых жанровых формах публицистики, в которых 
преобладает пафос авторского «приговора над жизнью». 
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Проблема в качестве основного материала и ступени ее 
расследования как сюжетные перипетии фильма стано-
вятся в это время преобладающими стилеобразующими 
факторами. 

Жизнеспособность актуальной публицистики всегда 
ограничена точными рамками определенного истори-
ческого этапа. Как только исчерпывается материал для 
переживания и дискуссий, уходит и эмоциональное воз-
действие экранного публицистического произведения. 
Но если авторы не ограничиваются собственной рефлек-
сией по поводу актуальной жизненной проблемы, а дают 
возможность увидеть не только социальную коллизию, 
но и характер и судьбу человека, на экран приходит ре-
альность во множестве красок и нюансов, позволяющих 
запечатленному материалу продолжать свою жизнь в 
дальнейшем, когда обозначенная проблема перестанет 
волновать общество. Так, уже по-иному новое поколе-
ние воспринимает картины, рожденные эмоциональ-
ным взрывом перестройки. Только режиссеры, которые, 
преодолевая соблазн открытого обращения к зрителю со 
своими суждениями о жизни и истории, искали более 
сложное художественно емкое обозначение идей, нахо-
дят путь к сердцам и умам молодого поколения. 

Образ современника в документальном кино 
второй половины 1980-х

Возникший в конце 1980-х гг. документальный кино
портрет лишен классической сосредоточенности на не-
повторимости человеческой индивидуальности, свое
образии внутренней жизни. Продолжая линию социали-
зации, обращения кинодокументалистов к конкретной 
личности выявляли прежде всего ее особенную роль в об-
щественном контексте бытия. Это не значит, что объек-
том интереса становятся лишь яркие, популярные герои 
и общественные деятели. Скорее наоборот, наблюдается 
определенная инфляция традиционного контингента 
экранной Доски почета. 

Любое отступление от правил сказывалось 
на  судьбе фильмов. Пример – лента Н. Обуховича 
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«Наша мама – герой» (1979), где трафаретный порт
рет передовика был развернут к зрителю своей не-
простой изнанкой: высокий общественный статус 
женщины, ее публичная известность оборачивались 
очевидными издержками в отношениях в семье. 
Картина так и не была выпущена, лишь после пере-
стройки ее вернула к жизни конфликтная комиссия 
СК СССР. 

Постепенно самым популярным героем в кинодоку-
менталистике периода перестройки становится не слом-
ленный безвременьем человек, его судьба, его самобыт-
ная философия. Видимо, не случайно в это время поя-
вились именно такие ленты. Это снятый в Свердловске 
«Леший» (реж. Б. Кустов, 1987) и «Опыты (записки про-
винциала)» (реж. В. Наумов, 1986, Ленинградская сту-
дия документальных фильмов).

Первый фильм представляет нам человека уникаль-
ной биографии, бывшего партработника и ответствен-
ного руководителя, ныне проживающего в лесной глу-
хомани. Однако история жизни героя, поведанная им 
автору в заброшенной избушке лесника, теснейшим об-
разом связана со сложными диалектическими поворота-
ми истории. Фильм «Леший» показателен пристальным 
вниманием не столько к неповторимости чувствований и 
мировосприятия человека, сколько к определенной неза-
висимости социального поведения. 

В отличие от многих, кто, закрывая глаза на неле-
пости тех или иных кампаний, обеспечивал им еди-
нодушное одобрение, наш герой вставал на защиту 
истины и здравой логики, а в результате оказался в 
лесной сторожке. Но главное впечатление от фильма 
всё же иное: нравственная сила правоты, которую 
излучает этот жизнью битый, но несломленный че-
ловек. Автор фильма Б. Кустов чутко уловил ключе-
вую для того трудного времени потребность в герое-
стоике, способном противостоять и ударам судьбы, 
и  соблазнам легкой удачи. Способность эта может 
быть подкреплена только глубокой уверенностью 
в  справедливости собственной позиции, четкой си-
стемой нравственных критериев.
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Лента ленинградских кинематографистов «Опыты 
(записки провинциала)» созвучна «Лешему». Мастер-
изобретатель, работающий с тончайшей медицинской 
техникой, Александр Иванович Козырев предстает пе-
ред нами в смене встреч и размышлений. Перед зрителем 
открывается внутренняя независимость истинно духов-
ного человека, способного и к самостоятельному поступ-
ку, и к свободному суждению. Широта интересов героя 
фильма простирается от трагедии средневековых муче-
ников науки до парадоксальной гипотезы о множествен-
ности цивилизаций на Земле: скажем, пчел, муравьев, 
растений. Смысл человеческой жизни, ее наполнен-
ность, свобода духа от рутины повседневности в тщатель-
но отточенной кинематографической форме воплощены 
в документальной миниатюре В. Наумова. Фильм балан-
сирует между жизнеописанием бытия реального чело-
века и притчевой заостренностью сюжетных поворотов, 
исповедальных откровений героя. 

Труд души человека занимает документалистов 
и в таких фильмах, как «Александр Вампилов» 
(реж. В. Эйснер, 1987), «Хранители» (реж. Г. Распо-
пов, 1987), «Храм» (реж. В. Дьяконов, 1987), «Рок» 
(реж.  А.  Учитель, 1987) и др. Доказательствами от 
противного становятся печальные повести о судь-
бах тех, кто в погоне за однодневными радостями 
утратил душу; о тягостной нравственной атмосфере 
застойных времен, лишающей людей перспективы 
движения, осмысленности бытия. В разной степе-
ни приближения к этой проблематике такие ленты, 
как «Хау ду ю ду» (реж. С. Баранов, 1988), «Буду 
защищаться сам» (реж. В. Тюлькин, 1987), «Без 
героя» (реж. Т. Юрина, 1987), «Хор в одиночку» 
(реж. К. Арцеулов, Г. Попов, 1988) и др.

Принципиальным открытием в те годы становится 
лента Г. Франка, снятая в Риге, «Высший суд. Кинома-
териалы» (1987). Картина выросла из предыдущей ра-
боты режиссера «До опасной черты» (1984), где в одной 
из новелл была рассказана криминальная история убий-
ства. Именно убийца становится главным героем ленты 
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«Высший суд». Г. Франк пришел в камеру к Валерию 
Долгову накануне суда, пока обвиняемому еще не была 
известна его судьба. 

Нравственная Голгофа, через которую проходит Вале-
рий перед тем, как очутиться у двери, ведущей к физиче-
скому небытию, представлена в фильме как высокая тра-
гедия самоочищения души человеческой. Пронзительно 
признание героя: «Я давно должен был уйти, понимае-
те... и дай бог, чтобы мне все отказали... Я так люблю лю-
дей. Я буду любить даже тех, кто меня к стенке поставит, 
тех, кто будет в меня стрелять... Ведь только любовью 
живут люди».

Время перестроечных страстей

В 1990-е качественно изменился сам статус экранно-
го документа в обществе. На смену прежней близости к 
лидерам перестройки после их утверждения во власти 
пришла зависимость от нерегулярного бюджетного фи-
нансирования. В десять раз упало производство доку-
ментальных фильмов (к 1997 г. – до 37), со студий ушли 
квалифицированные работники. Кинематографисты 
вынуждены были заботиться о способах выживания – 
не  только творческого, но просто человеческого. Имен-
но в этих условиях вновь возникает тяга к отображению 
человека в современном мире. Однако за перестроечное 
время концепция человека качественно изменилась. 
Усилиями «четвертой власти», услужливо разрушав-
шей имидж советского человека как оппозиции «новым 
русским», были осмеяны основные ценности, утвержда-
емые в прежние годы: честный труд, патриотизм и высо-
кие нравственные устои.

Объектами развязного ерничества стали не только 
сами идеи, но и их носители – люди, чья жизнь про-
шла в условиях советской власти, кто сохранил страну 
в годы фашистского нашествия, кто построил мощную 
индустриальную державу и первым полетел в космос. 
Стариков унижали не только нищенством существова-
ния – бедностью их не удивишь. Более жестоким уничи
жением стало низведение в прах тех идеалов, которым 
они отдали жизнь. 
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Экран хроникальный и телевизионный в докумен-
тальных репортажах теперь не искал неповторимых 
человеческих личностей, а представлял некий социаль-
ный тип: «бизнесмен», «бомж», «нищий», «пенсионер» 
и  т.  д. Прежние определения социальных слоев были 
уже неактуальны в обществе, разделенном на «новых 
русских» и «старых», коммунистов и демократов, тор-
гашей и люмпенов. Репортаж утратил внимание к дета-
лям, предпочитая знаковую вербализированную метафо-
ру. Так, в одном из сюжетов питерского киножурнала, 
где речь шла о выборах президента на конкретном изби-
рательном участке, центральное место занимала лужа 
у дверей, через которую переступали избиратели. Она 
была столь настойчиво предъявлена зрителю, что пере-
стала быть реальным обстоятельством, а превратилась 
в звонкую метафору. 

В потоке новых агиток жанр документального ки-
нопортрета претерпевал кардинальные изменения. Его 
стилистика пропитывалась авторской публицистиче-
ской определенностью суждений, которая игнориро-
вала индивидуальность реального человека, явленную 
в разнообразии деталей поведения и размышлений. До-
кументальный экран всё более тяготел к плакатной пло-
скостной оценке реальности, где человеку отводилась 
вспомогательная роль иллюстрации авторской концеп-
ции. Реальные люди утрачивали объемность экранного 
существования и, как писал В. Шкловский, анализируя 
картины Вертова, «стали сквозить, как произведения 
символистов». 

Вслед за телевизионным раскрепощением рухнули 
границы натуралистического отображения действитель-
ности и в кинодокументалистике. Речь не идет о ханже-
ских запретах на показ «ужасного и отвратительного». 
В хронике прежних лет, особенно военной, можно встре-
тить немало кадров, шокирующих жестокостью запечат-
ленного. Но никогда натуралистическое запечатление не 
становилось фокусом авторской эстетической програм-
мы, внутри которой оказывались проблемы и нравствен-
ные, и социальные, как это происходило в нашем кине-
матографе и телевидении.
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Как это ни странно, натуралистическая эстетическая 
программа довольно часто соседствует с определенностью 
идеологического пафоса. Стремление к фиксации «грязи 
бытия» составляет оборотную сторону желания быстро-
го и строгого «приговора жизни». Шокирующая зрителя 
откровенность иных кадров должна, по мысли авторов, 
подхлестнуть его эмоции, негативные, как правило. От-
того документальное кино этого времени именуется не-
редко «чернухой». Дело не только в пристальном внима-
нии к прежде закрытым негативным сторонам действи-
тельности, но и в формуле показа самой действительно-
сти. Меняется «порог натуралистического сближения» с 
жизненным потоком, и подробности быта заполняют всё 
пространство кадра, обретая знаковое, порой символи-
ческое, звучание. Скажем, старый валенок, брошенный 
на пол деревенского дома, долго маячит на первом плане 
кадра и, в конечном итоге, перекрывает впечатление от 
действия, происходящего в глубине кадра.

Натуралистическая эстетическая программа пред-
полагает не просто настойчивое вглядывание в течение 
жизни героев. Отчетливо читается стилевая программа 
отбора всего отвратительного, что можно увидеть в этом 
фрагменте. Очевидно, что и при выборе персонажей вни-
мание привлекают те, кто в образе бытия эти качества во-
площают: маргиналы, инвалиды, больные. 

Трудно, к примеру, понять мотив режиссера 
А. Когана при выборе героя ленты «Евграф» (1992). 
На экране с завидной тщательностью воспроизведены 
подробности богемной жизни человека, именующего 
себя художником. Впрочем, звание это необходи-
мо ему главным образом для того, чтобы соблазнять 
доверчивых женщин. Всё экранное время отдано 
подробной демонстрации технологии соблазнения. 
Можно было бы увидеть в ленте некие социально и 
нравственно актуальные смыслы, но  при условии, 
если вы сами их привнесете в пространство фильма. 
Автор же демонстративно отстраняется от запечат-
леваемого. Кажется, режиссера забавляет циничная 
открытость героя и многообразие смачных натурали-
стических деталей его грязноватого быта, и только.
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Об этике и эстетике нового документального кино

На излете второго тысячелетия во время круглого сто-
ла по проблемам современного отечественного докумен-
тального кино, который мне довелось вести, на фестива-
ле «Послание к человеку» состоялся любопытный диалог 
с одним из многочисленных «отборщиков» фильмов для 
западноевропейских фестивалей. В ответ на размышле-
ния о новых тенденциях в нашем документальном кино, 
сопряженных с поисками духовных опор в русской исто-
рии и культуре, уверенная фестивальная дама восклик-
нула: «Не нужно новых тенденций! Нам нужны фильмы 
как у Косаковского и Дворцевого!» Суть ее критериев 
«Даешь немытую Россию!» весьма далека от творческо-
го поиска в документалистике тех лет. Но стоит остано-
виться на творчестве упомянутых авторов, так как оно 
оказалось стержневым в жизни 1990-х. 

Оба они стартовали ярко – гран-при на фестивальном 
экране «Послание к человеку». В. Косаковский – эле-
гией прощания с русским философом А. Ф. Лосевым 
(1989), С.  Дворцевой – лентой-наблюдением за жизнью 
семейства чабана «Счастье» (1996). Успех позволил ре-
жиссерам в дальнейшем создать ленты с более весомой 
финансовой поддержкой. Так появились картины «Бело-
вы» (1992) Косаковского и «Хлебный день» (1998) Двор-
цевого, которые представляются нам весьма репрезента-
тивной оппозицией проблемы «автор – материал» доку-
менталистов этого периода.

В первом случае («Беловы») пространство сельской 
жизни пожилых героев картины Косаковского обозна-
чено с той мерой бытовых подробностей, которая балан-
сирует на грани самодостаточного натурализма, соткан-
ного из множества деталей, вполне узнаваемых на наш 
взгляд и, видимо, экзотических на взгляд сторонний, 
западный, привычный к иной формуле бытия, более сте-
рильной и прагматичной. Но нас, зрителей, привлекает 
в этой ленте не бытописательские подробности, но чело-
веческие характеры. 

В центре фильма подвиг сестры, которая при-
несла себя в жертву брату, больному алкоголизмом, 
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и для этого переехала в деревню. Поэтому шокиру-
ющие подчас бытовые подробности отодвигаются 
в нашем восприятии на второй план. В череде сцен, 
фиксирующих напряжение тяжелой жизни герои-
ни, нет особого авторского акцента на страданиях: 
перед нами безрадостная рутина жизни, с ее еже-
дневными заботами, непрерывными обязанностями; 
отягощенная пьяными выходками родного человека 
и бесперспективностью будущего. Иной жизни здесь 
нет, но и в этой серой действительности прорываются 
лучики нежности к живому; юмористическое отно-
шение к непредвиденным ситуациям; сердечность, 
запрятанная в грубоватом обращении к родному че-
ловеку… И лишь в финальном эпизоде, когда автор 
дает героине послушать фонограмму перебранки с 
пьяным братом, нарушается привычная колея ее по-
ведения. Смех и слезы передают сущность ее миро-
чувствования. Странный и завораживающий танец 
под частушки, без музыки, снятый долгим кружени-
ем камеры, становится пластической финальной ме-
тафорой всей ее жизни и судьбы.

В этой картине Косаковскому удалось продемонстри-
ровать ту грань приближения к реальному человеку, ко-
торая возможна только в случаях тесного контакта с ге-
роями фильма. Именно внутреннее резонансное чувство 
душевной драмы героев позволяло режиссеру при съем-
ке бытовых деталей балансировать на грани натурализ-
ма, включая в фильм пьяную речь старика, сдобренную 
матом. Важным обстоятельством адекватного восприя-
тия смысла фильма становится готовность зрителя про-
чувствовать замысел режиссера, наличие в его собствен-
ном душевном опыте точек соприкосновения с подобной 
проблематикой. Иначе на первый план выходит бытовой 
срез реальности и погружение в поток мелочных деталей 
жизненного процесса.

Принципиально важным представляется в этом кон-
тексте судьба фильма «Хлебный день» молодого доку-
менталиста С. Дворцевого. Первый показ ленты на кино
фестивале «Послание к человеку» вызвал неоднознач-
ную реакцию профессиональных зрителей, позиции ко-
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торых были взаимоисключающими. Необычайно гром-
ко слышны были восторженные голоса тех, кто увидел 
в  истории горстки жителей российской глубинки, вы-
нужденных толкать вагон с хлебом, а потом в лавке поку-
пать этот хлеб на неделю, символическую картину Руси, 
которая «и убогая <…> и бессильная». Столь странная 
реакция наглядно иллюстрирует «позитивную установ-
ку», которая была воспитана всей предыдущей историей 
нашей кинодокументалистики. Восторженные зрители, 
а точнее зрительницы, восприняли ленту отнюдь не как 
реальную концепцию происходящего, а мифологему, 
ожидаемую ими и поддержанную фактурой российской 
«простой» жизни, зафиксированной кинокамерой. 

Однако, на наш взгляд, лента отчетливо демонстриро-
вала не патриархальное умиление перед незамысловатой 
полусельской жизнью провинциального поселка, но про-
граммно новый взгляд на человека. Фильм последова-
тельно осуществлял новый подход к запечатлению героя 
в социальном пространстве и времени.

Знаковым является первый эпизод, который так 
по-разному описывается во множестве рецензий: группа 
стариков, точнее старух, вручную толкают вагон, в ко-
тором к ним в поселок едет хлеб. Суета вокруг громады 
вагона, подбадривающие друг друга окрики и шутки, – 
всё это создает отнюдь не унылое, но живое зрелище, 
в каких-то деталях смешное, но уж никак не патетиче-
ское. Созерцание этой «картинки жизни», длящейся на 
экране почти двадцать минут, – занятие не утомитель-
ное, завораживающее своей внутрикадровой драматиче-
ской напряженностью, если бы не одна реплика старой 
женщины, адресованная камере: «Помоги!» Реплика, 
оставшаяся без ответа. Камера продолжает следовать за 
вагоном, который из последних сил тянут старые жен-
щины. Демонстративная дистанция между героями 
и авторами, которую определяют авторы, но по привыч-
ке не видят персонажи, – безусловно, новое слово ленты 
«Хлебный день». 

Эта же дистанция явлена нам и в другом эпизоде 
фильма – в магазине, куда приходят покупатели-
пьяницы и козы. И здесь мы видим, как продавщица 



303

не раз апеллирует к камере, отстраненно фиксиру
ющей происходящее. Длинные бессмысленные, с уже 
неизменным на экране матерком диалоги продавщи-
цы и пьяного старика вертятся как заезженная пла-
стинка, вначале веселя зрителей своей абсурдностью 
и ничтожностью, а потом вызывая досаду и утомле-
ние. И хотя подчеркнутое невмешательство съемоч-
ной группы призвано было усилить достоверность 
демонстрации быта современной России, любой не-
предвзятый взгляд отметит лукавство этой позиции. 

Интересно, что наибольший эмоциональный от-
клик вызывают эпизоды с животными. Занятые сво-
им жизнеобеспечением собаки и козы живут в про-
странстве фильма очень органично, и камера обсто-
ятельно и вполне субъективно передает нам, зрите-
лям, трогательные эмоции животных. Заметим, что 
такого уровня «крупности» по отношению к людям в 
картине мы не встречаем.

Когда-то американский фильм, посвященный 
телехроникеру, был назван «Холодным взором». 
Именно такое название можно было бы дать рецен-
зии на ленту «Хлебный день». 

Беда молодого кинематографиста, как представля-
ется, не в изъянах профессионализма. Скорее наоборот, 
именно профессиональная рафинированность пластики, 
органичное перетекание внутрикадровых ритмов в меж-
кадровое монтажное движение ленты, четкое следова-
ние операторского исполнения режиссерскому замыслу 
создают эстетически емкое завораживающее зрелище. 
Гармония кинорешения оказывается столь важным об-
стоятельством, что смысл запечатленного отступает на 
второй план в череде сцен людей и животных, позволя-
ющих ощутить некоторую аттракционность происходя-
щего. Как кажется, отношения авторов к тем и другим 
уравнены: всё зависит от оригинальности предлагаемых 
ситуаций. И тогда любовное свидание козочки и заперто-
го в сарае козла воспринимается как трогательный дуэт 
Ромео и Джульетты, а бормотание пьяного и вопли про-
давщицы – как бессмысленные звуки вроде переклички 
петухов. 
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Прослеживая творческую биографию Косаковского 
и Дворцевого, нельзя не заметить определенный дрейф 
в сторону несколько умозрительного моделирования на-
шей расхристанной реальности. Жесткая внутренняя 
программность этой концепции выводит творчество мо-
лодых документалистов в авангард идеологической по-
литики нового времени.

При всей декларативной риторической заботе об ин-
тересах народа, суть ее фокусируется на жестком клас-
совом разделении власть имущих и всех остальных, име-
нуемых «население», или «популяция». Именно такая 
идеологическая платформа порождает новый подход 
и понимание взаимоотношений общества и человека. 
Мощное давление новых идей, оформленных в яркие 
глянцевые упаковки печатной и аудиовизуальной про-
дукции, не  может не сказываться на сознании людей, 
творческих в том числе. Нужно обладать недюжинной 
силой и нравственным здоровьем, чтобы противостоять 
прессу такой силы. Нельзя не подивиться той согласо-
ванности, с которой были стерты привычные тематиче-
ские «полочки», где четко раскладывалась проблема-
тика прежнего документального кино. Вместе с этими 
«полочками» исчез и человек производительного труда, 
краеугольная фигура прежнего общества. Новое время 
не выдвинуло столь же внятно осознаваемого социально-
го лидера. Ведь не  бандитов же и воров разного уровня 
выводить в лидеры общества. И хотя именно они стали 
истинными движущими силами тогдашней истории Рос-
сии, за редким исключением документалисты не уни-
зили себя явной конъюнктурой. Обозревая кинопоток 
документалистики этого десятилетия, обнаруживаешь 
некий тематический островок, где нашему человеку всё 
же удалось сохраниться.

Невидимым градом Китежем народной души стали 
порой незамысловатые портреты чудаков и чудиков, 
которых в обыденной жизни практически не принима-
ют во внимание. Но оказавшись в пространстве художе-
ственного кинонаблюдения, в фокусе пристального ав-
торского внимания, они открывают зрителю нетленные 
нравственные ценности, по которым строят свою жизнь. 
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Кинопортреты странных людей позволяют документа-
листам продолжать свой вечный разговор о сущностных 
устоях человеческого бытия вне зависимости от социаль-
ного устройства мира, окружающего героя, от иерархи-
ческой ступеньки его положения, от географии и наци-
онального контекста. Этому направлению можно было 
бы дать название проекта О. Никича и Е. Григорьева, так 
до конца и не реализованного, – «Сокровенные люди». 
В фильмах этого цикла рассказывалось о том, как при-
живается на селе рыночная экономика («Русь – деревня, 
или Была надежда», реж. Д. Луньков, 1997), о жителях 
рыбацкого поселка на берегу Белого моря («Занесенные 
ветром», реж. А. Осипов, 1999), о человеческом подвиге 
двух женщин, уехавших из Москвы, чтобы организовать 
в глухой тверской деревне общину, ставшую местом спа-
сения для больных детей («Красота, доброта, любота», 
реж. С. Зонова, 1999); о слепом жителе одной из ураль-
ских деревень («Кто косит ночью», реж. Г. Дегальцев, 
1990); о фермерской семье, преодолевающей хозяйствен-
ные трудности и суровые испытания (телесериал «Леш-
кин луг», реж. А. Погребной, 1990–1995) и т. д. Все эти 
работы объединяют нравственная позиция и удивление 
перед чудом человеческой души, противостоящей ниве-
лирующему катку неопропаганды.

У этого направления тоже был лидер, который, не-
смотря на финансовые и производственные тяготы, 
с  особой настойчивостью и неуклонностью возделывал 
свой сад. Речь идет о режиссере Ю. Шиллере. Мир его ге-
роев – «Русское пространство» (2000), как названа одна 
из его лент. В маленьких городках и селах, затерянных 
на необъятных просторах России, живут удивительные 
«шиллеровские» люди. Удивление вызывает прежде все-
го их независимость от внешних социальных, политиче-
ских, даже экономических проблем. Духовное здоровье 
не позволяет тяготам смутных времен овладеть их душа-
ми. Они свободны!

Риторика постперестроечного времени слишком ча-
сто манипулирует словом «свобода», не погружаясь 
в смысловую глубину самого понятия. И потому свобода 
для одних – это вседозволенность. (Мысль о том, что если 
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Бога нет, то все позволено, высказана устами героями ро-
манов Достоевского.) Для других это смена прежних иде-
ологических реалий на новые. Жизнь по декларируемым 
демократическим законам сделала основную массу рос-
сиян жестко зависимыми от погони за золотым тельцом, 
что противоречит их менталитету и провоцирует ощу-
щение вынужденной подчиненности чуждым правилам 
бытия.

Пространство картин Ю. Шиллера – сельские 
просторы и маленькие городки. На европейский 
взгляд, здесь не устроено и даже грязновато. Люди 
живут в единении с природой, подчиняясь неизбеж-
ным сменам времен года: от сева – до жатвы, от вес-
ны  – до  осени. Строгая целесообразность, которой 
подчинены дни селян, делает их труд не тягостной 
обязанностью, а единственной формой бытия. На-
верное, кто-то может их и пожалеть, но в экранном 
мире героев Шиллера мы не видим людей, угнетен-
ных работой, превозмогающих тяготы жизни. Герои 
фильмов тонко чувствуют великую мудрость приро-
ды и пытаются передать нам свое тайное знание. Их 
не всегда складно сформулированные рассуждения 
отличает особая независимость от шаблонов речи, 
навязанных газетой и телевизором. 

Наверное, всех героев фильмов режиссера можно 
назвать чудаками, или точнее использовать иное рус-
ское определение – «чудики». В нем есть уважитель-
ная мягкость отношения к таким натурам. Именно 
мягкость и сдержанный юмор отличают восприятие 
ребенка, его простодушие, радостное удивление пе-
ред открывающимся миром. Не случайно среди шил-
леровских персонажей так много детей.

Мир героев Ю. Шиллера иногда воспринимается как 
исчезнувший, но нежно любимый град Китеж. Казалось, 
подобный взгляд давно погребен под новомодными фор-
мами бытия. Но когда попадаешь в пространство жиз-
ни шиллеровских жителей, их свободная уверенность 
в  правильности своего образа жизни, органичная связь 
с природным контекстом, доброжелательная открытость 
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побуждают зрителя увидеть это не только в картинах ре-
жиссера, но и в своем окружении.

Ленты Шиллера можно назвать портретами, а мож-
но – картинами-наблюдениями, дело не в термине. Имен-
но нравственный пафос, по Эйзенштейну, диктует фор-
му, соединяющую чуткость к миру природы и человече-
ской сути в особенный жанр – «шиллеровское кино».

Портретный очерк 
в современной кинодокументалистике 

Современная страница развития кинодокументали-
стики внешне отмечена обнадеживающими факторами. 
Первый – рост производства неигровых лент, определяе-
мый увеличением бюджетного финансирования, заказа-
ми телевидения, поддержкой различных общественных 
фондов, международных организаций и т. д. Второй важ-
ный фактор – некий прорыв к зрителю через телеэкран и 
публичные просмотры на множестве региональных фе-
стивалей. К примеру, все дни фестиваля «Россия» в Ека-
теринбурге зрители заполняют залы конкурсного показа 
и иных фестивальных площадок. Новые возможности 
расширения аудитории документальному кино дает ин-
тернет, увеличивая число зрителей в разы. Это показали 
дистанционные формы фестивальных показов в дни пан-
демии.

К концу 1990-х сформировались новые принципы ки-
нопроизводства: документалисты отказались от пленоч-
ного формата; исчезли большие творческие коллективы 
киностудий; фильмы теперь снимаются мобильными 
группами. Финансирование не ограничивается бюджет-
ной формой, активно используются новые возможности 
(спонсоры, меценаты, краудфандинг и др.). Число филь-
мов, которые были материально поддержаны государ-
ством, достигает нескольких сотен названий (за послед-
ние двадцать лет цифра колеблется от 450 до 300). Конеч-
но, смета на производство документальной ленты весьма 
скудна и требует от авторов серьезных творческих огра-
ничений (добавим еще коррупционную составляющую 
современного кинопроцесса – всем известный «откат»), 
но ужас «НЕРАБОТЫ» 1990-х позади. И на первый план 
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выходит творческая программа создателей документаль-
ных лент, смысл которой – в стремлении документали-
стов вернуть потерянный на постперестроечных ухабах 
интерес к живому человеку. 

Стал другим и сам герой. Жизненные невзгоды, утра-
ченные надежды изменили понимание современным че-
ловеком его отношений с обществом, лишили простодуш-
ного доверия власти. Так кристаллизовалась новая зада-
ча документалистов – не пропустить, заметить трудный 
путь героя к самому себе. И уже на рубеже нового века 
(в один год!) на фестивальном экране встретились важные 
для ощущения движения творческой жизни документа-
листов картины «Извините, что живу» (реж. А. Погреб-
ной); «Просто жизнь» (реж. М. Разбежкина); «Давид» 
(реж. В. Федорченко); «Скворец» (реж. Б. Караджев); 
«Пассажиры минувшего столетия» (реж.  В.  Олендер); 
«Одинокий рай» (реж. В. Тимощенко); «Живи и радуй-
ся» (реж. Ю. Шиллер) и др.

Столь определенная тематическая ориентация экран-
ной документалистики последних лет на исследование 
прежде всего пространства души и чувств человеческих 
определила эволюцию системы выразительных средств 
и профессиональных предпочтений. Хотя продолжает 
привлекать кинематографистов и традиционное жела-
ние отображения реальности в ее спонтанной самовыра-
зительности. Таким образом, документалистика оказа-
лась в тисках двух разнонаправленных тенденций.

С одной стороны – традиция художественного интер-
претаторского стиля, поддержанная всей историей оте-
чественного документального кино и приоритетами его 
лидеров. Мир в пространстве документального фильма, 
следующего художественной традиции, предстает как 
очевидная авторская концепция, явленная нам, зрите-
лям, или в ясно читаемой трактовке документально запе-
чатленной реальности, или скрытно присутствующая в 
формах, тяготеющих к очерковой повествовательности, 
сохраняя самовыразительность сюжетов настоящей жиз-
ни. С другой стороны, очевидно давление виртуализи-
рованной информационной картины действительности, 
которая создается средствами массовой информации, те-
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левидением и в первую очередь интернетом. Ее особенно-
стями являются прежде всего плоскостной способ показа 
реальности с выведением на первый план значимых в ин-
формационном послании объектов; подчиненность пла-
стической многозначной картине мира, запечатленной 
камерой; вербальная линейность трактовки сообщения. 
Здесь очевидно преобладание публицистического способа 
показа и осмысления событийного ряда жизни без попы-
ток образного проникновения в  суть запечатлеваемого. 
Возникает труднопреодолеваемый соблазн ОБЪЯСНИТЬ 
словами жизнь нежели с помощью художественного ак-
центного повествования побудить зрителя самостоятель-
но ПОНЯТЬ, ПРОЧУВСТВОВАТЬ проблемы, о которых 
повествует автор. В результате СЛОВО как смысло- и сю-
жетообразующее начало подавляет ОБРАЗ, снимая худо-
жественную множественность смыслов, которые откры-
ваются зрителю при встрече с подлинным произведени-
ем искусства. Как в далекие времена А. Базена, весь ки-
нопоток можно рассматривать как два течения. В основе 
каждого или доверие реальности, или доверие автору, 
что и порождает структуру экранной вещи. Думается, 
наличие этой дихотомии авторских установок при ото-
бражении реальности и реального человека – явление 
плодотворное, создающее стереоскопичность экранной 
картины мира на документальном экране.

Именно на проблемах жизни души и сердца реального 
героя сосредоточены интересы и внимание современных 
киножурналистов, поэтому не только объектом автор-
ского размышления, но и собственно реальным матери-
алом становится человек. Каковы же избираемые доку-
менталистами пути воплощения этой задачи на экране?

Приходится утверждать парадоксальный тезис – уда-
ча порой сопутствует авторскому самоограничению в вы-
ражении своего понимания героя, сдержанности в ки-
нематографической подаче человека. В фильме «Война 
и мир полковника Керского» (реж. С. Резвушкина, 2007) 
режиссер предоставляет зрителю возможность полу-
чить собственное впечатление от встречи с героем через 
прямые монологи на камеру. Мощь убежденности этого 
много пережившего и пострадавшего человека столь ве-
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лика, что не требует дополнительных авторских усилий 
по  прояснению его жизненных позиций, кроме… дове-
рия. Качество, встречаемое в практике кинематографи-
стов не часто. 

В указанном примере, так же, как и в лентах 
«Последний парад Беззаветного» (2018) Т. Скабард 
или «Последний адмирал Советского Союза» (2021) 
режиссера Г. Каюмова, мы встречаем далеко не са-
мый простой в практике запечатления докумен-
тального героя прием – манифестацию. Внешняя 
легкость прямого интервью обманчива. Она требует 
тщательной предварительной подготовки автора к 
разговору и умения микшировать свое присутствие, 
предоставляя зрителю возможность прямого кон-
такта с героем. 

Конечно, он должен обладать такими качествами, 
как естественность поведения перед камерой, свобо-
да мышления, умение интересно донести свои мысли. 
Так происходит с героями фильмов «Георгий Жже-
нов. Русский крест» (реж. С. Мирошниченко, 2004); 
«Завещание. Александр Зиновьев» (реж. Е.  Григо-
рьев, 2006); «Отставной учитель» (реж. В. Цаликов, 
2006); «Последний поклон. Памяти Виктора Аста-
фьева» (реж. М. Литвяков, 2004); «Костя Цзю. Быть 
первым!» (реж. Н. Гугуева, А. Коган, 2004). 

Успех лент критики нередко объясняют «само
игральностью» материала. Но это заблуждение, ибо 
никакой материал сам играть не будет, если автор 
не создаст необходимые условия. Скажем, педалиро-
ванная почтительность А. Когана перед известным 
сценаристом и писателем Ю. Арабовым в фильме, на-
званном многозначительно «Юрий Арабов: Механи-
ка судьбы» (2007), не позволила ему спровоцировать 
героя на более глубокое самовыражение, нежели то, 
что мы увидели на экране. 

Открытый перед камерой или скрытый диалог ав-
тора и героя – сложный, требующий филигранного 
журналистского мастерства прием, позволяющий 
получить как блестящий результат, так и бледный 
этюд с участием реального человека. 
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Значительный интерес вызывает и желание ввести 
реально существующего человека в художественный 
контекст авторской структуры. Речь идет о вызывающем 
дискуссии жанре – документальной драме. В отличие от 
принятой в практике современного телевидения «доку-
драмы», представляющей реконструкции с помощью ак-
теров реальных событий минувших лет, документальная 
драма пытается показать героя в конфликтной драмати-
ческой ситуации с разной степенью авторского вторже-
ния в жизненный процесс. Как правило, это не фрагмент 
масштабного действия: война, массовые столкновения 
людей. В центре современной драмы оказываются лич-
ные судьбы и кульминации человеческих отношений  – 
пространство, прежде для документалистов табуиро-
ванное. Хотя стоит отметить: многие предъявленные на 
экране ситуации вызывают протесты и упреки в постано-
вочности, манипулировании реальными судьбами. 

Современный герой существенно отличается от преж-
него объекта документалистики. Он живет в условиях 
экранной цивилизации, диктующей не только опреде-
ленные модели поведения, но и свободу существования 
перед камерой. Общение с автором приобретает сегодня 
иную форму. Потому нередко в качестве объекта выби-
раются люди знакомые, иногда родные, не требующие 
установления специального контакта. Стоит вспомнить 
картины В. Косаковского «Беловы»; «Павел и Ляля»; 
«Среда», в которых этот принцип стал основным еще в 
1990-е гг. В последние годы подобную практику мы ви-
дим в лентах «Под открытым небом» (реж. А. Ерицян, 
2005); «Волосы» (реж. А. Драницына, 2012); «Сестра» 
(реж. П. Фаттахутдинов, 2007); «Рыбак и танцовщица» 
(реж. В. Соломин, 2004) и др. 

Доверие камере побуждает персонажей свободно су-
ществовать в русле своей жизни, со всеми ее конфликта-
ми, эмоциональными взлетами и рутиной. Зритель полу-
чает возможность наблюдать за бытием героя в рамках 
драматургии самой реальности. Одновременно встает 
проблема границ манипулирования жизненным мате-
риалом, поскольку последний иногда становится всего 
лишь основой для демонстрации авторской концепции. 
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В фильме «Березовский trip» (реж. Д. Пищулин, 
Д. Охотников, 2006), который, надо сказать, был 
весьма поддержан критиками, рассказана судьба мо-
лодого человека, который попробовал осуществить 
новую форму бытия в жестких рамках рыночных 
отношений и потерпел даже не психологическую, но 
психическую катастрофу. На экране история предъ-
явлена в эффектном клиповом разрушении кине-
матографического пространства. Но одновременно 
исчезает и сама личность героя, его пусть разгром-
ленный, но страдающий внутренний мир. Реальный 
человек иллюстрирует авторскую концепцию тра-
гичностью своей судьбы и сам становится жертвой 
холодного рассудочного «киноразъятия» с полной 
утратой свободы существования на экране. 

Растворение личности героя в авторском выска-
зывании было и прежде, когда передовик всего лишь 
олицетворял тезисы о положительном идеале. Осу-
див эту практику, современные кинематографисты, 
и молодые в том числе, на деле претворяют этот прин-
цип в жизнь, только объектом становится не передо-
вик, но аутсайдер. Суть – иллюстративное разруше-
ние целостности личности героя – остается прежней.

Думается, вопрос об этической платформе отноше-
ний автора с героем, весьма актуальный в годы постпе-
рестроечного десятилетия, не потерял своей злободнев-
ности и в новом веке. Только приобрел несколько иные 
формы. На первый план выходит не требование справед-
ливого отображения социальной позиции героя, но со-
хранение этических границ вторжения в личный интим-
ным мир индивидуума.

Новым решением работы с документальным героем, 
весьма уязвимым в этическом плане и потому дискусси-
онным, становится сочинение. Оно предполагает прово-
кативное вмешательство создателя в жизнь героя. 

К примеру, для съемок своего дебютного филь-
ма «Не страшно» (реж. С. Федорова, 2007), где рас-
сказана история молодых людей, когда-то любив-
ших друг друга, но заболевших СПИДом и от этого 
расставшихся, молодой режиссер прибегла к дого-
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воренности с героями о новой встрече и готовности 
сниматься. В результате, мы видим эмоциональное 
повествование с пронзительными взрывами и откро-
вениями, конфликтами и примирениями, но… точно 
направленными на камеру.

И наконец, еще одна жанровая форма, которую мож-
но назвать художественная драма. Это направление 
наиболее точно демонстрируют такие ленты, как «Лиза» 
(реж. П. Фаттахутдинов, 2006); «Мать» (реж. П. Косто-
маров, А. Каттен, 2007). При всей бытовой сочности 
экрана и звуковой дорожки, особенно последнего из на-
званных фильмов, есть существенное отличие их от по-
тока опытов Кинотеатра.doc, а именно – наличие внятно 
читаемой с экрана художественной программы, стрем-
ление подчинить подробности наблюдения за проявле-
ниями реальности законам гармонии, т. е. ввести их в 
художественное пространство. Особую роль здесь приоб-
ретает исповедальная звуковая достоверность, свободная 
и эмоциональная речь героев. Конечно, длительность об-
щения съемочной группы и героев здесь имеет первосте-
пенное значение. К примеру, картина «Мать» снималась 
более трех лет, и заботы героини стали важны и для соз-
дателей фильма. 

Существенные споры вызывают и принципы обри-
совки, и степень погруженности героя в бытовую среду. 
«Физиологические очерки», ставящие своей целью со-
здание цепочки неких эпатажных шокирующих деталей 
вне общего смысла фильма, популярные в 1990-х, сохра-
няют своих поклонников.

Если это серия фильмов о роженицах, то это обя-
зательно бомжихи с соответствующей лексикой 
и вольностью поведения в кадре. В известной работе 
А. Расторгуева «Дикий, дикий пляж. Жар нежных» 
(2005) бытовые подробности создают гротескную 
модель жизни, превращая людей в отвратительные 
маски, а фильм – в лишенный художественной кон-
струкции калейдоскоп шоковых наблюдений. Этот 
стиль трактовки реальности обозначился уже в филь-
ме Расторгуева «Мамочки» (2001), пополнившем ряд 
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аналогичных примеров так называемого реального 
кино, которое и по сей день осознается некоторыми 
как некая альтернатива кино документальному. 

Натуралистические тенденции в кинодокументали-
стике кажутся, на первый взгляд, весьма соблазнитель-
ными, так как внешне облегчают осуществление про-
граммы «реальность как она есть». Однако на самом деле 
они открывают истинные намерения авторов, их соб-
ственное видение материала. Действительность при пе-
ресечении рамки кадра входит в иные критерии правди-
вости, художественного мировосприятия. В результате 
авторы попадают в ловушку, знакомую простодушным 
дебютантам, когда красивый замысел, четко формулиру-
емый на словах, не находя ясной художественной трак-
товки на экране, остается всего лишь авторской нереали-
зованной декларацией.

В связи с этим любопытно сравнить фильмы «Ма-
мочки» и «Горланова, или Дом со всеми неудобствами» 
(реж. А. Романов, 2001). 

Уже само название ленты А. Романова обращает 
наше внимание на бытовую сторону существования 
известной пермской писательницы. Да и в расска-
зе главной героини, что составляет основу драма-
тургического движения фильма, тема среды обита-
ния в коммунальной квартире, бытовых неудобств 
и  многотрудного, на первый взгляд, почти нищен-
ского образа жизни занимает немало места. В поле 
зрения камеры попадают и захламленные углы ком-
наты, и видавшие виды оконные рамы, и протекший 
потолок кухни… Казалось бы, именно эта сторона 
жизни волнует автора, но логика не вербального сю-
жета, а  художественного повествования побуждает 
зрителя вслед за героиней тянуться к преображению 
убогого быта в художественный образ. И прожжен-
ные полотенца действительно превращаются в «бе-
резовые», пятно на потолке или стене кажется фан-
тастической картиной, и зритель становится свиде-
телем творческого процесса, о котором писала А. Ах-
матова: «Когда бы вы знали, из какого сора растут 
стихи, не ведая стыда…»
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Фильм «Горланова» важен для нас еще и потому, 
что показывает симптоматичный для сегодняшнего дня 
принцип работы с документальным героем. Достоин-
ство и выразительность монолога героини связаны не 
только с профессиональным умением автора, но и с внят-
ным принципом общения с писательницей. Человек с ка-
мерой для Нины Горлановой – это не некая «четвертая 
стена», за которой – зрители. Несколько раз у героини 
вырываются прямые обращения к автору, особенно на 
почте, где она прямо на камеру говорит: «Подержи ва-
режки». Диалогичность речи Горлановой в незавершен-
ности фраз, в жестах и словах, обращенных к съемочной 
группе. Для нее человек со съемочным аппаратом – друг, 
добрый знакомый, с которым возможна свободная речь, 
исповедальная откровенность. 

Именно такую диалогичность структуры, отражаю-
щей меру уважительного партнерства героя и автора, мы 
всё чаще встречаем на документальном экране. Снисхо-
дительное разглядывание «простого человека», удивле-
ние свободой его поведения, тщательная фиксация эле-
ментов этой свободы и своевольное манипулирование мо-
ментами жизни героя для создания собственной концеп-
ции его характера кажутся уже довольно архаичными. 

Интересной стала дискуссия по поводу ленты вят-
ского теледокументалиста А. Погребного «Извини-
те, что живу» (2002). Картина посвящена женщине, 
которая, преодолевая недуг, пытается сделать свою 
жизнь нормальной. На всем протяжении фильма мы 
нигде не видим ее уродства. Когда автору фильма 
был задан вопрос: «В какой мере героиня режиссиро-
вала кино?» – он подтвердил эту гипотезу. Картина 
свидетельствует о том, что и наши герои стали дру-
гими – у  них появились особое достоинство и неза-
висимость перед камерой, что во многом определяет 
изменение структуры современных фильмов, тяготе-
ющих к форме диалогичности. И это рождает иные 
приемы фиксации на экране, обновляет жанровые 
и композиционные построения самих документаль-
ных произведений. 
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Любопытно, что наибольшей свободы современное до-
кументальное кино достигло не столько в изображении 
героя, где всё еще властвуют прежние формы запечатле-
ния, а в звуке, точнее, в документальной речи. К экран-
ной речи в неигровом фильме мы привыкли относиться 
как к источнику в основном дополнительной фактогра-
фической информации о герое. Лишь в индивидуальной 
стилистике, в системе пауз и жестов приоткрывался мир 
чувств героев. И не заметили, как выросли наши герои, 
как изменилось их самосознание, как по-новому они об-
щаются с камерой. Кино ХХI в. предлагает череду инте-
реснейших бесед-исповедей. Задача авторов – не  прер-
вать свободную лишний раз откровенность души; не пы-
таться загнать мысль героя в заранее созданное клише; 
сохранить особую речевую исповедальную достовер-
ность современного кинопортрета.

Сегодня экранная документалистика всё чаще сме-
щается в сферу человеческих чувств, и одним из про-
веренных методов съемки выступает кинонаблюдение. 
Правда, теперь это не столько подглядывание за жизнью 
с помощью скрытой привычной камеры, а попытки про-
живания с героями куска жизни в открытом общении с 
автором. То есть мы опять говорим о новой форме экран-
ного диалога героя и автора, где жизнь героя открывает-
ся перед камерой в свободном поведении и исповедаль-
ном откровении.

В фильме «Форсаж. Возвращение» (реж. Н. Гу-
гуева, 2016) автор продолжает тему своей прошлой 
ленты «Форсаж» (2001) о разломе человеческих су-
деб как итоге политических игр (вначале авиаполк 
в Крыму разрывают между Украиной и Россией, сей-
час оставшиеся тогда в украинском Крыму решают 
нравственный вопрос о верности присяге). За внеш-
ним сюжетом политических событий рушатся семьи; 
герои вынуждены жертвовать или честью офицера, 
или собственной судьбой. 

Может быть, не столь грандиозна дама героев кар-
тины Л. Коршик «Вернулись мы на родину» (2012), 
русских людей, оказавшихся чужими в новых наци-
ональных государствах, что родились на развалах 
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СССР. Они вернулись в Россию и до сих пор живут 
в вагончиках, изгои в мире соотечественников. В рас-
сказах о своих судьбах герои не проклинают свое су-
ществование, но говорят о любви к России и… уже 
утраченной стране своего детства.

Внимание современного экранного документа к миру 
человеческих чувств как мерилу самой жизни побужда-
ет авторов вглядываться в обыденность, в которую по-
гружен герой фильма, с тем, чтобы открыть в ней вечные 
ценности бытия. Внешне простодушная картина новоси-
бирского режиссера Б. Травкина «Благословенная земля 
Россия» (2021) знакомит зрителя с весьма пожилыми 
людьми, за спиной которых все тяготы непростой исто-
рии нашей многострадальной родины. Но на экране ста-
рики оказываются носителями того истинного оптимиз-
ма, которым владеют только прошедшие жесткие испы-
тания жизни и сохранившие особенное чувство ценности 
мгновения бытия. Именно этот огонь любви к жизни они 
дарят всем. Философию оптимизма излучают и простые 
женщины в парикмахерской из ленты А. Драницыной 
«Волосы» (2012), озабоченные вечными проблемами 
любви; и молодые девочки, удивленные достоинством 
сельского труда, из картины «Фермеры» (реж. Т. Тре-
тьякова, 2021); и сéмьи, решившие уйти из урбанистиче-
ских джунглей в простую сельскую жизнь «Будем жить 
здесь» (реж. В. Самородов, М. Труш, 2021) и «Прощай, 
столица» (реж. С. Русаков, 2021). 

Жанр «фильм-портрет» естественно предполагает 
и наличие визуального портрета героя, поэтому неудиви-
тельно, что человеческое лицо преобладает на современ-
ном документальном экране. Простота решения – предо-
ставить герою возможность рассказать зрителю о себе – 
соблазняет многих торопливых режиссеров, превращая 
документальный фильм в поток «говорящих голов».

Безусловно, среди экранных откровений есть приме-
ры волнующих исповедей (как пример можно привести 
фильм «На мне крови нет» (реж. С. Стасенко, 2011) или 
экранный калейдоскоп высказываний в ленте «Человек 
неунывающий» (реж. А. Кончаловский, 2020). Но трево-
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жит некоторое пренебрежение авторов к среде обитания 
героя, в которой он не только говорит, но и живет, тру-
дится, мечтает и думает. 

Документальность и художественность

Схематизация картины мира в небрежной равнодуш-
ной фиксации, утрата нюансов течения плазмы бытия 
в многообразии деталей и оттенков уничтожают зритель-
ское доверие, подменяя реальную жизнь ее знаком, си-
мулякром. Исчезает сам процесс чувственного наслажде-
ния зрелищностью киноэкрана, ее замещает рациональ-
ная задача считывания медиатекста. Поэтому столь дра-
гоценны примеры авторского желания художественного 
запечатления реальности на документальном экране и 
способность разговаривать со зрителем языком пласти-
ческой выразительности. 

Последние два десятилетия подарили зрителю ряд 
фильмов, созданных именно в этом ключе. Прежде всего 
это работы режиссера В. Косаковского – «Да здравствуют 
антиподы!» (2011) и «Акварель» (2019). Стоит вспомнить 
и более раннюю его работу «Тише!» (2003), где принцип 
созерцательности (фильм снят из окна квартиры автора) 
сочетается с концептуальностью. 

Стремление к визуальной выразительности в со-
временном документальном кино выражается в более 
изобретательной изобразительной пластике, в ориги-
нальной светотональной атмосфере действия, колори-
стической игре, ну, и, конечно, в экспрессии монтаж-
но-ритмического строения. 

Запоминаются пейзажи и окружающий героев 
мир в эпических лентах А. Вахрушева «Книга тун-
дры. Повесть о Вуквукае» (2011), «Книга моря» 
(2018), таинственная акварельность «Дыхания тун-
дры» (2012); «Теней твоего детства» (2019) М. Го-
робчука; жесткая графика картины «Я забуду этот 
день» (2011) А. Рудницкой; зоркость наблюдения 
и  стремительная властность монтажной речи филь-
ма С. Дебижева «Пауза в Санкт-Петербурге» (2021).
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Художественная аура окутывает работу А. Осипова 
«Легенды Серебряного века» (2004). Дело не столько в 
героях трилогии, сколько в желании авторов создать на 
экране адекватное теме визуальное пространство. Остра-
нение привычной иллюстративной роли архивного мате-
риала в исторических лентах предлагается в нескольких 
любопытных направлениях. 

К примеру, картина «Восточный фронт» (2018) 
А. Осипова обращается, казалось бы, к знакомому 
периоду Великой Отечественной войны, но хорошо 
знакомое историческое событие подается через вос-
приятие… оккупанта, и потому в ней используется 
только хроника из геббельсовского «Die Deutsche 
Wochenschau». Новый ракурс смещает внимание 
от знакомой череды исторических событий в сферу 
мыслей и чувств врага. Незнакомые дореволюцион-
ные хроники провинциальной жизни привлекают 
внимание в ленте В. Тимощенко «Потерянный мир» 
(2016). Экзотический материал создает особую ауру 
восприятия исторических концепций в ленте П. Мед-
ведева «После Византии» (2012). 

Всегда увлекателен путь постижения прошлого 
сквозь призму необычной человеческой судьбы. Та-
ков жизненный путь журналиста и философа Н. Со-
лоневича в фильме С. Дебижева «Последний рыцарь 
империи» (2014). Но в этом экранном путешествии 
по волнам истории авторы находят острые кинема-
тографические приемы передачи стремительности и 
драматичности сюжета жизни героя. Такая драмати-
зация экранного рассказа создает не только необхо-
димое напряжение, но и добавляет в повествование 
эмоциональную краску.

Отечественное документальное кино продолжает 
развиваться, искать новые темы, используя различные 
жанровые приемов для создания картины современного 
мира, образов наших современников и по-новому осмыс-
ляя события и личности минувших лет. 
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Кино, которого нет
(Научно-популярный кинематограф: 
вчера, сегодня, завтра)
A Kind of Cinema that does not Exist
(Popular Science Cinema: 
Yesterday, Today, Tomorrow)

Аннотация. Изменения культурной политики в России 
при переходе к экономике с нерегулируемым свободным рын-
ком привели к тому, что научно-популярный кинематограф 
как отдельный вид кино практически исчез после ликвида-
ции студий научно-популярных фильмов. Сегодня в стране 
предпринимаются усилия по возрождению просветительского 
и  образовательного кино. В статье рассматриваются нынеш-
няя ситуация, сложившаяся с созданием аудиовизуального 
продукта, популяризирующего научные знания, а также воз-
можные варианты возрождения научно-популярного и учеб-
ного кино. 

Ключевые слова: научно-популярное кино, учебное кино, 
жанры научно-популярного кино, популяризация науки на 
телевидении, фестивали просветительского кино. 

Abstract. A change in the cultural policy of the state when 
moving to a different type of economy with an unregulated free 
market led to the fact that popular science cinema as a separate 
type of movie almost disappeared along with the disappearance of 
science and popular science studios. Today, the country is mak-
ing efforts to revive educational and educational cinema. The 
article considers the current situation that has developed with 
the creation of an audiovisual product that popularizes scientific 
knowledge and possible options for the revival of popular science 
and educational films.
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Научно-популярное кино. Его называют и просвети-
тельским, научно-познавательным, образовательным. 
Уже в названии этого вида кинематографа обозначены 
его цель и функция – популяризация научных знаний, 
рассказ о сути явлений окружающего нас мира с помо-
щью различных экранных средств. 

Как любое проявление человеческой деятельности 
данный вид кино эволюционировал по мере изменений в 
обществе, в науке и в зависимости от появления новых 
средств создания экранного изображения.

То, что кино, фиксирующее пространство и время, 
способно стать окном в мир, стало понятно почти сразу 
после его изобретения. Мало того, техника кино сделала 
возможным увидеть на экране явления и объекты таки-
ми, какими человек не может их воспринимать невоору-
женным глазом, – в замедленном или ускоренном движе-
нии, в увеличенном в десятки, а то и сотни раз виде и т. д. 
Стало также понятно, что научно-популярное кино спо-
собно использовать все средства игрового, документаль-
ного и анимационного кино плюс свои собственные при-
емы – специальную оптику, рапидную и цейтраферную 
съемки, особые методы комбинированных съемок. 

Одновременно с появлением просветительских филь-
мов возникает такая их разновидность, как учебное кино, 
рассчитанное на дифференцированную аудиторию, ко-
торая с помощью киноуроков лучше воспринимает не-
обходимые знания. Распространение учебных фильмов 
значительно расширилось с появлением в кино в первой 
трети ХХ в. новой техники и новых технологий, благода-
ря кинопроекционному аппарату для узкой, 16 мм плен-
ки, в ХХI в. – благодаря видеопроекции. 

В 1962 г. во ВГИКе была создана мастерская ре-
жиссуры учебного фильма, которая подготовила бо-
лее восьмидесяти режиссеров учебного кино. В  эту 
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мастерскую, организованную Б. Альтшулером, при-
нимались только лица, имеющие высшее образова-
ние [1]. В Министерстве просвещения СССР суще-
ствовала сеть фильмотек (свыше 1500), через кото-
рые школы получали необходимые им киноленты. 
Начиная с 1967 г. в стране проводился Всесоюзный 
фестиваль учебных фильмов. Можно без преувеличе-
ния сказать, что такие фильмы были постоянно вос-
требованы и активно использовались на уроках.

Что касается научно-популярного кино, то оно созда-
валось в расчете на любознательных зрителей, и харак-
тер популяризации менялся в зависимости от общего об-
разовательного уровня в стране. Если просветительское 
кино 1920-х гг. ориентировалось на малообразованную 
аудиторию, то научно-популярные фильмы, созданные 
в 1960-е – 1970-е гг., предназначались для людей, полу-
чивших как минимум среднее образование и интересу
ющихся новыми открытиями, изобретениями, различ-
ными областями знаний.

Жанровая палитра такого вида кино, которое можно 
также назвать научно-познавательным, в 1970-е гг. была 
достаточно широка. Это могли быть четко выстроенные 
дидактически кинолекции, в которых то, что происходи-
ло на экране, комментировал закадровый голос. Разно-
видностью фильма-лекции был биографический фильм, 
рассказывающий о жизни ученых, деятелей науки и 
искусства. Научно-популярный фильм-беседа отличал-
ся от кинолекции более непринужденной интонацией, 
включением в рассказ цепи ассоциаций и размышлений. 
Именно в такой стилистике были созданы фильмы с уча-
стием Ираклия Андронникова, Сергея Образцова и др. 

В фильмах-эссе, посвященных какой-либо проблеме 
или явлению – будь это хронобиология, городская логи-
стика или история различных предметов, – закадровый 
текст мог подаваться в свободной форме, с разговорными 
интонациями и различными словесными тропами. Так, 
в фильме «О, велосипед!» (реж. А. Балуев, 1976) автор ве-
дет закадровый рассказ об истории создания этого сред-
ства передвижения, широко используя юмор и иронию. 
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Футурологический фильм (фильм-прогноз) перено-
сил зрителя в недалекое или далекое будущее, нагляд-
но показывая результаты прогресса науки и техники. 
Киноисследование было серьезным и основательным, 
как в фильмах П. Клушанцева об освоении чужих пла-
нет, или подано с легкой иронией, как в фильме В. Аксе-
нова «В один прекрасный вечер 2000 года» (1973).

В фильме-гипотезе высказывались вполне обоснован-
ные предположения о событиях прошлого или развива-
лась научная гипотеза, связанная с тайнами какого-либо 
вещества, например, рассказывалось о том, что всемир-
ный потоп происходил на самом деле, и т. д. 

Особо популярен были такие жанры, как фильм-экс-
перимент, который выявлял особенности поведения жи-
вотных и психологии людей («Думают ли животные?», 
1970; «Обезьяний остров», 1974; «Я и другие», 1971; «По-
путного ветра, капитаны!», 1974), а также фильм-иссле-
дование, восстанавливающий, как в детективном жанре, 
процесс научного открытия или изобретения (фильмы о 
Д. Менделееве; В. Шухове, о постижении тайн генетики 
и т. д.). 

В середине 1980-х в научно-познавательном кино на-
чинает доминировать такой жанр, как научно-публици-
стический фильм. Со всей остротой исследуются пробле-
мы экологии, разумного хозяйствования; переосмысля-
ются известные исторические события. 

В конце 1980-х радикальные перемены в экономике и 
культуре страны повлекли за собой исчезновение такого 
вида кинопродукции, как учебное кино (в советское вре-
мя финансирование учебных фильмов осуществлялось 
Министерством просвещения в форме госзаказа). Вслед 
за этим постепенно сворачивается производство научно-
популярных фильмов. 

В психологии существует понятие «закон зыбучих 
песков» – когда что-то меняется плавно, почти незамет-
но, но однажды перед наблюдателем возникает совер-
шенно иной, незнакомый пейзаж. Именно так – шаг за 
шагом – в стране исчезли все студии научно-популярно-
го кино. В  2021 г. последней окончательно прекратила 
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свое существование киностудия «Леннаучфильм» (где 
фильмопроизводство было свернуто еще раньше). 

В начале 1990-х был разрушен прокат неигровых 
фильмов – их перестали показывать перед сеансами 
игровых фильмов или на удлиненных сеансах, а немно-
гие специализированные кинотеатры неигрового кино 
(например, кинотеатры «Свет» и «Знание» в Санкт-
Петербурге) были закрыты. Телевидению же в те годы 
научно-познавательное кино было не нужно – оно само 
стало заниматься производством фильмов и программ 
либо закупало зарубежную продукцию. В результате, 
отрасль как таковая фактически перестала существо-
вать, а специалисты, имевшие большой опыт работы в 
научно-популярном и учебном кино, оказались нево-
стребованными. Сегодня лишь отдельные продюсер-
ские компании, выполняя заказ телевидения, снимают 
научно-познавательные фильмы о заповедной природе и 
животном мире. 

Вместе с исчезновением специализированных кино-
студий всё реже стал использоваться и сам термин «на-
учно-популярный фильм». Неигровые фильмы теперь 
нередко именуются документальными. 

Если в советское время для производства научно-
популярного фильма и выхода его на экран требова-
лось заключение научного консультанта, то теперь 
институт консультантства оказался «пережитком 
прошлого», поскольку в обществе изменилось и отно-
шение к науке. Уже не требуется научной эксперти-
зы фильма, рассказывающего о науке или технике, 
и нередко на телевизионном экране можно встретить 
картины, популяризирующие теории и изобретения, 
которые вызывают сомнения у ученых. Один из по-
казательных примеров – история с В. И. Петриком, 
лженаучные исследования и изобретения которого 
(наиболее известен «уникальный» фильтр для иде-
альной очистки воды) поддерживались и продвига-
лись одной из политических партий. Этот странный 
персонаж стал героем ряда «научно-популярных» 
фильмов, в которых его образ трактовался как образ 
гения XXI в. 
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Как известно, смутный период 1990-х стал временем 
расцвета в России оккультизма и лженауки. Сенсации, 
смелые фантастические гипотезы, опровержение старых 
истин – вот, что больше всего интересовало средства мас-
совой информации. Немалый вклад в этот процесс внесло 
наше телевидение, включая центральные телеканалы. 
Перестав выполнять воспитательную и образовательную 
функции, оно создавало познавательные программы, 
основу которых составляли сенсационные сюжеты, по-
ражающие воображение обывателя, но не имеющие ни-
какого отношения к науке.

Говоря об изменении отношения к знаниям, идее 
просвещения, нельзя не затронуть более глобальную 
тему периодических перемен, происходящих в мире 
через определенные, достаточно большие проме-
жутки времени. Как считают ряд ученых1, в рамках 
определенного исторического отрезка может доми-
нировать эмоциональное либо рациональное начало, 
и сегодня человечество переживает период междуве-
ковья или темновековья, т. е. некоего промежуточ-
ного состояния. Опираясь на работы Николая Бердя-
ева, Умберто Эко2 и других философов, они развива-
ют мысль о том, что между состоянием современного 
мира (т. е. тем, что принято называть постмодер-
низмом) и общественным сознанием эпохи Сред-
них веков много общего. Обе эти эпохи, по мнению 
указанных авторов, представляют собой некий про-
должительный переходный период, поэтому можно 
считать, что «Средневековье было постмодерном ан-
тичности», а «современная эпоха, в той мере, в какой 

1 См.: Пилюгина Е. В. Постмодерн в формате «Нового Средневе-
ковья» // Гуманитарные исследования в Сибири и на Дальнем 
Востоке. 2016. № 1. С. 118–123; Семенец Е. А. Новый синкретизм 
в культуре постмодернизма. Новое Средневековье?   // Вестник 
Северо-Осетинского государственного университета им. Коста 
Хетагурова. 2013. № 4. С. 298–303.
2 Бердяев H. A. Смысл истории. Новое Средневековье. М.: Канон+, 
2002; Эко У. Средние века уже начались // Иностранная литера-
тура. 1994. № 4. С. 258–267.
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она является эпохой возникновения новой цивилиза-
ции, нового мировоззрения, обнаруживает типологи-
ческую близость Средневековью» [2, с. 160]. 

Как бы там ни было, в нынешнем обществе явно за-
метно превалирование развлечения над размышлением, 
т. е. эмоционального над рациональным, что не может 
не  сказываться на радикальных изменениях в темати-
ке и стилистике нынешних познавательных фильмов 
и телепрограмм. 

О каком научном подходе может идти речь приме-
нительно к показанному в 2006 г. в прайм-тайм на цен-
тральном канале «Россия 1» полнометражному фильму 
«Вода» (реж. А. Попова, ООО ПЦ «Мастерская», ФГУП 
ГТК Телеканал «Россия»), представляющему собой на-
бор псевдосенсаций, связанных с теорией об информа-
ционной памяти воды – теорией, которую способен опро-
вергнуть любой начинающий физик? 

Видя успех у зрителя подобного рода продукта, ки-
нокомпания «Мастерская» спустя два года выпуска-
ет следующий полуторачасовой фильм – «Плесень» 
(реж.  Д.  Васильев, 2008), который был показан уже по 
Первому каналу. И снова на экране в основном уже из-
вестные факты, но трактованные как откровение, плюс 
различного рода домыслы, касающиеся «загадочной» 
субстанции. Эмоциональному восприятию названных 
фильмов способствуют высококачественные съемки, 
задушевное или тревожное прочтение текста и соответ-
ствующая музыка. Всё это усиливает воздействие экран-
ного изображения и закадрового текста, заставляя неис-
кушенного зрителя с готовностью принять сообщаемую 
ему информацию за истинное научное знание.

Еще больший упор на эмоциональное воздействие 
сделан в фильмах телепрограммы «Таинственная 
Россия» (НТВ, 2010–2012), рассказывающей то о не-
уловимом человеке-мотыльке, то о существующих 
в  Карелии воротах в параллельный мир, то о духе 
Байкала и т. п. Эстетика изображения, присущая 
упомянутым выше фильмам, в этом телецикле отсут-
ствует; эмоциональное воздействие создается форси-
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рованием изобразительных и звуковых средств с це-
лью вызвать у зрителя тревогу и заставить его пове-
рить в происходящее на экране. 

Чтобы создать ощущение таинственности и стра-
ха, операторы постоянно используют градиентный 
фильтр (поэтому небо в этих фильмах имеет злове-
щий багровый оттенок); камера то и дело нервно дер-
гается, а широкоугольная оптика делает привычные 
объекты странными и пугающими. Это же ощущение 
тревоги создают контрасты света и тени, съемка под 
углом, резкие наезды и отъезды зума и т. д. Весь этот 
немудреный набор визуальных эффектов призван 
воздействовать на подсознание зрителя, чтобы уси-
лить ощущение беспомощности перед невозможно-
стью разгадать суть странных явлений либо вызвать 
у него страх и тревогу. 

Наряду с такого рода откровенной антинаучностью 
на телевидении время от времени появлялись циклы, 
в которых авторы старались органично сочетать позна-
вательное начало с развлечением. К сожалению, тако-
го рода просветительские циклы продержались в эфире 
недолго, потому что имели ограниченный потенциал и 
узконаправленный тематический вектор. Так, интерес-
ный и хорошо сделанный цикл передач Пятого канала 
«По  старому стилю» (2006), рассказывающий о жизни, 
быте, нравах и традициях жителей Петербурга, доволь-
но скоро прекратил свое существование, исчерпав спектр 
тем. Другая передача этого же канала – «Прогресс» 
(2007–2010), посвященная великим изобретениям, науч-
ным открытиям и ведущим направлениям в современной 
науке и технике, имела, казалось бы, гораздо более мощ-
ный временной потенциал, но просуществовала лишь 
три года. Менее года (март 2010 – январь 2011) на Пятом 
канале была программа «Реальный мир» с А. Норкиным 
в жанре «инфотейнмент». 

Но основная причина того, что познавательные про-
граммы на ТВ, едва появившись на свет, исчезают, как 
эфемеры, кроется не в том, что они не привлекают боль-
шую зрительскую аудиторию, а в том, что малоинтерес-
ны для рекламодателей. Чтобы как-то поднять рейтинг, 
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создатели ряда такого рода просветительских циклов 
стали усиливать развлекательный момент. 

Вероятно, по этой же причине большинство научно-
познавательных циклов 2000-х представляют собой фак-
тически теледайджест, своего рода альманах, в котором 
необязательна какая-либо системность. Именно такой 
принцип верстки у телепрограмм «Хочу знать», «Гали-
лео», «Спасибо, Леонардо!», «Их нравы», «Реальный 
мир» и др. Причем характерно, что эти программы и от-
дельные сюжеты чаще всего комментируют не ученые и 
даже не журналисты, а так называемые медийные лица 
(популярные актеры, певцы, телеведущие).

Если в доперестроечном научно-познавательном 
кино, как мы могли видеть, представлены самые разно-
образные жанры, то сегодня жанровая палитра сведена 
либо к откровенной сенсационности (причем инфор-
мация подается не как гипотеза, а как неразгаданный 
факт), либо к имитации открытия и поиска истины, но 
также с явным налетом сенсационности (именно так по-
строена программа «Искатели», существовавшая внача-
ле на Первом канале, а сегодня – на канале «Россия-К»). 
Предпринималась попытка возродить и такой популяр-
ный жанр, как фильм-эксперимент. 

Этот жанр был представлен циклом передач 
П. Лобкова о генетике «Ген всевластия» (2011), в ко-
тором несколько тем (властолюбие, иерархия, ли-
дерство, конформизм, агрессия) рассматривались 
поверхностно, а представленные социально-психоло-
гические эксперименты носили неоднозначный и не-
убедительный характер (хотелось бы думать, что при 
проведении конкурса «Лидеры России» подобного 
рода эксперименты, определяющие «ген лидерства», 
не использовались). В результате, и здесь элемент 
развлекательности и псевдонаучности одержал по-
беду над драматургией мысли и логикой изложения 
материала. 

В познавательных же программах ТНТ «Необъясни-
мо, но факт» (2005–2008), программах РенТВ «Самые 
шокирующие гипотезы» (с 2015 г. по настоящее время), 
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«Тайны мира с Анной Чапман» (2011–2014), «Тайны 
Чапман» (с 2015 г. по настоящее время) и ряде других 
основной упор сделан на псевдосенсацию.

Наиболее востребованными телевизионной зритель-
ской аудиторией оказались просветительские програм-
мы, которые можно определить как передачи прагма-
тическо-потребительского характера. Главный акцент 
в такого рода передачах сделан на информации при-
кладного, пользовательского характера (как обустроить 
квартиру; оформить дачный участок; приготовить то или 
иное блюдо; выбрать полезную еду; избежать обмана при 
покупке; какие приемы и приспособления использовать 
при рыбной ловле и т. п.).

Растет количество информационных сюжетов, 
передач и даже каналов, рассказывающих о качестве 
товаров и услуг, о новых рынках, акциях, скидках, 
новинках. Среди тематических направлений телеви-
зионной потребительской (служебно-сервисной, кон-
сультационной) информации можно выделить такие, 
как «пропаганда правовых знаний», «семья и быт», 
«здоровье», «тело и телесные практики», «простран-
ство повседневной жизни». В результате, миссия 
СМИ становится инструментальной, прикладной, 
потребительской, что также характерно для нынеш-
него времени. 

Собственно познавательные программы наиболее про-
фессионально и интересно на телевидении представлены 
в рамках исторической, географической, биологической 
и технической тематики (каналы «З65 дней», «Моя Пла-
нета», «Живая планета», «Технопарк», «T24», «Наука 
2.0», «История», «Russian Travel Guide», «Живая пла-
нета», «Знание», «Первый образовательный», «Звезда», 
«Агро ТВ», «Просвещение», «Калейдоскоп» и др.). 

В последнее время компания МТС Медиа запустила 
детские познавательные каналы «Моя планета» (6+), 
«Наука» (6+), «Авто+» (6+) и др. На каналах «Карусель» 
и «Смешарики» малышам в доступной форме сообщают 
сведения из различных отраслей науки. Но в целом во-
прос детского образовательного телеконтента – тема, за-
служивающая отдельного разговора. 
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Что же касается популяризации различных сфер на-
уки и ее достижений для взрослой аудитории, то теле-
передачи такого рода, как правило, представляют собой 
диалоги или монологи – по той причине, что подобная 
телевизионная форма требует минимум материальных 
расходов. 

Удачным оказался формат циклов передач-бесед 
«Академия», показанных на канале «Культура», в кото-
рых видные ученые читали научно-популярные лекции 
по различным областям знаний перед сидящей в  ауди
тории молодежью; по окончании занятия задавались 
вопросы. Информация часто сопровождалась изобра-
зительным материалом, подавалась живо, интересно, 
а главное – компетентно.

Нечто похожее попытался реализовать канал НТВ, 
создав программу «Мы и наука. Наука и мы». Сюда при-
глашаются ученые, высказывающие различные точки 
зрения на ту или иную проблему, выдвигающие те или 
иные прогнозы относительно развития науки. 

Желая, очевидно, привлечь молодежную аудито-
рию, редакция пригласила на роли ведущих моло-
дого человека и девушку, не обладающих ни компе-
тентностью, ни тактом, ни обаянием, что превратило 
программу в своего рода пародию на известную пе-
редачу «Очевидное – невероятное», которую многие 
годы вел академик П. Капица. 

Вот один из отзывов об этой передаче, разме-
щенных в интернете: «Два ультpaмoлoдыx вeдущиx 
пocтoяннo мeшaли пpиглaшeнным ученым. Нeумecт-
ныe уcмeшки, xoxoт, пoвepxнocтныe, дилетантские 
кoммeнтapии, глупыe peплики, постоянное пepe-
бивaние собеседников <…> oтняли у пepeдaчи мaccу 
вpeмeни» [3].

В последние годы на государственном уровне предпри-
нимаются попытки вернуть такие понятия, как «научно-
популярный фильм» и «образовательный фильм». 
На это, в частности, направлена деятельность финанси-
руемого из госбюджета кинофестиваля «Мир знаний», 
миссия которого – «популяризация научного и  иссле-
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довательского кино; создание сообщества креативных 
специалистов международного уровня в области научно-
го и исследовательского кино, а также Art&Science; со-
здание новых возможностей для самореализации режис-
серов и художников научно-популярных аудиовизуаль-
ных проектов» [4].

Но знакомясь с программой XVI Международного 
кинофестиваля научно-популярных и образователь-
ных фильмов «Мир знаний», который прошел в Санкт-
Петербурге в декабре 2021 г.,, трудно сказать, какие 
из представленных к показу фильмов можно отнести к 
научно-популярному кино, а какие – к образовательно-
му. Да и среди организаторов фестиваля и членов жюри 
(за исключением одного ученого) не оказалось людей, 
компетентных в вопросах научно-популярного кино. 
В основном это продюсеры, дистрибьюторы, режиссеры 
игрового и документального кино и, как принято ныне, 
некоторые более или менее известные лица («генералы 
на свадьбе»). Названия основных призов и наград фе-
стиваля можно отнести к любому киносмотру: гран-при, 
«Лучшая режиссура», «Лучшая операторская работа», 
«Специальный приз жюри». Номинации же «Лучший 
научно-популярный фильм» и «Лучший образователь-
ный фильм» напрочь отсутствовали. А во вступительном 
слове к программе фестиваля Юлиана Слащева, гене-
рального директора Киностудии им. М. Горького, отсут-
ствовало и само понятие «научно популярный»: «Очень 
важно, что фестиваль объединил ведущих документа-
листов (?!) вокруг необходимости развития направле-
ния с помощью лабораторий, питчингов и различных 
мероприятий поддержки» [5]. 

Мы столь подробно остановились на кинофестивале 
«Мир знаний», потому что он проводился под эгидой сту-
дии им. М. Горького, в которую несколько лет назад по 
приказу Министерства культуры вошли бывшие россий-
ские студии научно-популярных фильмов, ожидавшие 
поддержки со стороны государства. 

«Поддержка» началась с того, что этой студией были 
ликвидированы и проданы все киностудии научно-
популярных фильмов. (Находящаяся практически 
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в центре города обширная территория киностудии «Лен-
научфильм» вместе со всеми строениями ушла с молот-
ка за сумму, равную бюджету одного игрового фильма.) 
Согласно представленному киностудией им. М. Горько-
го амбициозному проекту, реализация которого должна 
произойти в ближайшие семь лет, кроме создания игро-
вых и документальных лент планируется «запустить 
пять собственных линеек научно-популярного контента, 
возродить киножурнал “Хочу все знать”», а в конечном 
итоге, «киностудия должна стать высокотехнологичным 
креативным технопарком аудиовизуальной продукции, 
который будет лидировать в производстве детско-юно-
шеского, документального и научно-популярного кон-
тента» [6] . 

Хотелось бы верить, что «контент» будет креативным 
и высокотехнологичным. Но, как говорил герой извест-
ной комедии, всё же терзают смутные сомнения по пово-
ду того, что научно-популярное кино станет еще и «вы-
сокопрофессиональным». Откуда вдруг появятся ква-
лифицированные творческие кадры, если ни во ВГИКе, 
ни  в  СПбГИКиТе нет специализированной мастерской 
научно-популярного и учебного фильма? О какой соот-
ветствующей современному уровню съемочной аппара-
туре может идти речь, если на студии им. М. Горького 
слабо представляют себе отличие научно-популярного 
фильма от документального? 

Доступность работы с современным, оснащенным 
автоматикой съемочным оборудованием породила миф 
о том, что любой может стать оператором или режиссе-
ром. И падение общего уровня неигрового кино началось 
именно с наступлением эры полупрофессионалов, мно-
гостаночников, совмещающих в одном лице режиссера, 
оператора, звукорежиссера и монтажера.

Опасения относительно того, что хорошая идея может 
быть реализована на дилетантском уровне, подтвержда-
ет и запуск в марте 2022 г. на базе Сколковского инсти-
тута науки и технологий (Сколтеха) – опять-таки при 
поддержке Министерства культуры Российской Федера-
ции – проекта по созданию научного и научно-популяр-
ного кино. Как можно понять из текста проекта, реализа-
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ция программы будет осуществляться под руководством 
режиссера-документалиста Юлии Киселевой. 

Первым этапом реализации проекта станет «по-
гружение будущих кинематографистов в научный 
контекст, знакомство их с учеными, нетворкинг, 
создание междисциплинарного сообщества ученых 
и  кинематографистов, съемки пятнадцати корот-
ких пятиминутных фильмов» и т. п. Основная цель 
сколтеховского проекта обозначена как «улучше-
ние качества создаваемых сегодня в нашей стране 
научно-популярных фильмов» [7]3. При этом среди 
авторов проекта одни лишь документалисты. И на 
мастер-классы также планируется приглашать из-
вестных кинодокументалистов Виктора Косаковско-
го, Евгения Григорьева и др. 

Среди преподавателей и наставников не удалось 
обнаружить ни одного из создателей таких удачных 
познавательных фильмов о природе и животном 
мире, как «Озеро в море» (2014), «Тигры и люди» 
(2016), «Медведи Камчатки. Начало жизни» (2018), 
«Дикие и свободные» (2020), «Нерка. Рыба красная» 
(2020) и др., которые могли бы поделиться своим 
опытом. Не говоря уже о режиссерах уничтожен-
ных студий научно-популярных фильмов. Но преем-
ственность и традиции нынче не в моде.

Очень хотелось бы надеяться, что из вышеназванно-
го проекта хоть что-нибудь будет реализовано и это даст 
толчок возрождению в стране научно-популярного кино 
высокого уровня. Но, зная, чем заканчиваются подобные 
проекты, наполненные красивыми заграничными слова-
ми «контент», «питчинг», «нетворкинг», «промоутинг» 
«коллаборация», «арт-кластеры» и т. п., вновь возника-
ет опасение относительно того, что хороший замысел, 
как и многие подобные начинания, финансируемые из 
бюджета, может оказаться очередной фикцией. 

3  Фактически это идеи, реализацию которых двенадцать лет на-
зад предлагала секция научного кино Санкт-Петербургского от-
деления Союза кинематографистов РФ, в частности, идея сотруд-
ничества деятелей науки и кино. 
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Терзают смутные сомнения и при знакомстве с состо-
явшейся 13 апреля 2022 г. в рамках Российского обще-
ства «Знание» презентацией Всероссийского просвети-
тельского проекта «Умное кино» [8], почему-то сопро-
вождавшейся «дискуссией о развитии документального 
кино в России». Этот проект реализуется при поддержке 
Министерства просвещения РФ, Минкультуры России, 
а стратегическим партнером выступает всё та же Кино-
студия им. М. Горького. Уже объявлен конкурс сценар-
ных проектов документальных фильмов, в котором мо-
гут участвовать все желающие, и заявлено, что «Умное 
кино» станет трамплином для молодых авторов и новой 
возможностью для уже состоявшихся (опять-таки) доку-
менталистов. 

Казалось бы, речь напрямую идет о популяризации 
науки, что требует особых умений, знания законов ди-
дактики, основ психологии восприятия. Однако вновь 
термин «научно-популярный» отсутствует, как будто 
после уничтожения студий научно-популярного кино 
он стало запрещенным, табуированным. Фактически 
авторы проектов типа «Умное кино», подменяя понятие 
«научно-популярный» дефиницией «документальный», 
апеллируют к армии дилетантов и любителей, не пони-
мая или не желая понимать, что работа в научно-попу-
лярном кино требует эрудиции, знания не только попу-
ляризируемого научного материала, но и изобразитель-
ных и выразительных средств всех видов кинематографа 
(ведь в научно- популярном фильме могут использовать-
ся приемы игрового, анимационного и документального 
кино), а также использования дорогой современной ап-
паратуры. 

Теорией научно-популярного кино сегодня тоже за-
нимаются дилетанты, слабо представляющие себе разни-
цу между документальным и научно-популярным филь-
мом. «Документальные передачи отличаются от научно-
популярных, хотя часто границы между ними стерты, 
так как документальные фильмы должны не только ув-
лечь зрителя, но и представить на экране реальных лю-
дей в реальном окружении реального мира, со всеми при-
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сущими им событиями и явлениями», – утверждает один 
из таких теоретиков Н. С. Гегелова [9, c. 546]. 

Но в том-то и состоит главное различие между до-
кументальным и научно-популярным фильмом, что 
для документального кино важен человек во всех 
его проявлениях – его судьба, отношения с окружа
ющим миром, его переживания и поступки, а научно-
популярное кино нацелено на выявление сути явле-
ния либо популяризацию научных открытий. Грань 
между документальным и научно-популярным (про-
светительским фильмом) может не очень четко про-
сматриваться лишь в том случае, если речь идет о 
фильмах биографических, исторических или путе-
вых очерках. 

Каждый, кто хоть немного знаком со спецификой соз-
дания профессионального научно-популярного или учеб-
ного фильма, знает, насколько это дорогое и трудоемкое 
занятие в отличие от съемок документального фильма. 
Так, ролики о том, как снимались популярные француз-
ские фильмы «Микрокосмос» (1996), «Птицы» (2001) 
или немецкий сериал «Дикая природа России» (2008), 
дают представление о том, какая уникальная съемочная 
техника там использовалась и каких усилий стоило про-
изводство этих фильмов. 

На ликвидированных отечественных студиях научно-
популярных фильмов существовали целые цеха, кото-
рые занимались специальными видами съемок (макро- и 
микросъемка, рапидная и цейтраферная съемка, под-
водная съемка); был цех комбинированных съемок (со-
здание макетов, оптических приспособлений и т. п.); 
цех мультипликации, визуально представлявший схе-
мы сложных процессов, которые трудно зафиксировать 
с помощью киносъемки. В павильонах студий снимались 
многие сложные сцены, в частности, кадры фильмов 
о космосе легендарного режиссера Павла Клушанцева. 

Немалых усилий требуют и сложнейшие съемки ди-
ких животных; организация экспериментов; наблюде-
ние за развитием тех или иных процессов. Без использо-
вания всего арсенала кинематографических средств по-
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знавательное кино превращается в обзорные экскурсии 
по лабораториям, предприятиям, зарисовки с коммента-
риями научных сотрудников, т. е., по сути, действитель-
но принимает документальную форму.

Мировая практика развития научно-познавательного 
кино свидетельствует о том, что для создания высокопро-
фессионального фильма этого вида требуется концентра-
ция технических средств и профессиональных усилий 
в одном или нескольких центрах. 

Как известно, английская телекомпания ВВС 
в свое время учредила канал BBC Two, специализи-
рующийся на съемке и показе познавательных и об-
разовательных фильмов. Собрав замечательных экс-
пертов, сценаристов, режиссеров, заказав уникаль-
ную съемочную технику, этот канал сумел за корот-
кое время создать удивительные картины о природе, 
животном мире, истории Земли и истории человече-
ства, популярные во всем мире.

У нас, к сожалению, аудиовизуальный контент, помо-
гающий расширить знания об окружающем мире, исто-
рии и научных достижениях, пока что невелик, и «сегод-
ня большинство студентов, заинтересованных в получе-
нии формального образования в сфере научной журнали-
стики и коммуникации, вынуждены искать подходящие 
программы за пределами России. Там их действительно 
более чем достаточно – на территории одного лишь Евро-
союза больше сотни. В нашей стране подобные програм-
мы можно сосчитать по пальцам, и, как правило, они но-
сят разовый характер» [10]. 

Если государство всерьез озабочено широким рас-
пространением научных знаний, необходимо организо-
вать два-три центра по производству профессиональных 
научно-познавательных и учебных фильмов. Причем 
их деятельность целесообразно начинать с составления 
каталога кинолент, созданных в свое время на студиях 
научно-популярных фильмов, и отбора тех лент, кото-
рые могут быть использованы в учебном процессе сегод-
ня. Следующим шагом должен стать выпуск учебных 
фильмов для школ и вузов. 
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Сегодня получила распространение такая форма пе-
редачи знаний через экран (во многом благодаря пере-
ходу на обучение в режиме on-line в связи с эпидемией 
COVID-19), как видеолекция. Преподаватели вузов чита-
ют лекции на камеру или в аудитории. Это всё замеча-
тельно, однако есть учебный материал, который требует 
визуального подтверждения и использования кинема-
тографических средств, способных показать то, что про-
стым глазом увидеть невозможно. 

Кроме подобного рода лекций в интернете можно 
найти огромное количество платных обучающих кур-
сов, но они рассчитаны либо на приобретение опреде-
ленных практических навыков, либо на расширение 
кругозора и повышение общей культуры, а главное – 
созданы в основном за рубежом. К тому же, не способны 
заменить учебный фильм, дающий максимум инфор-
мации, поскольку представляет собой мультимедий-
ный продукт, сочетающий аудиальную и визуальную 
информацию. Тем более, что мы живем в век экранной 
культуры, и современная молодежная аудитория гораз-
до лучше воспринимает то, что видит на экране. Если в 
доцифровую эру для проекции учебного фильма прихо-
дилось использовать довольно громоздкий кинопроек-
ционный аппарат для 16  мм пленки, то сегодня показ 
на мониторе или с помощью видеопроектора осущест-
вляется гораздо проще, и учебные фильмы или их фраг-
менты могут стать составляющей частью урока или лек-
ции. Однако пока что ниша высококачественного и при 
этом доступного массовому зрителю научно-популярно-
го и учебного кино на медиарынке страны по-прежнему 
остается незаполненной. В результате богатый опыт, 
накопленный мастерами отечественной кино- и теле-
популяризации и представляющий огромную ценность 
для дальнейшего развития данного направления, за по-
следние годы практически утерян. 

Сегодня в России стоит задача восстановления прак-
тики централизованного распространения научно-
познавательного и учебного видеоконтента. Пока что 
мы наблюдаем отдельные попытки создания учебных 
фильмов в медиацентрах, которые в основном носят 
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полулюбительский характер. «Сегодня в России нет це-
левого государственного производства учебных филь-
мов. В настоящее время дефицит в малой части воспол-
няется эпизодическими заказами учебных заведений и 
непрофессиональными, самодеятельными видеороли-
ками и видеозаписями лекций, которые снимают энту-
зиасты. Но эти видеоработы часто не соответствуют ки-
нематографическим критериям качества. Это связано 
с тем, что видеопродукция в основном производится не 
специализированными студиями, а педагогами-новато-
рами. Такой педагог может просто не обладать нужной 
аппаратурой, помощниками и кинематографически-
ми знаниями» [11]. То есть речь идет о необходимости 
концентрировать раздробленные усилия различных 
организаций, работающих в этом направлении, в еди-
ном центре, аккумулирующем все бюджетные средства, 
отпускаемые на создание профессионально сделанных 
фильмов просветительского характера; открыть ма-
стерские, готовящие будущих специалистов в области 
научного и учебного кино.

Что же касается научно-популярного (научно-позна-
вательного) кино, то здесь должны доминировать два те-
матических вектора:

1) занимательные просветительские фильмы о раз-
личных областях знаний;

2) фильмы, популяризирующие современные науч-
ные знания, технологии, освещающие животрепещущие 
проблемы современности, например экологические, фу-
турологические и т. п.

В современном мире, где происходит бурное разви-
тие науки и техники, проблема информированности об-
щества о научных достижениях как никогда актуальна. 
Популяризация науки, распространение знаний – важ-
нейшая общенациональная задача, требующая поис-
ка путей преодоления кризиса отечественного научно-
популярного кино и телевидения, что возможно лишь 
в случае изменения государственной политики в области 
популяризации науки.
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Н. Г. Стежко
Natalia G. Stezhko

Докудрама: 
Телевизионная журналистика 
или документальный фильм?
Docudrama: 
Television Journalism or Documentary?

Аннотация. Вид экранной продукции, определяемый как 
«докудрама», сегодня становится всё более популярным, по-
скольку он позволяет в доходчивой и увлекательной форме 
рассказать о реальных событиях, имевших место в далеком 
или недавнем прошлом. В статье анализируется используе-
мые в докудраме способы сочетания документального матери-
ала с постановочными эпизодами, созданными методом худо-
жественной реконструкции события, и степень органичности 
такого сочетания. Исследовав обширный опыт создания раз-
личного рода докудрам, автор приходит к выводу, что данный 
аудиовизуальный продукт можно определять и как телевизи-
онный жанр, и как разновидность документального фильма. 

Ключевые слова: докудрама, документализм, художе-
ственная реконструкция, документальный фильм, докумен-
тальный исторический фильм. 

Abstract. The type of screen production, defined as 
«docudrama», is becoming increasingly popular today, because 
it allows you to tell in a clear and fascinating way about real 
events that took place in the distant or recent past. The article 
analyzes the ways used in the docudrama to combine documentary 
material with staged episodes created by the method of artistic 
reconstruction of the event, and the degree of organicity of such 
a combination. Having researched the extensive experience of 
creating various kinds of docudrama, the author comes to the 
conclusion that this audiovisual product can be defined both as a 
television genre and as a kind of documentary.

Key words: docudrama, documentalism, artistic reconstruc
tion, documentary, historical documentary.
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Докудрама 
как художественная реконструкция события 
Термин «художественная реконструкция события», 

часто встречающийся в специальной литературе, носит 
достаточно условный характер. Вероятно, под словом 
«художественный» в данном случае подразумевается 
откровенная постановка какой-то сцены, более или ме-
нее точно воспроизводящая произошедшее когда-то, 
но не зафиксированное визуально событие. В определен-
ной мере подобный прием напоминает следственный экс-
перимент, который проводят в полиции, формируя до-
казательную базу. Но ведь ни у кого не повернется язык 
назвать такие действия следователей или дознавателей 
художественной реконструкцией события. Сегодня 
аналогичным образом в документальной криминальной 
программе восстанавливается эпизоды, связанные с рас-
следованием: скажем, эпизод задержания преступника. 
Яркий пример – артистично сделанная телепрограмма 
«Следствие вели...», где рассказ ведущего время от вре-
мени иллюстрируется с помощью актеров или статистов.

Уже на заре кинематографа использование ме-
тода художественной реконструкции события мож-
но встретить в игровых фильмах. В 1915 г. великий 
американский режиссер немого кино Д. У. Гриффит 
в фильме «Рождение нации» / The Birth of Nation 
в  точности восстановил (по воспоминанием очевид-
цев) эпизод покушения на президента США А. Лин-
кольна. 

В какой-то степени восстановленными событиями 
можно назвать ряд эпизодов фильма С. Эйзенштейна 
«Октябрь» (1927), хотя здесь не только реконструк-
ция события, но и художественная трактовка того 
или иного исторического эпизода, а порой сознатель-
ное отклонение от документально зафиксированных 
свидетельств с целью усиления экспрессии и визу-
альной выразительности.

В 1950-е гг. в советских научно-популярных 
фильмах об ученых нередко использовались вставки 
в виде игровых эпизодов, с помощью актеров иллю-
стрирующих те или иные истории из жизни гениев. 
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Автором термина «докудрама» считается режиссер 
документального отдела на телеканале BBC Питер Уот-
кинс, который в 1960-е гг. занимался созданием исто-
рических и футурологических фильмов. И в случае с 
отражением событий прошлого, и при попытке визуали-
зировать мир будущего он столкнулся с отсутствием не-
обходимого изобразительного материала. В результате, 
Уоткинс понял, что не остается ничего другого, как вос-
создать на экране то, что отсутствует в архивах и лабора-
ториях, т. е. прибегнуть к тому, что мы сегодня называем 
исторической реконструкцией. 

Первый фильм П. Уоткинса – «Каллоден» (1964), 
сделанный как докудрама, – это реконструкция со-
бытий 16 апреля 1746 г., когда в окрестностях Кал-
лодена произошло сражение между войском претен-
дента на английский престол Карла Эдуарда (Charles 
Edward) Стюарта и войском герцога Камберленда. 
Массовку нарядили в одежды XVIII в., дали им ко-
пии оружия того времени и сняли историческую ре-
конструкцию сражения между английскими войска-
ми и шотландским ополчением.

Затем был создан ряд фильмов, где в той или иной мере 
использовались игровые, специально поставленные сце-
ны. Сегодня ВВС активно использует прием включения 
в документальное повествование о временах, в память 
о  которых осталось немного изобразительного материа-
ла, откровенно постановочные кадры и эпизоды. Именно 
так сделано большинство фильмов об истории Древнего 
мира и Средневековья.

Но бывают случаи, когда, работая в жанре докудра-
мы, приходится прибегать к постановочным кадрам 
не только в повествовании о далеком прошлом, но и ког-
да речь идет о современности, о чем подробнее будет ска-
зано ниже. 

Впервые дефиниция понятия «докудрама», 
согласно словарю Merriam-Webster, появилась 
в 1961 г. и звучала как «драма, созданная для теле-
видения, которая свободно интерпретирует истори-
ческие события, особенно недавно прошедшие и име-
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ющие спорный характер» [1]. Доктор Э. Уиллис 
(Мичиганский университет) дал докудраме следу
ющее определение: «Программа, которая представ-
ляет информацию или исследует проблему в игровой 
манере, с  социальным аспектом в центре истории1» 
[2,  c.  101]. Профессора Т. Хоффер и Р. А. Нельсон 
в статье «Эволюция докудрамы на американском те-
левидении: контент-анализ 1966–1978» отмечают: 
«Докудрамы – это просто точные воссоздания собы-
тий из жизни реальных людей» [3, с. 151].

Доктор философии в области коммуникации уни-
верситета в Буффало Мери Ирвин (США) считает, 
что «документальная драма – британский термин, 
относящийся к телевидению и кинопоказу, имити-
рующий реальные события, основанные на тщатель-
ном изучении темы и призванные спроецировать 
дискуссию о значимости событий и изображаемых 
в них людей» [4].

Р. Кайзер, который в 1980 г. определил докудра-
му как «драматизацию актуальных событий с помо-
щью актерской игры», противопоставил ее «чистой 
документалистике, использующей реальных людей 
и реальные события» [5, c. 4]. 

Таким образом, докудраму можно определить как ги-
бридный жанр, сочетающий в себе документальные изо-
бразительные материалы и художественную реконструк-
цию, то есть восстановление методами игрового кино 
отдельных событий. В докудраме могут быть использо-
ваны различные приемы сочетания документального и 
игрового материала. Единственное, что недопустимо, – 
это выдавать постановочные кадры за документальную 
съемку. (К сожалению, порой можно встретить докудра-
мы, в которых подаются как кинохроника кадры из не-
мых игровых фильмов.) 

Главное требование к докудраме – точность и досто-
верность фактов. В отличие от игрового фильм, где автор 
свободен в своей творческой фантазии, при создании до-

1 Здесь и далее перевод цитат из зарубежных источников осущест-
влен автором статьи.
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кудрамы необходимо строго следовать фактам о реаль-
ных событиях, ничего не меняя в угоду художественной 
концепции. 

Присутствие телевизионной документальной драмы 
в современном экранном искусстве постоянно возраста-
ет, о чем свидетельствует увеличение ее производства на 
телеканалах, а также специализация некоторых из них 
только на докудраме, как, например, Viasat History  – 
международный телевизионный канал, основанный 
в ноябре 2004 г. компанией Modern Times Group со 
штаб-квартирой в Лондоне и показывающий фильмы об 
истории, изобретениях, событиях и важных личностях, 
политике, искусстве и современных технологиях. Сетку 
вещания Viasat History во многом составляют фильмы, 
произведенные британским телеканалом BBC [6].

Следует также отметить, что докудрамы достаточно 
часто принимают участие в международных кинофести-
валях в разных номинациях – они могут быть представ-
лены как документальным, так и игровым кино. Кроме 
того, происходит активное формирование аудитории до-
кументальной драмы – это вызвано большим интересом 
зрителей к подобного рода фильмам, имеющим различ-
ную тематическую и жанровую направленность, что спо-
собствует их стилевому разнообразию. 

Сила телевизионной докудрамы в том, что в ней, как 
ни в одном другом виде кинематографа, присутству-
ют колоссальные исследовательские возможности, что 
оставляет свой отпечаток на процессе написания сцена-
рия, драматургического построения внутрикадрового 
пространства, режиссерских приемах создания фильма. 
Вышесказанное обусловливает необходимость изучения 
эволюции докудрамы, ее природы, онтологических ха-
рактеристик с тем, чтобы понять, какое место она зани-
мает в системе экранных искусств, куда входят кино, те-
левидение и digital art (цифровое искусство) [7, 51].

Таким образом, докудрама – уникальное явление, по-
рожденное телевидением, соединившее все современные 
инновации кино, что позволяет эмоционально, зрелищ-
но и точно переформатировать текстовую информацию 
в аудиовизуальную. Объектом пристального внимания 
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авторов докудрамы, как и всего экранного искусства, яв-
ляется человек, со своей биографией, своими страстями, 
судьбой, а также конкретное общество, с его историей, 
культурой, взаимоотношениями, традициями.

К вопросу о дефиниции
«телевизионная докудрама»

Понятие «докудрама» вызывает большое количество 
споров среди теоретиков и исследователей кино по при-
чине своей двойственной природы (сочетание докумен-
тального и игрового кино). Дискуссии связаны и с этиче-
ской стороной вопроса: смешение документальной исто-
рии с художественным вымыслом в виде постановочных 
элементов, по мнению некоторых исследователей, может 
привести к стиранию границ между правдой и авторской 
интерпретацией, что зритель не всегда осознает. Попу-
лярность же и востребованность докудрамы на совре-
менном телеэкране может привести к вытеснению доку-
ментального фильма, которому непросто конкурировать 
с новым телевизионным продуктом. 

Как уже было сказано, докудрама как жанр появилась 
в Великобритании на рубеже 1950-х – 1960-х гг. Соче-
тая документальные свидетельства с приемами игрового 
и документального кино, используя в структуре фильма 
иконографию, артефакты, комментарии экспертов, дик-
торский закадровый голос, постановочные элементы, до-
кудрама позволила драматизировать исследование, вы-
зывая интерес зрителя к персонажам и к затрагиваемой 
в фильме теме. 

Отмечая роль родоначальника докудрамы П. Уот-
кинса, К. Шергова подчеркивает, что «большинство 
картин, созданных с его участием, были одновременно 
и документальными, и игровыми фильмами, которые 
иначе назывались “драмами, решенными в докумен-
тальной технике”. Это название обосновывалось тем, 
что чаще всего его фильмы посвящались событиям исто-
рическим или же возможным в ближайшем будущем, 
которые Уоткинс представлял так, как если бы совре-
менные репортеры берут интервью у их непосредствен-
ных участников» [8]. 
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Докудрама может повествовать не только о давно ми-
нувших событиях, но и о современности. 

Фильм Кена Лоуча «Кэти, вернись домой» / 
«Cathy Come Home» (1966) показывал настоящую 
жизнь современных автору лондонских рабочих. 
В центре – история Кэти Вард, семья которой, поте-
ряв работу и жилье, оказалась в ночлежке, отдав де-
тей в приют. 

Прибегнуть к использованию постановочных 
сцен режиссер вынужден был по той причине, что ки-
ногруппе не дали разрешения снимать в ночлежках. 
К тому же он посчитал, что, что людям, прошедшим 
столь драматические испытания, будет тяжело уча-
ствовать в съемках. Сочетание игры актеров и исто-
рий реальных героев создает на экране впечатление 
предельной точности происходящего: «Лоуч показы-
вает семью Вард на всех этапах деградации, попутно 
проводя углубленную разведку общественного ланд-
шафта тогдашней Британии, всё еще не оправив-
шейся от последствий послевоенного кризиса <…>. 
За британским кинореализмом 1960-х – 1970-х  гг. 
закрепилось определение “драма кухонной ракови-
ны” (kitchen sink drama)» [9, c. 63]. В итоге, фильм 
не только стал социальным исследованием доста-
точно типичной истории о том, как люди, в силу об-
стоятельств, скатываются по социальной лестнице, 
но и имел большой эмоциональный и общественный 
резонанс, поскольку многие зрители восприняли 
фильм как документальный. После показа филь-
ма и  обсуждения его в СМИ, а также в парламенте 
в Англии появилась благотворительная организация 
помощи бездомным.

К концу 1970-х – началу 1980-х гг. телевизионная 
документальная драма прочно закрепилась в эфире за-
падных телеканалов, поскольку преподносила историю 
общедоступно, зрелищно, эмоционально. 

В России первым успешным опытом был совмест-
ный проект Первого канала и ВВС (Великобритания), 
National Geographic Channal (США), NDR (Германия) 
«Битва за космос» (2005). Эта четырехсерийная доку-
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драма рассказывала о реализации мечты человечества – 
полете в космос. Двое великих ученых – Сергей Королев 
(СССР) и Вернер фон Браун (США), гений с нацистским 
прошлым, приложили все усилия для того, чтобы осуще-
ствить эту мечту. Сергей Королев причастен к первому 
запуску спутника, а также человека в космос, Вернер 
фон Браунг – к полету человека на Луну.

В наши дни докудрама стала неотъемлемым жан-
ром на телевидении. По утверждению профессора МГУ 
Л.  Ю.  Мальковой, «сегодня телевидение понятию “до-
кументальная драма” предпочитает термин “докудрама” 
(англ. docudrama). Определяемый ею фильм может быть 
как игровым, так и неигровым, часто это гибрид, смеща-
емый на практике в игровую среду» [10]. 

Наибольшее количество докудрам традиционно соз-
дается для телевидения, что объясняется интересом зри-
телей к историям о реальных людях и событиях. Посред-
ством драматических и нарративных структур, вызыва-
ющих эмоцию, докудрама образно обосновывает интер-
претацию определенного события в мировой истории. 

За последние двадцать лет докудрама получила боль-
шое распространение на многих телевизионных каналах 
России. Как отмечает К. А. Шергова, «докудрама пред-
ставляет собой познавательный материал, обобщающий 
существующие сведения и представляющий их в облег-
ченной для восприятия игровой форме» [8], т. е. речь 
идет о докудраме как о жанре документального кино. Эту 
же мысль развивает Е. А. Манскова: «Докудрама – жанр 
экранной документалистики, предметом отображения 
которого являются подлинные события, лица, явления, 
факты, а методом – игровые способы реконструкции дей-
ствительности» [11, с. 9].

Следовательно, документальная драма предполагает 
тщательный подбор и исследование фактов, различного 
рода документов (хроники, фотографии, аудиоматери-
алы, письменные источники, записи интервью), а так-
же их творческое осмысление через сценарный сюжет 
и реконструкцию событий. Докудрама в постановочных 
эпизодах может включать как слова людей, зафиксиро-
ванные в документах, так и придуманные диалоги, вво-
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димые в тех эпизодах, где возникают исторические про-
белы. Популярность и зрелищные возможности докудра-
мы привели к тому, что ее элементы могут присутство-
вать и в отдельных передачах. «Сегодня никого не удив-
ляет, когда в публицистических программах в качестве 
доказательства используют фрагменты художественных 
фильмов и актерские инсценировки, причем эти эпизо-
ды вводятся без каких-либо оговорок о том, где заканчи-
вается документ и начинается вымысел» [12, с. 40].

Поскольку докудрама – синтез кинематографа и те-
левидения, возникает вопрос: что же все-таки представ-
ляет собой докудрама – телепередачу или фильм? Если 
фильм, то какой – документальный, игровой или науч-
но-популярный? До сих пор единое мнение отсутствует. 

Мы считаем, что есть все основания рассматривать 
докудраму как самостоятельный вид телевизионного 
фильма. Исследование Т. Хоффера и Р. Нельсона «Эво-
люция докудрамы на американском телевидении» так-
же подтверждает высказанную гипотезу. 

По мнению этих ученых, существует девять ка-
тегорий анализируемого вида кино: докудрама-
монолог, историческая, биографическая, современ-
ная, религиозная, документализированный вымы-
сел (фильм основан на реальных событиях, но персо-
нажи вымышлены), докудрама-абберация (спекуля-
ция на том, что могло бы быть), частичная докудрама 
(частично воссозданные события из жизни реальных 
персонажей), докудрама-фикция (фильм основан на 
жизни реальных людей, но происходящие события 
вымышлены) [3].

Докудрама – уникальное явление, порожденное те-
левидением, так как позволяет образно, эмоционально, 
зрелищно и точно подавать различную информацию. 
Проделав большой путь, начиная от жанра документаль-
ного кино или исторической телепередачи, докудрама 
переросла в новый самостоятельный вид экранного ис-
кусства. Эту мысль подтверждает А. Розенталь: «Доку-
драма – это процветающая индустрия, с новыми фильма-
ми, появляющимися почти ежедневно» [13].
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Специфика драматургии 
телевизионной докудрамы

Работа над фильмом в первую очередь начинается 
с идеи и сценария – чем интересней положенное в осно-
ву докудрамы событие и чем больше приводится неиз-
вестных фактов и первоисточников, тем познавательнее 
и успешнее будет фильм. 

Так же, как в игровом фильме, в докудраме всё зара-
нее прописано – слова ведущего или закадровый текст, 
лежащие в ее основе; диалоги в постановочной части; 
вопросы, которые будут заданы экспертам или участни-
кам событий. Это доказывает, что по своей природе сце-
нарий докудрамы ближе к игровому кино. Он пишется 
заранее, работа над ним – трудоемкий процесс, посколь-
ку исследуется большое количество документов и перво-
источников. Тем не менее многие исследователи относят 
докудраму к жанру документального кино – на том ос-
новании, что в ее основе обязательно лежит подлинная 
история. Сценарий докудрамы опирается на реальное 
событие, на факт, который имел место в прошлом. 

Однако и сценарий игрового кино, особенно если это 
байопик, может опираться на реальную историю, о чем 
часто пишут в титрах. Отсюда следует, что сценарий до-
кудрамы имеет отличительные черты, позволяющие от-
нести подобный фильм к самостоятельному виду киноис-
кусства. 

Авторы настоящей докудрамы стараются не злоупо-
треблять художественным вымыслом для создания инте-
ресной, но нереалистичной истории; избегают навязыва-
ния собственной точки зрения, оставляя зрителю право 
делать собственные выводы.

Характерной особенностью многих докудрам явля-
ется привлечение к созданию фильма нескольких экс-
пертов. Как правило, эти люди присутствуют в кадре, 
высказывают свою точку зрения на основании собствен-
ных научных изысканий и тем самым вызывают доверие 
у зрителя к предлагаемой теме. Мнения компетентных 
людей образуют спектр суждений о человеке и не только 
служат групповым повествованием о характере, лично-
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сти, мотивации героя, но и фокусируют внимание зрите-
ля на эпохе и времени, в которых он жил. Полнота мне-
ний и разные точки зрения дают объективное представ-
ление о произошедшем событии.

Докудрама может иметь в своем арсенале различные 
визуальные ресурсы, такие как исторический костюм, 
грим, вырезки из печатных изданий, артефакты, карти-
ны, графика и т. д., что создает ощущение максимальной 
достоверности. 

Композиция сценария докудрамы обычно опирается 
на классическую схему кинодраматургического произ-
ведения – завязка, развитие с кульминацией и развязка. 
С  понятием композиции тесно связаны термины «фа-
була» и «сюжет». По мнению Л. Сегер, «фабула – это, 
по сути, набор действий на экране (или в другом произве-
дении), в то время как сюжет – это некий подтекст, выра-
жающий суть происходящего и идеи фильма» [14, c. 22]. 
Он может быть представлен несколькими сюжетными 
линиями, каждая из которых является отдельной исто-
рией (одна – основной), чтобы поддержать интерес зрите-
ля к самому действию и при этом раскрыть идею фильма. 
Этому способствуют перипетии, происходящие с героя-
ми, или поворотные события в их жизни, которые резко 
меняют направление сюжета.

Еще один элемент сценария докудрамы – дикторский 
текст. Голос за кадром нередко звучит и в кинофильмах, 
однако он не предполагает появления диктора-ведущего 
в кадре, его взаимодействия с аудиторией, как это проис-
ходит в докудраме. Ведущий может выступать как лек-
тор, как своего рода сыщик, который расследует пробле-
му, комментирует события, задает вопросы очевидцам 
или выступает в роли одного из героев истории. 

Структура сценария – набор событий из жизни геро-
ев, тщательно выстраиваемых в необходимой последо-
вательности, для того чтобы вызвать у зрителей необ-
ходимые эмоции и внятно поведать историю. Искусство 
автора сценария докудрамы состоит в том в том, чтобы 
выбрать самые интересные, парадоксальные моменты из 
жизни героя и показать его характер на сопротивлении 
различным обстоятельствам – как он их преодолевает, 
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какова мотивация его поступков и почему он делает тот 
или иной выбор. Если в сценарии игрового фильма всё 
строится через действие и игру актеров, то в докудраме 
часто причину тех или иных поступков героя объясня-
ет эксперт или участник событий. Сложные моменты 
в  жизни и их преодоление, как правило, – постановоч-
ные эпизоды, а рассказ о герое подкрепляется докумен-
тами, хроникой, если она присутствует, или другими 
подлинными источниками. 

Докудрама характеризуется безграничными возмож-
ностями. Благодаря сочетанию элементов игрового и до-
кументального кино, по мнению английского режиссе-
ра, сценариста и продюсера А. Розенталя, в ней «широко 
использованы драматические формы, герои, диалоги, 
их движущая сила – неутомимое расследование. Они 
разоблачают зло и раскрывают тайны во имя общего 
благосостояния <…>. Их основная цель – представить 
мощное, захватывающее драматическое произведение, 
которое, тем не менее, максимально приближено к прав-
де. Это и есть основная социальная роль докудрамы, ко-
торая является ее моральным императивом» [15, с. 269].

Одним из жанрообразующих и стилистических фак-
торов докудрамы является хронотоп, объединяющий 
в себе пространство и время. Очень часто он становится 
и структурирующим драматургическим ходом, который 
позволяет связать в единое целое повествование, растя-
нутое во времени; взглянуть глазами современного чело-
века на события прошлого; дать им оценку; попытаться 
понять мотивацию героя и совершенных им поступков. 
Хронотоп объясняет появление в фильме флэшбэков, 
контрапунктов, в том числе музыкальных.

Исследователями хронотоп рассматривается как 
способ коммуникации между создателями фильма 
и зрителем. Автор сценария выбирает жанр, в соот-
ветствии с которым будет излагать историю, опре-
деляет те или иные временные отрезки. Режиссер 
осуществляет художественное наполнение экранно-
го произведения. Например, чтобы передать эмоци-
ональное состояние героя, событие можно растянуть 
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во времени, чтобы оно мучительно тянулось, или на-
оборот, спрессовать в мгновения радости, что подчер-
кивает доктор искусствоведения В. Познин: «<…> 
В экранном произведении зритель получает семанти-
ческую и эстетическую информацию в виде конкрет-
ных зримых образов и звуков» [16, с. 95].

Ярким примером, где хронотоп является стилеобразу-
ющим фактором, является докудрама «Зельдович. Тео-
рия горения и взрыва» (авт. сц. А. Новикова, реж. А. Ма-
каренко, 2019). Фильм снят в рамках проекта «100 имен 
Беларуси» на студии исторических фильмов «Мастер-
ская Владимира Бокуна» и рассказывает о выдающемся 
физике-ядерщике выходце из Беларуси Якове Борисови-
че Зельдовиче. Это был уникальный человек – в 25 лет, 
не имея высшего образования, он защитил докторскую 
диссертацию, а когда его научные труды разрешили пе-
чатать в зарубежных научных журналах, американские 
ученые посчитали, что за этой фамилией скрывается 
целый институт – настолько разнообразной, глубокой 
и широкой была палитра исследований и научных инте-
ресов Зельдовича. 

При создании фильма существовала определен-
ная трудность – личность Я. Зельдовича долгое вре-
мя была засекречена. Он работал в секретном городе 
Арзамас-16, где ученые создавали ядерное и водо-
родное оружие и находились под строгим контролем 
органов госбезопасности. Поэтому поиск материалов 
для написания сценария, а также доступ к докумен-
тальным съемкам того времени вызывали определен-
ные проблемы. Однако самым сложным был процесс 
объединения рассказа о крупном ученом-физике 
и описания времени, в которое он жил. Избегая скуч-
ных научных терминов, нужно было показать огром-
ный масштаб личности ученого, которому при жизни 
трижды присваивалось звание Героя Социалистиче-
ского Труда.

Фильм начинается с того, что к редактору московско-
го издательства приходит человек, написавший воспо-
минания о Зельдовиче. Он отказывается называть свою 
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фамилию, а просит в качестве автора книги указывать 
просто «Секретарь». Именно здесь начинается интрига – 
зритель понимает, что перед ним разворачивается исто-
рия, которую можно отнести к категории дел под грифом 
«Совершенно секретно». Фильм строится на флэшбе-
ках, когда «Секретарь» обращается к своим воспомина-
ниям, что весьма уместно. Как подчеркивает Ж. Делёз: 
«<…> существует два типа образа-времени, и один из 
них основан на прошлом, а другой – на настоящем. Каж-
дый является составным и учитывает время как целое» 
[17, с. 400].

Ключевым элементом в драматургии послужило глав-
ное событие в жизни героя – изобретение атомной и во-
дородной бомб. С одной стороны, рассматривается самый 
напряженный, сложный и значимый момент в жизни 
Зельдовича, существование его в этой среде, в этом вре-
мени. С другой – взгляд на события со стороны, спустя 
тридцать лет, из другого времени, что дает возможность 
оценить масштаб личности героя. Два временных пласта 
сочетаются при помощи параллельного монтажа, когда 
кадры дополняют друг друга и создают объемный образ. 
Мы видим систему взаимоотношений не только героя и 
его окружения, но и субъекта со временем. Даже в таких 
трудных условиях Зельдович чувствует себя свободным 
и не боится заступаться за близких ему людей. По жанру 
фильм можно отнести к исторической драме, основная 
цель которой – воспроизведение тех или иных историче-
ских событий.

В фильме есть фрагменты из детства героя (рожде-
ние Якова Зельдовича в Минске в 1914 г.; подтверж-
дение его уникальных способностей). В  сентябре 
1942 г. была создана секретная лаборатория № 2 Ака-
демии наук СССР под руководством И. В. Курчатова, 
который пригласил к себе Я. Зельдовича и Ю. Хари-
тона. Одними из первых они начали ядерные разра-
ботки. «Секретарь» повествует о том, что Зельдович 
придерживался свободных нравов. Будучи жена-
тым, свободно жил с Ольгой Ширяевой, бывшей за-
ключенной. Однако КГБ это не тревожило – пусть 
живет, как хочет: «Нам спокойнее, для нас главное – 
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изделие». Фильм точно расставляет акценты. Для 
докудрамы характерна информационность и  точ-
ность изложения фактов – как люди существовали 
в то время, что для них было ценно. Нет глубокой 
проработки характера, есть желание показать место 
и образ ученого в эпоху сталинизма. Яков Зельдович 
любил анекдоты. Казалось, знал их все. Это была его 
территория свободы – ведь за анекдот можно было 
сесть в тюрьму. Тонкое чувство юмора органично со-
четалось с глубочайшими научными познаниями. Он 
изобретает новое направление в физике.

В данном случае хронотоп позволяет выстроить 
причинно-следственные связи поведения героя и создать 
образ крупного ученого, со своим глубоким внутренним 
миром и собственной территорией свободы. Это делается 
тезисно, пунктирно обозначены этапы и события жизни, 
информация о родственниках, дружба с Ю. Б. Харито-
ном.

Всё это свидетельствует о том, что талантливый, ин-
тересный сценарий, положенный в основу телевизион-
ной документальной драмы, позволяет снять хороший 
фильм, который будет достойно оценен зрителем и вос-
требован на современном телевидении.

Аксиологические аспекты 
телевизионной докудрамы

Автор докудрамы выступает как носитель ценност-
ных ориентаций – той части человеческого сознания, ко-
торая управляет поступками, эмоциями, реакцией чело-
века на мир в целом, на социум, на самого себя и других 
людей, что в итоге воплощается в произведении и пред-
стает перед зрителем. Докудрама через познание и созда-
ние художественного образа эпохи способствует сохране-
нию и развитию человеческой культуры.

При конструировании смыслов докудрама, как 
правило, прибегает к трем инструментам:

1) фактам и артефактам. Эмпирический матери-
ал для написания сценария – совокупность фактов, 
положенных в основу фабулы, которая излагает со-



356

бытия линейно, т. е. в хронологической последова-
тельности; 

2) созданию образа главного действующего лица 
докудрамы. Авторы погружают героя в среду того 
времени, в которое он жил, насыщают экранное про-
странство персонажами, с которыми он общался; 

3) цитатам и мнениям. Для докудрамы использу-
ется большое количество цитат и мнений экспертов, 
отсылок к другим произведениям: картинам, хрони-
ке, книгам, летописям, фотографиям и т. д. Проис-
ходит диалог культур, что позволяет соединить раз-
ные временные пласты в один образ. Совокупность 
артефактов и цитат добавляет образу объем и худо-
жественную ценность.

На заре ХХ в., когда синематограф как новый вид 
техногенного искусства делал первые шаги и уверенно 
завоевывал публику, великий художник-авангардист 
Казимир Малевич через супрематизм, означающий до-
минирование, превосходство цвета над всеми осталь-
ными свойствами живописи, примером чему является 
знаменитый «Черный квадрат», или, как он правильно 
называется, «Черный супрематический квадрат» (1915), 
создал не только принципиально новые основы в осмыс-
лении пространства (конструктивизм), но и науку о пси-
хологии форм и цвета. Как отмечает доктор искусство-
ведения П. Д. Волкова, «цвет медицинского халата – си-
не-голубой и оранжевые куртки работающих на дорогах 
предложены были Малевичем, как и многое другое из 
разработок школы <…>. Дело в новой философии, об-
ращенной к массам и массовому сознанию» [18, с. 128]. 
Так и докудрама вобрала в себя законы документального 
и игрового кино, но в процессе развития приобрела свой 
эстетический кинематографический язык.

Докудрама – мощный инструмент по эмоционально-
му вовлечению зрителя в историю, а именно в этом и за-
ключается истинная ценность экранного произведения 
искусства. 

В последнее время появился ряд документальных 
драм, которые созданы в различных жанрах и позволяют 
глубоко проникнуть в суть конфликта, происходившего 
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с  героем или обществом в ту или иное время, что пред-
ставляет для зрителя большую историческую и куль-
турную ценность. Примером могут служить фильмы 
«Рудольф Нуреев. Танец к свободе» (сцен. и реж. Р. Кер-
сон Смит. ВВС, Великобритания, 2015) и «Дно» (сцен. 
С. Мирошниченко, Е. Стыценко, Д. Умнова, С. Гевейлер, 
реж. С. Мирошниченко, А. Голикова. Студия «Остров», 
Россия, 2017).

Известный режиссер и продюсер С. Мирошничен-
ко в фильме «Дно» попытался исследовать истинные 
причины Февральской революции 1917 г. и последо-
вавшей за ней Октябрьской революции. По жанру, 
это политическая драма. Через письма и документы, 
оставленные А. Гучковым – лидером Либеральной 
республиканской партии России; П. Милюковым  – 
председателем III Государственной думы, членом 
Государственного совета, министром иностран-
ных дел Временного правительства (1917); М. Род-
зянко – гофмейстером Высочайшего Двора (1899); 
Д. У. Бьюкененом – британским дипломатом, послом 
Великобритании в России; М. Ж. Палеологом – по-
слом Франции в России и многими другими, авторы 
подводят зрителя к мысли, что истинные причины 
всех бед следует искать в себе. История повторяется, 
и если люди будут предавать свои идеалы, становить-
ся клятвопреступниками, искать во всем личную вы-
году, это приведет к катастрофе. 

Тонко, но в то же время достаточно жестко, опира-
ясь на факты, хронику и великолепную игру профес-
сиональных актеров, таких как М. Башаров (А. Ке-
ренский), В. Грамматиков (Н. Рузский), Н.  Трифи-
лов (митрополит Питирим), А. Стреляев (император 
Николай II) и др., авторы передали сущность траге-
дии ХХ в., заключающейся в огромном количестве 
человеческих жертв из-за революций, репрессий 
и  войн. Картина имеет глубокое идейное содержа-
ние. Название фильма «Дно» метафорично. С одной 
стороны, это железнодорожная станция, возле ко-
торой последний российский император Николай II 
отрекся от престола, с другой – это дно, на которое 
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опускается человек в результате своих неразумных 
поступков.

Жанр докудрамы позволяет выразительно и уместно 
использовать весь спектр экранных изобразительных 
средств включая возможности современных VR-техно-
логий. В качестве примера стоит привести короткоме-
тражный фильм «Эрмитаж VR. Погружение в историю» 
(реж. М. Антыков, 2017). В основе этого фильма реаль-
ные драматические события – факты становления одно-
го из величайших в мире музеев, а игровые эпизоды (ре-
конструкции) выстраиваются на образе главного героя 
фильма (актер К. Хабенский) – мистического экскурсо-
вода в сюртуке и котелке, который с помощью волшеб-
ных часов на цепочке, громко отсчитывающих секунды, 
перемещается во времени и пространстве. Именно звуки 
секундомера идущих часов обеспечивают ритмику дви-
жения времени, позволяя ведущему и зрителям пересе-
кать границы исторических эпох.

В одном из эпизодов мы видим покои Екатерины 
и частную коллекцию императрицы, готовую к раз-
мещению в уже построенном Эрмитаже. Тикают 
часы, и экскурсовод приглашает зрителя пройтись 
по залам музея. На экране XVIII в., по Эрмитажу гу-
ляют элегантные дамы с кавалерами и обсуждают ве-
ликолепие дворца. Возникают также Лоджии Рафаэ-
ля – галерея, созданная по аналогии с дворцом Папы 
в Ватикане, изобилующая фресками на библейскую 
тему, и фрейлина вдруг говорит своему спутнику: 
«Даже не знаю, чем восхищаться больше – фанта-
зией Рафаэля или мастерством копиистов!» Тут же, 
развернувшись на 180 градусов, зритель видит экс-
курсовода, восторженно рассказывающего о том, что 
Лоджии Рафаэля – настоящая энциклопедия, в ней 
представлены 52 сюжета Ветхого и Нового Завета на-
чиная от Сотворения мира и заканчивая Тайной ве-
черей.

Однако все это великолепие могло исчезнуть из-
за пожара, случившегося 17 декабря 1837 г. Экскур-
совод вновь достает из внутреннего кармана громко 
тикающие часы. Они трансформируются в волшеб-



359

ный шар, который визуально поглощает ведущего, 
перемещая его в другое время. Теперь зритель видит 
уже Фельдмаршальский зал, а на лице экскурсово-
да  – отражение бликов огня. Он рассказывает, что 
возгорание в музее случилось от тлеющей рогожи 
в подвале. Эрмитаж тогда удалось спасти, но потери 
были огромные. Таким образом, действие строит-
ся по законам классической кинодраматургии – от 
конфликта к конфликту. 

Сценарий был написан ведущим научным сотрудни-
ком музея Татьяной Поповой, которая контролировала 
процесс кинопроизводства, чтобы сюжет соответствовал 
исторической правде событий, где главный герой – Эр-
митаж. Авторы фильма полтора года готовились к съем-
ке. Тщательно выбирали костюмы, уточняли события, 
которые должны войти в сценарий. 

Максимальная достоверность и соответствие эпохам – 
вот основные критерии, на которые опирались создатели 
докудрамы.

Затем съемочная группа проводила тестовые 
съемки, связанные с особенностями VR-технологий. 
Например, на круглом штативе закреплялись восемь 
камер, плотно прижатых одна к другой, чтобы одно-
временно снять круговую панораму одним планом. 
Перед съемкой сцен осуществлялись репетиции, на-
страивались камеры, затем съемочная группа удаля-
лась, а в зале оставались актеры и камера. Если кто-
то из актеров допускал ошибку в мизансцене, прихо-
дилось всё переснимать заново. 

Известно, что обычное кино снимается дублями, 
которые потом монтируются. В VR-технологиях это 
сделать невозможно, сцена снимается в едином мо-
менте времени. В связи с этим технологии съемки 
VR-контента очень дорогостоящие.

Ни один музей мира не создавал еще подобного кон-
тента. «Наш художественный фильм стал и докумен-
тальным, – считает режиссер фильма М. Антыков. – Все 
события в нем происходили на самом деле. Мы расска-
зываем об интересном моменте жизни Эрмитажа – 
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о том, как из дома императора он превратился в музей» 
[См.: 19].

В итоге, зритель смог увидеть то, что скрыто от взгля-
да посетителей. Например, запасники, где хранятся ше-
девры искусства, которые в фильме показывает дирек-
тор Эрмитажа М. Б. Пиотровский, поясняя особенности 
их хранения. 

Во время просмотра картины появляется ответ на во-
прос, почему сценаристы и кинематографисты обраща-
ются сегодня к этому виду киноискусства. Удаленность 
временных событий, недостаточность или отсутствие 
свидетелей и материалов, исторической кинохрони-
ки, с  одной стороны, позволяют создателям докудрамы 
представить давние события и факты с авторской точки 
зрения; с другой – заинтересовать зрителя достоверным 
и  увлекательным сюжетом, объединив элементы доку-
ментального и игрового кино.

Художественная ценность VR-докудрамы в том, что 
она представляет историческое и чувственно-психологи-
ческое содержание как систему зрелищных образов и по-
рождаемых ими смыслов. Ее ценностное значение – в по-
знавательных и воспитательных функциях, представ-
ленных современными технологиями, что весьма акту-
ально для молодого поколения, – отражение пережитых 
эмоций впоследствии переходит на интеллектуальный 
уровень. О поведанной истории хочется узнать больше, 
осмыслить и сопоставить факты, т. е. происходит худо-
жественная оценка произведения, а это действенный ме-
ханизм развития культуры.

Таким образом, докудрама дает возможность гово-
рить о важных событиях и незаурядных людях, пробу-
ждая в зрителе интерес и желание ознакомиться с доку-
ментальными материалами, связанными с показанной 
на экране историей. Ориентируясь на общечеловеческие 
ценности, докудрама всегда оставляет право выбора за 
зрителем – человек сам определяет, что для него важ-
но, какие святыни ему дороги, что для него является ду-
ховной опорой, т. е. ценность докудрамы обусловлена ее 
культурным контекстом.
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Телевизионная докудрама в Беларуси

Сегодня докудрама, представленная на всех ведущих 
белорусских телеканалах, находится в непрерывном 
развитии и характеризуется возрастанием роли худо-
жественной составляющей, наполнением более мощной 
драматизацией событий, усиленной динамикой. Исто-
рическая, биографическая, криминальная докудрамы 
демонстрируют высокие рейтинги. Тематическая пали-
тра докудрамы позволяет говорить о системе жанров, со-
ставляющими которых являются: драма, мелодрама, ко-
медия, фильм-портрет, детектив и др. Докудрама может 
иметь как серийный формат, так и быть единичной.

Предтечей документальной драмы в Беларуси можно 
считать двухсерийный телефильм «Парашюты на дере-
вьях» (реж. И. Шульман, к/с «Беларусьфильм», 1973). 
Фильм о героическом подвиге советских разведчиков 
в годы Великой Отечественной войны был снят по одно
именной документальной повести Наполеона Ридевско-
го, члена специальной диверсионно-разведывательной 
группы диверсионного отдела Разведуправления 3-го Бе-
лорусского фронта. Группа была сформирована 25 июня 
1944 г., заброшена в тыл врага 27 июня и имела назва-
ние «Джек». Авторы фильма очень точно воссоздали 
прошедшие события, бережно передали отличительные 
черты в характерах героев и показали деятельность раз-
ведгруппы, искусно сочетая выразительные средства 
игрового и документального кино.

В фильме присутствует телевизионный прием 
подачи материала: несколько раз в студии вместе 
с диктором Зинаидой Бондаренко на экране появля-
ются участники разведгруппы «Джек»: Наполеон 
Ридевский, Иван Целик, Геннадий Юшкевич, гене-
рал-лейтенант Иван Лисов, представляющий героев. 
Он же говорит вступительное слово, комментирует 
отдельные боевые операции. Герои рассказывают 
о своих товарищах и о себе. Создается впечатление, 
будто в течение более двух часов идет откровенный 
разговор о жизни, мужестве и самоотверженности 
разведчиков во время тяжелых испытаний.
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Большую роль в решении режиссерского замысла 
сыграл оператор-постановщик Олег Авдеев. В работе 
он использовал два направления: документальное, 
когда образная система кадра стремилась к имита-
ции реальности, к подлинности самой жизни, и по
этическое, для которого характерны аллегория, ху-
дожественная образность и метафоричность экран-
ного языка.

Основоположником докудрамы в Беларуси являет-
ся Владимир Бокун, который в 1990 г. снял на Творче-
ском объединении «Телефильм» Белтелерадиокомпании 
(БТРК) фильм «Без эпитафии». Эта докудрама расска-
зывает о жизни и творчестве Дмитрия Федоровича Жи-
луновича (Тишки Гáртного) – белорусского писателя, 
главы Временного рабоче-крестьянского правительства 
Советской Социалистической Республики Белоруссии, 
трагически погибшего в могилевской психиатрической 
лечебнице в 1937 г.

В. Бокун поставил перед собой двуединую задачу: 
с одной стороны, дать историческую информацию, с дру-
гой – выполнить законы игрового кино, требующего 
присутствия сюжетной интриги, выявления характера 
персонажей и т. п. Фильм создавался в то время, ког-
да открылся доступ в архивы КГБ и у авторов сценария 
В. Сколобана и Э. Ялугина появилась возможность озна-
комиться с личным делом Дмитрия Жилуновича. Сцена-
ристы изучили протоколы его допросов, которые Бокун 
решил инсценировать.

Следователей играли актеры Национального театра 
Беларуси им. Янки Купалы Виктор Манаев и Александр 
Лабуш, а Тишку Гартного – Валерий Филатов. Эта сцена 
была провокационной по отношению к известному бело-
русскому поэту Сергею Граховскому, «который был арес
тован органами НКВД в 1936 г. в Минске. Осужден как 
“член контрреволюционной организации” и за “антисо-
ветскую деятельность” приговорен к 10 годам лишения 
свободы» [20]. В тюрьме его камера находилась рядом 
с камерой Д. Жилуновича, он испытал на себе все ужа-
сы, выпавшие на долю его коллеги. В. Бокун, приглашая 
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С. Граховского на съемку, не говорил, что будет его сни-
мать. Он пояснил, что Граховский ему необходим в ка-
честве консультанта, а также как свидетель прошедших 
событий, ведь для режиссера очень важно не ошибиться 
в деталях.

С. Граховский находился в студии, сидел сбоку 
и наблюдал за достоверностью реконструкции собы-
тия. В это время работали три камеры. Две камеры 
снимали сцену с актерами, а третья, скрытая, снима-
ла С. Граховского – его реакцию. Самое интересное 
начиналось после команды режиссера «Стоп, снято!» 
Заканчивалась постановочная съемка, и Граховский, 
не зная, что его снимают, выбегал на площадку и на-
чинал бурно реагировать на происходящее: «Что вы 
снимаете?! В это никто не поверит. Вы снимаете Дми-
трия Жилуновича в галстуке. Когда человек попадал 
туда, его раздевали догола, заставляли нагнуться, 
смотрели везде, куда можно посмотреть,  – не спря-
тан ли там автомат, забирали шнурки, забирали гал-
стук, потому что он мог повеситься. Если вы пока-
жете человека с галстуком, вас засмеют, потому что 
остались люди, которые прошли через это. Скажут, 
что это обман… На столе никогда не было машинок, 
только одна чернильница и телефон…» 

Непосредственная, живая реакция человека, который 
прошел через ужасы, творящиеся в застенках тюрьмы 
НКВД, усиливала воздействие постановочных кадров, 
в которых принимали участие актеры, воссоздающие 
страницы прошлого. 

Это, конечно, было кино, причем истинная докудра-
ма в классическом ее проявлении. Однако такой прием 
съемки (провокация героя) в дальнейшем был для ре-
жиссера В. Бокуна невозможен: в следующий раз герой 
мог сказать, что снимают не игровое кино, а докумен-
тальное, и его реакция была бы уже не такой искренней. 
Приведенный пример ярко иллюстрирует главный во-
прос, стоящий перед докудрамой: как найти золотую се-
редину и органично объединить игровое и документаль-
ное начала, чтобы игровая часть не была иллюстрацией, 
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а взору зрителя представлялся образ, вызывающий опре-
деленные эмоции?

В своих последующих работах В. Бокун искал фор-
му для докудрамы. В фильме «Никогда я не умирал» 
(сцен. Г. Колас, 1992) о жизни и смерти народного поэта 
Беларуси Янки Купалы режиссер, учитывая предыду-
щий опыт, для создания необходимой интонации жест-
ко выстраивал ритм и композицию докудрамы. Картина 
начинается с секретного спецсообщения о том, что в го-
стинице «Москва» 28 июня 1942 г. погиб Янка Купала – 
упал с лестницы девятого этажа. Свидетелей гибели нет. 

Тонко и скрупулезно, через документы, найден-
ные в архивах КГБ, показывается жизненный путь 
Янки Купалы: начало его творческого пути, вилен-
ский период и встречи с Павлиной Мядёлкой, же-
нитьба, попытка самоубийства в 1930 г., роль мате-
ри в жизни поэта, взаимоотношения с властью. Все 
эти факты передаются не только через закадровый 
текст, который читает Народный артист Беларуси 
Геннадий Гарбук, но и через произведения Янки Ку-
палы – его стихи и пьесы, помогающие понять, что 
происходило в душе поэта в тот или иной период его 
жизни. Рассказ о советском периоде творчества Янки 
Купалы начинается с произведения «Паэта і цэнзар. 
Крыху балада» (1919):

Цяпер ці калісьці – не ўцямлю,
А толькі не лгу ні на міг, –
Паэты пісалі паэмы,
А цэнзары рэзалі іх…

Известный белорусский режиссер Николай Пи-
нигин читает балладу, а актеры Национального те-
атра им. Янки Купалы ее инсценируют. Александр 
Лабуш – в роли поэта. Постановочные элементы ор-
ганично вытекают из документальных фактов. Сле-
дует подчеркнуть, что именно вытекают, а не иллю-
стрируют. 

В. Бокун нашел для своего фильма сложный жанр – 
ироническую драму. Актеры исполняют произведения 
Янки Купалы или народный фольклор того времени, 
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например частушки, которые поступали в НКВД: «Лап-
ці рваны, штаны ў клетку – мы закончылі пяцілетку». 
Сочетание частушек, которые могут вызвать у зрителя 
улыбку, с фактами репрессий подчеркивает глубину тра-
гедии жизни поэта, который ничего не мог изменить; он 
мог сломаться, но остался порядочным человеком – сове-
стью нации.

Фильм характеризуется четким выверенным ритмом, 
воссоздающим исторические факты (дикторский текст); 
реконструкцией; хроникой; воспоминаниями очевидцев 
событий. Всё это позволяет осмыслить полученную ин-
формацию и сформировать образ времени. 

После фильма «Никогда я не умирал» В. Бокун на 
созданной им студии «Мастерская Владимира Бокуна» 
снял несколько сотен докудрам и как режиссер, и как 
продюсер. Опыт, накопленный им при работе над первы-
ми фильмами, впоследствии помог при создании доку-
драм сериального 26-минутного телепродукта, постоян-
но находящегося в сетке вещания. 

На телеканале ОНТ в начале 2000-х шли циклы 
«Судьба человека» и «Обратный отсчет». Каноны, по ко-
торым снимались фильмы, были жестко сформулирова-
ны В.  Бокуном, поскольку для их создания привлека-
лись разные авторы и режиссеры.

Каждый фильм цикла «Обратный отсчет» знакомит 
с  малоизвестными фактами из жизни выдающегося 
писателя, ученого или спортсмена. Например, фильм 
«Элиза Ожешко. Мятежная душа» (сцен. М. Жабик, 
В.  Захарик, реж. А. Мирошниченко, 2014) посвящен 
жизни и творчеству писательницы Элизы Ожешко, ко-
торая родилась 6 июня 1841 г. в поместье Мильковщи-
на, недалеко от Гродно. Цель авторов – показать зна-
чимость литературного таланта Э. Ожешко для нацио-
нальной литературы.

Сценарий фильма строится на классических пра-
вилах создания драматургии: препятствие–преодо-
ление. Перед героиней возникают разнообразные 
испытания: злая мать, которая отправляет Элизу 
в пансион, чтобы наладить свою личную жизнь; не-
удачный брак, развод; запретная любовь к женатому 
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мужчине, супруга которого страдала психическим 
заболеванием; крах восстания, в которое она верила 
и в котором участвовала. В конце жизни Элиза оста-
лась одна, без мужа и детей. В своем доме Ожешко от-
крыла школу-пансион для девочек. Многие ее учени-
цы были сиротами. Все нерастраченные свои чувства 
писательница отдавала юным воспитанницам.

Важным моментом в фильме стал эпизод болез-
ни Элизы, вошедший в заключительную часть доку-
драмы. Когда писательница занемогла, благодарные 
гродненцы устилали мостовую перед ее домом соло-
мой, чтобы шум от проезжающих карет не тревожил 
Элизу. Активное участие в работе с автором принима-
ет режиссер Мирошниченко, приглашенный В.  Бо-
куном, – он расставляет окончательные акценты.

Каждый фильм цикла «Обратный отсчет» создан по 
строго определенным законам кинодраматургии, в ко-
торой обязателен конфликт. С одной стороны, сценарий 
строится по схеме игрового кино – «герой – цели – пре-
пятствия», с другой – на основе жестко структуриро-
ванного познавательного материала. Основные элемен-
ты в  арсенале режиссера – ведущий и постановочные 
эпизоды (реконструкция события). В докудраме также 
всегда присутствуют эксперты, которые комментируют 
событие. Авторы никогда не делают выводов, они лишь 
сообщают факты, давая возможность зрителю самому 
размышлять над увиденным и услышанным.

Постоянная заставка для сериала «Обратный от-
счет» – внутренний механизм часов, который как бы пе-
реводит время назад и предлагает заглянуть в глубины 
неизвестной истории.

Фильм «Игры несбывшихся надежд» (авт. Б. Герстен, 
реж. А. Ракович, 2008) посвящен первым Олимпийским 
играм 1896 г. в Афинах. Ведущий – актер Русского на-
ционального театра Республики Беларусь А. Суцковер – 
на фоне заставки с изображением Кремлевской стены 
(именно так выходили в эфир дикторы Центрального те-
левидения СССР с официальными сообщениями ТАСС) 
сообщает, что 17 июля 1976 г. в Монреале открылись 
XXI Олимпийские игры. Затем происходит смена кадра 
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и ракурса, и уже другим, неофициальным тоном А. Суц-
ковер доверительно говорит: «Мало кто знает, что сам 
барон Пьер де Кубертен в далеком 1896 г. был расстроен, 
поскольку не до конца был уверен в том, что первые игры 
состоятся». Зритель уже захвачен, втянут в конфликт 
«правда – неправда», «официально – неофициально».

Далее происходит рассказ о событиях того време-
ни, сообщается, о чем писала пресса, чем жили люди. 
Литературный материал иллюстрируется хроникой, 
игровыми эпизодами, иконографией (фотоснимка-
ми, рукописями, фрагментами из газет). Сообщает-
ся, что первые репортажи на спортивную тематику из 
Афин передавались Зигмундом Минейко – выходцем 
из Беларуси, уроженцем Ошмянского уезда. Дается 
краткая автобиографическая справка героя: рядом 
с фотографией при помощи компьютерной графики 
каллиграфическим почерком заполняется анкета 
с его личными данными, затем историк Н. Мороз со-
общает интересные факты о З. Минейко: был знаком 
с Ф. Богушевичем, В. Сырокомлей. Параллельно 
приводится характеристика П. де Кубертена – авто-
ра олимпийской хартии и олимпийской символики, 
а после И. Кучук – главный хранитель фондов Музея 
олимпийской славы – комментирует эти события.

Структура докудрамы, предложенная и разработан-
ная В. Бокуном, позволила четко, грамотно и доступно 
выстроить литературный материал, создать конфликт, 
необходимый для интриги и развертывания истории. 
Зритель не только следит за судьбой героев, но и зна-
комится с интересным и важным материалом, ради ко-
торого и создавался проект. Вместо скучной лекции об 
истории зарождения олимпийского движения зритель 
погружается в изображаемую эпоху с помощью хрони-
ки, выдержек из газет, графики, игровой реконструкции 
некоторых эпизодов. Здесь, на стыке публицистической 
информации и художественного образа, произошло яв-
ление, которое в XXI в., по мнению К. Огнева, свидетель-
ствует о том, что «кино и телевидение из антагонистов 
превратились в союзников» [См.: 21, с. 57].



368

Проект «Обратный отсчет» уникален тем, что не был 
ограничен ни жанрово, ни тематически. 

Наиболее значимые темы раскрываются в доку-
драмах «Неизвестные страницы истории Великой 
Отечественной войны», «Жизнь по-советски», «Во-
енные конфликты ХХ столетия», «Беларусь спор-
тивная», «Катастрофы ХХ века», «Евреи в Белару-
си», «Загадки истории», «Артефакты Беларуси», 
«Святыни Беларуси», «Истоки белорусской менталь-
ности», «Славные представители белорусского наро-
да», «Города Беларуси» и др. Все эти фильмы объеди-
няет построение драматургии – через личность бело-
руса или выходца с белорусских земель и конкретное 
событие отображаются явления, оказавшие большое 
влияние на жизнь белорусской нации или других на-
родов мира.

На протяжении последних двадцати пяти лет арсенал 
докудрамы был активно использован белорусскими ре-
жиссерами при создании аудиовизуальной продукции. 
Все главные телеканалы страны – Национальная госте-
лерадиокомпания Республики Беларусь, ОНТ, СТВ  – 
имеют в своем репертуаре большое количество отдель-
ных докудрам и программ, в которых присутствуют эле-
менты рассматриваемого вида киноискусства – рекон-
струкция и документальные источники информации, 
что повышает уровень зрелищности и художественности 
телевизионной продукции. Следовательно, докудрама 
будет успешно развиваться в будущем и займет одно из 
ведущих мест в современном телепроизводстве.
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