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Н.С.Андреева

АНТРОПОЛОГИЧЕСКИЕ ЧЕРТЫ

ПЕРСОНАЖЕЙ ДРЕВНЕСЛАВЯНСКОЙ МИФОЛОГИИ

В АНИМАЦИОННОЙ ВИЗУАЛИЗАЦИИ БЫЛИН

Древние верования многочисленных славянских народов и племен 

сложились в единую древнеславянскую (древнерусскую) мифологиче-

скую систему, не до конца успевшую сформироваться до принятия хри-

стианства и таким образом соединившую в себе мотивы христианских 

и  славянских (языческих) представлений, а также мифологий других 

культур.

В былинах отражались основные идеализированные нравственно-

этические представления славян. Одним из основных собирательных об-

разов древнерусских былин выступает образ богатыря, защищающего 

Русь от врагов, наделенных нечеловеческой силой.

В мультипликационном цикле о богатырях (шесть полнометражных 

фильмов, созданных в 2004–2014 гг. на студии «Мельница») выявлены на-

правления кодирования образов главных героев и их протагонистов: 

1)  Алеша Попович и христианство; 2)  Добрыня Никитич и язычество; 

3) Илья Муромец и народные суеверия.

Семантика многих персонажей (богатырь Святогор, Тугарин Змей, 

Соловей Разбойник), повседневного быта, пространственного контекста 

действий заключает мифологические детерминативы (Баба-Яга при помо-

щи колдовства насылает хворь, Илья Муромец обязательно носит с собой 

«горсть родной земли» и др.), группируемые в соответствии с направлени-

ями кодирования образов главных героев. Вокруг них формируется ряд 

мифологических персонажей (Змей-Горыныч, Мать Сыра-Земля и др.), 

наделенных антропологическими чертами (человеческая речь, облик, спо-

собность писать и читать, владение знаниями и т.д.), что в целом соответ-

ствует их мифологическим прототипам и древнерусским представлениям 

о мироустройстве.
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А.И. Апостолов

VOX FEMINI

ОБРАЗЦОВАЯ СОВЕТСКАЯ ЖЕНЩИНА НА ЭКРАНЕ

В докладе рассмотрена эволюция образа эталонной «свободной жен-

щины социализма» в советском кино с точки зрения прагматики нацие-

строительства. Точкой отсчета для нас стал канонический персонаж «про-

стой русской бабы» Сани Соколовой, исполненный В. Марецкой в фильме 

«Член правительства» И. Хейфица и А. Зархи.

История Соколовой в том виде, в котором она изложена в оригиналь-

ной версии фильма, подвергнутого в 1960-е годы существенной цензуре, 

предстает своего рода протосюжетом, на основе которого создавался це-

лостный кинонарратив женской эмансипации в кинематографе сталин-

ской эпохи.

От анализа этого базового нарратива мы перейдем к примерам его 

эволюции в постсталинское («Простая история», «Прошу слова» и т.д.) 

и постсоветское время («Серп и молот», «Битва за Севастополь»).

Е.Д. Арапова

СТАЛИНСКИЕ ВЫСОТКИ В СОВЕТСКОМ КИНЕМАТОГРАФЕ 

ПОСЛЕ ВЕЛИКОЙ ОТЕЧЕСТВЕННОЙ ВОЙНЫ

Жизнь рядового советского гражданина после смерти Иосифа Ста-

лина естественным образом совпадала с идеологией государства, что на-

шло отражение в кинематографе как один из главных инструментов про-

паганды.

Герои фильмов живут в полезном и справедливо организованном 

труде «во имя жизни на Земле» и построения коммунизма в СССР и мире. 

Профессионалу работать удобно «здесь и сейчас». Вместе с тем общая по-

зитивная установка труда как важного государству и каждому члену кол-

лектива как раз и формировала индивидуальную уверенность. Во время 

войны образовалось звено граждан, закаленных необходимостью прини-
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мать оперативные решения без согласования с верховной властью, более 

свободных, чем в жесткие времена руководства Сталина страной 

в 1930-е го ды. Дополнение «вкуса свободы» к надежде на построение но-

вого мира «испекло» золотой век советских (русских) людей-тружеников. 

Именно они построили сталинские высотки в Москве.

В кинокомедии «Верные друзья» (1954) видим эпоху Большого сти-

ля — еще есть Академия архитектуры. Высотки Москвы только строятся. 

Этим занимается специальная «комиссия», успех строительства взят на 

карандаш на самом высоком уровне. Сложность выполняемой большой 

работы сопровождается спокойствием и юмором архипрофессионалов. 

В  киноленте «Алеша Птицын вырабатывает характер» (1953) бабушка 

и внучка, будучи проездом, в Москве обрадованы, увидев высотку МГУ: 

сбылась мечта хороших советских людей.

Сталинские высотки выступают как маркер состояния советского 

общества — «всё еще впереди» и сегодня славно.

О.В. Астафьева

«ВЕЧНЫЕ ИСТИНЫ» БАСНИ

В СВЕТЕ СОЦИАЛЬНОЙ МИФОЛОГИИ

«Басня есть вымышленный рассказ, являющий образ истины», — так 

определяет басню античная поэтика. Визуальный образ истины, вопло-

щенный средствами анимации, неизбежно обрастает деталями. Демон-

стрируя превосходство мудрого трудолюбия над безрассудной праздно-

стью, они отражают идеологические установки и бытовые подробности 

своей эпохи. И сама «вечная» истина в их свете начинает играть новыми 

красками.

Предмет рассмотрения в докладе — три анимационных версии басни 

о цикаде и муравье. Сюжет басни, восходящий к эзоповой традиции, не 

просто противопоставляет трудолюбие праздности, предусмотритель-

ность легкомыслию. В том варианте эзоповского сюжета, где антаго-

нистом  трудолюбивого и предусмотрительного муравья становится не 

 навозный жук, а цикада, акцент перенесен на летнее занятие цикады — 
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пение. Таким образом, басня о муравье и цикаде, популярная как в антич-

ности, так и в  Новое время (благодаря Лафонтену), противопоставляет 

практически результативный труд беспечному и непрагматичному ар-

тистизму.

В докладе предпринят анализ трех экранизаций басни, созданных 

в  разное время и в разных культурных традициях, на фоне актуальных 

социальных мифов.

Российская империя — 1913 г., взаимоотношение господ и мужиков, 

предвоенно-предреволюционное пророчество.

США — 1934 г., последствия Великой депрессии, «Новый курс» 

Ф. Рузвельта.

СССР — 1961 г., разоблачение культа личности, борьба с тунеяд-

ством, жилищное строительство.

Нас интересует не только трансформация традиционного финала, 

в котором проявляется превосходство мудрого трудолюбия над артистич-

ной беспечностью, но и распределение экранного времени для демонстра-

ции действий протагониста и антагониста, детали, иллюстрирующие бла-

горазумное трудолюбие и беспечное легкомыслие, детали, в которых 

отразились узнаваемые черты страны и времени создания каждой анима-

ционной версии популярного басенного сюжета.

И.Е. Барыкина

ОБРАЗЫ КИНО В ШКОЛЬНОМ ИСТОРИЧЕСКОМ 

ОБРАЗОВАНИИ (ВИЗУАЛЬНАЯ АНТРОПОЛОГИЯ 

КАК ИСТОРИЧЕСКИЙ ИСТОЧНИК)

Концепцию современного школьного исторического образования 

определяет историко-культурный стандарт, утвержденный в июле 2014 г. 

В нем выделены концептуальные подходы к изучению истории в школе, 

в  т.ч. историко-антропологический и историко-культурологический. 

 Образы культуры и увлекательный рассказ о людях, их характерах и по-

вседневной жизни должны стать основой формирования исторических 

представлений и мировоззрения молодого человека. В этом ракурсе 
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 образы кино являются богатым материалом, который может быть исполь-

зован и как исторический источник, и как феномен культуры, и как визу-

ализация прошлого.

Преподавание истории в школе сегодня осложнено тем, что наруше-

на передача культурного кода, учителя и ученики зачастую говорят на раз-

ных языках, смысл многих слов просто непонятен школьникам. За слова-

ми учебников не встает зрительный образ, поэтому прошлое остается 

абстракцией. Кино дает возможность заполнить эту лакуну. Включение 

образов кино в содержание уроков истории позволяет создать представ-

ление о повседневной жизни людей, вдохнуть жизнь в картины прошлого. 

Современное киноискусство позволяет использовать не только докумен-

тальное и игровое кино, но и новые формы (например, фильмы С. Лоз-

ницы).

Бесков Андрей Анатольевич 

РЕПРЕЗЕНТАЦИЯ ВОСТОЧНО-СЛАВЯНСКОГО ЯЗЫЧЕСТВА

В ОТЕЧЕСТВЕННОМ КИНЕМАТОГРАФЕ

Тема доклада может удивить, поскольку редкий киноман способен 

без долгих раздумий припомнить хотя бы два-три отечественных фильма, 

в  которых нашло бы отражение славянское язычество. Однако таких 

фильмов довольно много, а некоторые из них давно признаны критиками 

классикой мирового кинематографа. 

Фильмы могут формировать массовое сознание, но также могут слу-

жить зеркалом царящих в обществе настроений. И хотя пока нет ни одно-

го фильма, напрямую посвященного язычеству, анализ его фонового 

 изображения в отечественных фильмах позволяет выявить некоторые 

 закономерности.

В советских фильмах язычество изображалось либо в нейтральном, 

либо в положительном ключе. Безусловно, этому способствовало культи-

вируемое в обществе критическое отношение к христианской церкви 

и религии в целом. Язычество осмыслялось как органическая часть куль-

туры и мировоззрения древних славян, в отличие от христианства избав-
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ленная от претензий на тотальный контроль над сознанием человека. 

Подчеркивался демократичный, а также патриотичный характер языче-

ского мировоззрения.

В современной России акценты сместились. Режиссеры стараются 

объяснить торжество православия его моральным и идейным превосход-

ством, однако бичевать язычество они не спешат, пытаясь сгладить оче-

видный конфликт двух религий. Такие режиссерские решения, очевидно, 

следует рассматривать как дань государственной политике воспитания 

толерантности в обществе.

Но с развитием технологий государство и воротилы кинобизнеса те-

ряют монополию на производство фильмов. Уже начали появляться кини-

ленты, создатели которых сетуют на то, что «мы забыли своих богов». 

Очевидно, что тема восточно-славянского язычества в отечественном 

 кинематографе себя отнюдь не исчерпала.

Е.А. Болашенкова

САМАРКАНДСКИЙ ИХШИД, ПЕНДЖИКЕНТСКИЙ АФШИН

И АРАБСКИЙ НАМЕСТНИК: 

СРЕДНЯЯ АЗИЯ ВРЕМЕН АРАБСКОГО ЗАВОЕВАНИЯ 

В КИНОФИЛЬМЕ «СОГДИАНА» (1995)

Художественный фильм «Согдиана» — вторая картина из дилогии 

режиссера Гияса Шермухамедова «Зов предков». Фильм совместного уз-

бекско-алжирского производства был выпущен в 1995 г. Большая часть 

съемок проходила на территории Узбекистана, отдельные сцены снима-

лись в Алжире.

Действие картины разворачивается в VIII в., когда в Среднюю Азию 

приходит ислам. Главные герои — наместник Омейядов Кутейба ибн Мус-

лим, ихшид Согда Гурек и афшин Пенджикента Деваштич. Присутствует 

в  истории и рассказчик — согдийский купец, периодически обращаю-

щийся к зрителю с историческими комментариями или собственными 

рассуждениями.
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Через весь фильм проходит тема столкновения зороастризма и исла-

ма. (Зороастризм изображается довольно ортодоксальным, напоминаю-

щим скорее об иранских культах огня, нежели о среднеазиатском синкре-

тизме.) Различия демонстрируются во внешнем облике персонажей, их 

поведении и словах. Зритель видит и тех согдийцев, кто принимает учение 

Мухаммада, и тех, кто наотрез отказывается это делать.

Типажи актеров, исполняющих главные роли, представляют особый 

интерес. Избравший союз с Кутейбой Деваштич показан сомневающимся 

и мучимым совестью. Персонаж Гурека, в противовес Деваштичу, полон 

спокойствия; его облик производит впечатление почти героическое. Не 

менее колоритен и Кутейба. Араб, подданный халифа, несущий чужую 

веру, не изображается здесь ни злодеем, ни варваром. Целый ряд довольно 

остроумных сцен связан именно с Кутейбой. 

Важная роль в картине принадлежит городам Самарканду и Пенджи-

кенту. Любопытно воспроизведение материальной культуры средневеко-

вого Согда. Отдельное внимание привлекают интерьеры. Так, один из диа-

логов Деваштича с Гуреком происходит в  принадлежащем последнему 

парадном зале, украшенном росписями. Их фон — голубой, в центре — 

изображение женщины, очевидно, богини Нанайи. В другой сцене, в Пен-

джикенте, за спиной Деваштича отчетливо видна настенная роспись, из-

вестная как «Арфистка» — одна из наиболее знаменитых археологических 

находок и самых узнаваемых образов согдийской живописи.

А.С. Брейтман

АПОКАЛИПСИС НАШИХ ДНЕЙ 

(ОПЫТ КУЛЬТУРОЛОГИЧЕСКОЙ ИНТЕРПРЕТАЦИИ 

ДВУХ ФИЛЬМОВ)

Доклад представляет собой опыт философско-художественной реф-

лексии по поводу метаморфоз современного христианского сознания на 

примере двух фильмов: «Догвиль» (2003) европейца Ларса фон  Триера, 

признанного лидера западного кинематографа, и «Небо в алмазах» (1998) 
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русского режиссера В. Пичула, получившего в 1989 г. международную из-

вестность после скандальной (по тем временам) «Маленькой Веры». 

И если известный своим радикализмом Триер открыто, даже демонстра-

тивно, тестирует «на выживаемость» основы самого христианского духа 

и демократии заурядных представителей постиндустриальной цивилиза-

ции, то в постмодернистском стебе Пичула. Скорее вопрошание: не умер-

ла ли надежда в этом потерявшем опоры мире?

Кто прав — «пессимист» из вполне благополучной Дании или «опти-

мист» из отнюдь неблагополучной России? Обоих авторов, как представ-

ляется, сближает непостмодернистская «старомодность» взгляда, позво-

ляющая разглядеть сквозь цивилизационный панцирь неповторимую 

индивидуальность и ценность любого человека. Именно искусство, воль-

но или невольно поощряющее в человеке ощущение индивидуальности, 

оказывается формой защиты от безудержного прагматизма и нравствен-

ного одичания. В этом «скорее прикладном, чем платоническом» смысле 

(И. Бродский) может быть понято и известное утверждение Ф. Достоев-

ского о том, что «красота спасет мир».

Е.Ю. Вавилова

«ДЕВЯТЫЕ ВРАТА» Р. ПОЛАНСКИ:

РАССУЖДЕНИЯ ОБ ИНИЦИАЦИИ

В фильме описывается путешествие книжного эксперта Дина Корсо 

для выявления подлинности оккультной книги «Девять врат в царство те-

ней», которое сопровождается испытаниями, а в итоге герой открывает 

«девятые врата» как символ трансформации личности. Фильм обсуждал-

ся на встрече «Психологического киноклуба» студентов ЯГТУ.

Для христианского мировоззрения фильм представляет антиинициа-

цию: нравственное падение человека, на каждом витке событий совершаю-

щего новый грех (жадность, блуд, ложь, гнев, убийство) и получающего 

иллюзию личной избранности трансцендентными силами, гордыню 

(О.  Соколов). Альтернативно это фильм о состоявшейся инициации, 
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 поскольку Дин Корсо вступает в контакт с надприродными силами, в этом 

произведении демоническими.

Герои избегают типичных человеческих заблуждений. Борис Болкан 

исключает возможность спонтанного непосредственного контакта с поту-

сторонним, поэтому собирает книги о дьяволе. Лиана Телфер низводит 

надприродные силы до уровня содействия личному успеху и престижу. 

Баронесса Кесслер пишет биографию дьявола, показывая ограниченность 

мысли — не может дьявол как персонификация глобального зла по-

меститься в антропологический дискурс (А. Павлов). 

С позиции теории архетипов, произведение говорит о псевдоинициа-

ции, поскольку Дин Корсо, получив невнятные мистические преиму-

щества, не смог реализовать принцип зрелого гуманизма. Находясь под 

властью темной стороны архетипа анимы, герой теряет подлинные чело-

веческие ценности. Кульминацией этого процесса является сцена, в кото-

рой он отказывается от спасения жизни своей возможной возлюблен-

ной — Лианы Телфер (М. Новиков).

Е.В. Васильева

КИНЕМАТОГРАФ, САКРАЛЬНОЕ И КУЛЬТУРА КАРНАВАЛА

Сопоставление кинематографической формы и системы сакрального 

является одним из возможных направлений в аналитике кино. Здесь 

уместно говорить не только о статусе кино как священного объекта и не 

только об отражении механизма сакрального в кинематографической сре-

де (Ален Рене). Речь — об институциональной близости кинематографи-

ческого и сакрального, о сходстве феномена священного в природе кино.

Одной из главных категорий сакрального мы можем считать неясное, 

неопределенное, неартикулированное и неидентифицируемое. Эту харак-

теристику сакрального определяют центральной практически все иссле-

дователи феномена — Рудольф Отто, Мирча Элиаде, Камиль Таро, Сергей 

Зенкин. Одновременно, мы можем говорить об аспекте кино, которое Де-

лез называет «смутным видением», рассуждая не столько о сюжетной или 

визуальной основе кадра, сколько о его содержательной системе.
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Смеховая культура, сфокусированная Бахтиным, также может быть 

определена как сакральная форма — отчасти в силу своего своей марги-

нальности и социальной девиантности, отчасти в силу противостояния 

формату актуального.

Соотнесение трех систем: кинематографической, сакральной и сме-

ховой —является центральной темой данного исследования. 

И.А. Васильева

ОБРАЗЫ ЛЕНИНА И СТАЛИНА 

В СОВЕТСКОМ ХУДОЖЕСТВЕННОМ

КИНЕМАТОГРАФЕ 1930–1960-Х ГОДОВ:

ДЕКОНСТРУКЦИЯ МИФОВ

Влияние кинематографа на массовое сознание колоссально. Кино как 

метод пропаганды использовалось еще в дореволюционной России. Его ос-

новной целью стала популяризация идей, которые власть должна была до-

нести до населения и сделать в его глазах привлекательными: патриотизм, 

величие царской власти, победы русской армии и т.д. По мере развития 

 кинематографа в советской России его все больше и больше пронизывала 

идеология. Конец 1920-х годов отобразил в киноискусстве серьезнейшее из-

менение в восприятии образа революции и вождя. Пришедший в первой 

половине 1930-х годов звук дал возможность создать на экране образы ру-

ководителей советской страны — Сталина и Ленина. С течением времени 

образ Сталина трансформируется от главного помощника Ленина до во-

ждя, перед авторитетом которого преклоняются народы. В период оттепели 

сцены со Сталиным вырезались. Образ Ленина не исчез, но претерпел зна-

чительные изменения. Кинематограф 1960-х годов пытался показать Лени-

на более сложным, чем он предстает на экранах в 1930-х годах.

Интересно то, что созданные художественными кинофильмами об-

разы до сих пор прочно существуют в массовом сознании (так, захват 

Зимнего дворца в фильме Эйзенштейна «Октябрь» многими рассматрива-

ется как в деталях реальное событие).
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Музей политической истории России посчитал важным в 2014 г. за-

пустить целый цикл программ, посвященных деконструкции мифов 

в массовом сознании, созданными кинематографом вокруг истории рево-

люции, Гражданской войны и советского периода. Первая часть программ 

посвящена просмотру знаковых для того периода художественных филь-

мов. В таком контексте можно проследить эволюцию образов. В ходе вто-

рой части посетители отправляются на экскурсию, где происходит раз-

венчание мифов с помощью музейных экспозиций и непосредственного 

контакта посетителя с документом.

Фильмы же продолжают жить самостоятельно, как художественные 

произведения. Как они продолжают влиять на современных людей? На-

сколько образы Ленина и Сталина в восприятии населения России XXI в. 

очищены от мифологии, созданной социалистическим реализмом? Отве-

ты на эти вопросы дает программа музея, корректирующая мифы в созна-

нии людей. Опыт ее проведения будет учтен в докладе.

 Г.А. Вермишев

КОМПЬЮТЕРНЫЕ ИГРЫ ПРОТИВ КИНЕМАТОГРАФА:

НОВЫЕ СРЕДСТВА ХУДОЖЕСТВЕННОЙ 

ВЫРАЗИТЕЛЬНОСТИ И ИХ ВЛИЯНИЕ 

НА САМОИДЕНТИФИКАЦИЮ ЛИЧНОСТИ

В настоящее время компьютерные игры проходят тот же сложный 

период, который некогда пришлось пережить кинематографу. До сих 

пор — и особенно в России — игры считаются исключительно развлека-

тельным явлением, не претендующим ни на интеллектуальность, ни даже 

на звание полноценного искусства. Однако это не так. По сути, компью-

терная игра — это интерактивный анимационный фильм. Именно эта ин-

терактивность, т.е. прямая вовлеченность игрока в развитие сюжета и его 

способность свободно влиять на ход событий (в некоторых случаях — ил-

люзия такой свободы, что, однако, не отменяет конечного эффекта), явля-

ется принципиальным отличием игры от кинематографа.
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Интерактивность порождает принципиально новые средства худо-

жественной выразительности. Согласно концепции философа Ж.-П. Сар-

тра, я существую только тогда, когда я совершаю поступок. Мое действие, 

мое решение определяет мое существование, мою суть. Игра заставляет 

человека определяться, она наполнена «пороговыми ситуациями», опи-

санными экзистенциалистами. Пройдя через эти испытания, человек 

в  игровой форме определяет и самого себя. В результате разработчики 

игры получают возможность работать не только с эстетическим измере-

нием человеческой жизни, но и с нравственным. Ведь игрок, в отличие от 

зрителя кинематографа, вынужден отвечать за собственный выбор по 

ходу развития сюжета. И если зритель кино только сопереживает протаго-

нисту, то игрок сам оказывается протагонистом.

Для анализа в докладе предлагается использовать англоязычный мо-

дуль к игре Neverwinter Nights — “Prophet”, более всего напоминающий по 

содержанию классическую античную драму, но принципиально отличаю-

щийся от театра и кино наличием элемента нравственной ответственно-

сти зрителя (игрока, а значит и протагониста) за свои поступки.

Е.В. Волков

ОДНА ВОЙНА — РАЗНЫЕ КИНОИСТОРИИ:

СЕВАСТОПОЛЬ ВОЕННОГО ВРЕМЕНИ, 

ЕГО ГЕРОИ И ВРАГИ В СОВЕТСКИХ ФИЛЬМАХ

Публикация подготовлена в рамках поддержанного РГНФ 

научного проекта № 15-01-00219

Художественные кинокартины являются важным источником по из-

учению массового сознания общества. С одной стороны, фильмы созда-

ются на основе взглядов их создателей, но с другой стороны, чтобы быть 

успешными в прокате, они должны отвечать ожиданиям публики. В кино, 

которое, как правило, имеет высокую степень суггестивности, конструи-

руются и транслируются господствующие в обществе мифы и представ-

ления. 
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Советские исторические фильмы, репрезентирующие определенный 

взгляд на прошлое, играли важную идеологическую и познавательную 

роль. В данном исследовании речь идет о восьми кинокартинах, в кото-

рых представлены образы Севастополя периода Второй мировой войны, 

когда город дважды (октябрь 1941 г. — июль 1942 г. и май 1944 г.) оказы-

вался в центре боевых действий.

Фильмы военного времени «Малахов курган» и «Я — черноморец» 

(1944) по своему содержанию ориентированы на показ «окопной правды» 

войны. Одна из первых советских киноэпопей «Третий удар» (1948) транс-

лирует миф о Сталине как «гениальном полководце». Картины периода 

«оттепели» «На дорогах войны» (1958) и «Трое суток бессмертия» (1963) 

направлены на показ человеческих отношений в тяжелой военной обста-

новке. Кинопроизведения времени «развитого социализма» «Море в огне» 

(1971), «Следую своим курсом» (1975) и «Аллегро с огнем» (1979) более 

информативны, однако не совсем оправданно подчеркивают исключи-

тельную роль коммунистов в защите Севастополя.

На основе данного исследования можно сделать вывод о значитель-

ном влиянии на советских кинематографистов и политической конъ-

юнктуры, и социального заказа со стороны общества. Таким образом, 

в  разные периоды создавались различные киноистории об обороне 

и  освобождении Севастополя.

А.П. Гаврилюк, П.И. Гаврилюк, 

Т.Ю. Соловьева

ЭКРАННОЕ ИСКУССТВО

В ПОЛИТИЧЕСКИХ ПРОЦЕССАХ ОБЩЕСТВА

Искусство кино зародилось в конце XIX в., в 1895 г. В то время никто 

не подозревал, что кино может не только развлекать, но и поучать, а также 

манипулировать сознанием человека. Многие кинематографисты того 

времени искренне считали, что именно кино отображает реальную дей-

ствительность такой, какой она есть на самом деле, что кино — это сто-

процентная правда, что в кино нет никакой фальши. 
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Однако, известный кинематографист Лев Кулешов, создавший 

в  1920-е годы в Москве киношколу, проводя множество экспериментов 

в области экранного творчества, пришел к выводу, что кинематограф мо-

жет манипулировать, управлять сознанием человека, а, значит, и сознани-

ем общества.

Формируя монтажные фразы, во время одного из экспериментов Лев 

Кулешов усомнился в правдоподобии кинематографического продукта. 

Оказалось, что при определенных композициях в кадре и разных ма-

нипуляциях одних и тех же кадров можно создавать разные смысловые 

монтажные фразы, т.е. иллюзию.

Напомним, что такое композиция в кадре. В научной статье «Художе-

ственно-выразительные средства телевизионной режиссуры» профессор 

П.И. Гаврилюк сформулировал: «Композиция в кадре — это приведение 

во взаимодействие отдельных разрозненных компонентов». Ведь компо-

зиция — важнейший художественно-выразительный элемент кинема-

тографического искусства.

Для полного понимания нового открытия в области кинематографа 

нам необходимо покадрово, т.е. последовательно, описать начальный экс-

перимент, проведенный основателем киношколы, который получил на-

звание географический.

В первом кадре актриса Хохлова, улыбаясь, идет мимо Московского 

торгового центра на Петровке. 

Во втором кадре артист Оболенский, тоже улыбаясь, идет по набе-

режной Москвы-реки.

Третий кадр был снят на фоне памятника Гоголю, где и произошла 

встреча героев с рукопожатием, а затем они, повернувшись, последовали 

вместе.

В четвертом кадре Лев Кулешов применил до этого никому еще не из-

вестный режиссерский прием, который кардинально повернул всю смыс-

ловую часть в ином направлении. В формирующуюся монтажную фразу 

из двух героев он вмонтировал абсолютно несоответствующий реальной 

действительности фрагмент. Это был кадр Белого дома в Вашингтоне с от-

четливо снятой лестницей.
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Пятый кадр отображал ноги исполнителей Хохловой и Оболенского, 

которые шли по ступеням храма Христа Спасителя в Москве.

При такой раскадровке, т.е. последовательном соединении описан-

ных выше кадров, получалось, что довольные герои данного действия 

вошли в Белый дом. Все, кто смотрел этот материал, приходили к единому 

мнению, что герои действительно вошли именно в американский Белый 

дом в Вашингтоне.

Увидев данное творение, которое совершает метаморфозы в вообра-

жении зрителя, Лев Кулешов понял, что покадровой комбинацией — мон-

тажной фразой — можно манипулировать сознанием общества. 

Убеждение руководителя киношколы, что кадром можно создавать 

иллюзию и повести сознание зрителя в том или ином направлении, вы-

звало жаркие споры и несогласия среди кинематографистов того времени. 

Многие практики кино не принимали доводы экспериментатора. Тогда 

для абсолютного доказательства своего открытия Л. Кулешов провел еще 

один уникальный эксперимент, который и вошел в кино-литературу, как 

«эффект Кулешова».

Впоследствии многие приемы экранного творчества стала использо-

вать государственная машина. Государство вкладывает немалые средства 

для воздействия на политические процессы общества. Приведем еще одну 

цитату П.И. Гаврилюка: «Именно государственная политика, направлен-

ная на демократизацию, способствовала раскрепощению творческих теле-

визионных коллективов, которые через поток телепередач значительно 

повлияли на раскрепощение общества в целом».

Согласно приведенным аргументам, делаем вывод, что экранное ис-

кусство активно применяется в политических процессах общества в за-

висимости от государственной идеологии.
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Д.Ф. Гатина-Шафикова

ТРАДИЦИИ И СОВРЕМЕННОСТЬ

КИНОЖУРНАЛА «СОВЕТСКИЙ ТАТАРСТАН», 1945 г.

(ПО МАТЕРИАЛАМ ЦЕНТРАЛЬНОГО ГОСУДАРСТВЕННОГО 

АРХИВА АУДИОВИЗУАЛЬНЫХ ДОКУМЕНТОВ РТ)

В годы Советской власти Т АССР как одна из национальных респу-

блик была местом для создания фильмов о «братских» народах, прожива-

ющих на данной территории. В апреле 1932 г. в Казани в производствен-

ной мастерской Татарского отделения «Востоккино» было организовано 

«Татарское отделение Союзкинохроники». Важную роль в киностудии от-

водили документальному кино, о чем свидетельствует постановление 

 Совнаркома Т АССР «Об организации регулярного выпуска киножурна-

ла  “Татарстан”» «Казанским отделением Союзкинохроники», принятое 

в 1934 г.

К 1942 г. «Казанское отделение Союзкинохроники» было реорганизо-

вано в филиал Куйбышевской студии документальных фильмов, где 

в  1945  г. был выпущен киножурнал «Советский Татарстан». Фильм был 

приурочен к 25-летнему юбилею республики, с повествованием, как о до-

стижениях в годы Великой Отечественной войны, так и о мирной жизни 

местного населения. Общий хронометраж фильма чуть больше 30 минут, 

состоит из четырех частей. Однако в архиве представлены только первая, 

третья  и четвертая части фильма (вторая часть не была передана).

Несмотря на общую политическую ангажированность, нельзя не от-

метить тот факт, что создатели, сделали серьезный уклон в национальный 

аспект. Во всех показаны жители в народной одежде и занимающиеся тра-

диционными промыслами (изготовление кожаной обуви, вышивка и пр.). 

Учитывая всплеск интереса к традиционной культуре в наши дни, этот 

визуализированный образ материальной культуры через призму пропа-

ганды «светлого настоящего и будущего» является актуальным источ-

ником.
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О.В. Герасимова

СЪЕМКИ ДОКУМЕНТАЛЬНОГО ФИЛЬМА

«ГОНЗА — СОЗДАТЕЛЬ ПЕРВОГО В ИСТОРИИ

РУССКО-ЯПОНСКОГО СЛОВАРЯ»

КАК СПОСОБ ИССЛЕДОВАНИЯ ТЕМЫ АДАПТАЦИИ 

ЧЕЛОВЕКА В НОВОЙ ДЛЯ НЕГО СРЕДЕ

Актуальность фильма «Гонза — создатель первого в истории русско-

японского словаря» состоит в том, что данная тема малоизученна япон-

скими авторами. В 1990-х годах историками-любителями, состоящими 

в японском «фан-клубе Гонзы» из префектуры Кагосима, были предпри-

няты поездки в Иркутск и Санкт-Петербург для поиска архивных до-

кументов, проливающих свет на жизнь японца Гонзы в  Российской им-

перии. Однако ввиду сложности прочтения рукописных текстов XVIII в. 

результатом данных поездок становилась лишь констатация факта суще-

ствования Гонзы и составления им первого русско-японского словаря. 

В свою очередь создатели данного фильма поставили перед собой 

цель более глубокого изучения темы становления русско-японских отно-

шений и при работе с первоисточниками сфокусировались на проблеме 

социальной, психологической, культурной адаптации японца XVIII  в. 

в  новой, агрессивной для него, среде. Как он, преодолевая барьеры 

своё / чужое (особенно развитые в Японии эпохи Эдо), сумел создать пер-

вый русско-японский словарь и тем самым поспособствовать дальнейше-

му развитию политических, экономических и культурных связей между 

двумя странами?

На стадии написания сценария перед создателями фильма встала 

проблема недостатка антропологического материала: прижизненного или 

посмертного портрета Гонзы, его скульптурных изваяний, позволяющие 

определить степень его адаптации в Российской Империи. Поэтому был 

использован метод аналогии. В состав съемочной группы намеренно были 

включены, с одной стороны, самые молодые японские сотрудники теле-

канала BTV, которые никогда не бывали за границей и мало знали о Рос-
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сии и, с другой стороны, русские сотрудницы этой же редакции, которые 

на протяжении двух лет живут в Японии и испытывают на себе сложности 

социальной и культурной адаптации.

Таким образом, на протяжении всего съемочного периода в Иркутске 

и Санкт-Петербурге камера фиксировала не только документы, дающие 

представление о жизни Гонзы, но и реакцию героев на непривычные для 

их сознания явления, которые они открыли для себя, оказавшись в Рос-

сии. Таким образом, съемочная группа приобрела личный опыт адапта-

ции в незнакомом, который в XVIII в. получил и главный герой фильма 

Гонза.

А.А. Германович

РЕЛИГИОЗНЫЙ АСПЕКТ ТЕКСТА 

КАК МИНУС-ПРИЕМ ФИЛЬМА

(ПЬЕСЫ Г. ГОРИНА В ЭКРАНИЗАЦИИ М. ЗАХАРОВА)

В творчестве Горина, которое принято относить к интеллектуальной, 

притчевой драматургии, не последнее место занимает религиозная тема. 

Вопросы бытия и мироздания, диалог человека с высшими силами важны 

для его героев, хотя часто их взгляды далеки от традиционных и не вписы-

ваются в рамки обывательских представлений о том, как «надо». При со-

поставлении текстов пьес и экранизаций по сценариям Горина и Захарова 

обращает на себя внимание сознательный уход от духовно-религиозной 

проблематики — вероятно, это дань времени, учет цензурных запретов 

и идеологических препонов, однако это обстоятельство существенно ска-

зывается на восприятии киноверсий.

Так, в фильме «Дом, который построил Свифт» в результате исключе-

ния из первоначального сценария целого отрывка существенно меняется 

смысл одной из сцен. В фильме констебль Джек, осознавший, что провел 

много жизней подряд, охраняя тюрьму на рыночной площади, остается 

недоволен однообразием своей судьбы и решает что-то изменить. Под 

влиянием этого порыва он делает попытку выпустить заключенных и по-

гибает. Однако в первоначальной версии переворот в душе констебля 
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 носит иной характер: Джек вспоминает, что стоял на своем посту даже 

тогда, когда вели на казнь Христа. Экзистенциальный переворот в созна-

нии персонажа оказывается обусловленным его религиозными взглядами, 

желание изменить свою судьбу — чувством вины за посягательство на 

святое. В фильме полностью отсутствует эта отсылка к библейской исто-

рии, в результате чего линия героя имеет иные масштабы и более частный 

характер. Лишенная религиозного контекста, сцена теряет важную смыс-

ловую составляющую.

«Тот самый Мюнхгаузен» тоже содержит «купюры» подобного рода. 

Так, в фильм не вошла часть диалога Мюнхгаузена с пастором, где барон 

выказывает свое скептическое отношение к Библии (сначала в сценарии 

присутствовали начальные реплики этого диалога, но в результате правки 

в 1990-е годы из фильма они исчезают). Отсутствует и сцена спора о воз-

можности причисления барона к лику святых.

Принимая во внимание внешние причины такой трансформации 

текстов при экранизации, нельзя не отметить, что в художественной си-

стеме фильмов, иносказательно исследующих умонастроения интелли-

генции, они работают как минус-прием.

А.В. Говорунов

КИНЕМАТОГРАФ, ОРИЕНТАЛИЗМ 

И РЕПРЕЗЕНТАЦИЯ

Кинематограф в целом не может не быть в корреляции с  основными 

 тенденциями осознания проблем как в теоретическом сознании социума, так 

и в его практических коллизиях. Это верно и в отношении проблемы диалога 

культур и осознания глубины и самого статуса инаковости Дру гого.

На смену в целом наивному (хотя и вполне обоснованному события-

ми «века империй»), когда культурная инаковость представала в кинема-

тографе как собрание разного рода диковин, приходят попытки удержать 

самобытность Другого. В связи с этим на первый план выходили более-

менее успешные попытки проникнуть в инаковость Другого и воспроиз-

вести в себе мир, увиденный его глазами. И в теоретическом, и в практи-
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ческом плане главной становится проблема способов формирования 

адекватного образа иных культур.

Но в настоящее время все чаще проявляется осознание некоторых 

принципиальных трудностей и пределов, которые не преодолеваются 

только изучением иной культуры — ее языка, истории, характерных черт 

ментальности.

В качестве примера такого рода можно привести целый ряд фильмов, 

затрагивающих проблему взаимного понимания  /  непонимания Запада 

и Японии. Это «Счастливого Рождества, мистер Лоуренс» (реж. Н. Осима 

(1983), «Страх и трепет» (реж. А. Корно, (2003) по роману А. Нотомб), два 

фильм К. Иствуда, в которых одно и то же событие представлено с двух 

противоположных позиций: штурмующих укрепления о-ва Иводзима 

американцев («Флаги наших отцов») и защищающих остров японцев 

(«Письма и Иводзимы»). В целом в эту же линию укладывается и фильм 

А. Сокурова «Солнце». При этом также следует упомянуть классическую 

работу Р.  Бенедикт «Хризантема и меч» (1946), которая стоит у истоков 

такого рода попыток целостного понимания японцев со стороны запад-

ной культуры.

В качестве теоретического фона такого подхода в целом можно ука-

зать известную концепцию ориентализма Э. Саида. Он упрекает всю за-

падную традицию востоковедения в целом в  создании ангажированной 

образа Востока, приспособленного к задаче Запада доминирования 

в мире — одомашненнего Востока, своего рода «чучела» другой культуры.

Не вдаваясь в критику Э. Саида, можно отметить, что, несмотря на 

справедливость многих его упреков, в  целом проблема гораздо глубже. 

Ведь всякая культура вынуждена смотреть на иную из своей собственной 

позиции, поскольку никакой закультурной или внекультурной позиции 

быть не может, и формировать при этом ее репрезентации (с акцентом на 

вторичном характере такого образа). Более того, мы должны допустить 

и быть готовы фиксировать в таких репрезентациях наличие «слепых зон» 

фундаментального непонимания, которые касаются тех принципиальных 

оснований такой репрезентации, тождественных самой идентичности 

данной культуры.
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И.А. Гордеева

СОВЕТСКИЕ ХИППИ И КИНЕМАТОГРАФ, 

1970–1980 годы

Участие в качестве научного консультанта (историка-архивиста) 

в съемках документального фильма по истории советских хиппи (автор 

сценария и режиссер — эстонский этнолог Терье Тоомисту) позволило 

сделать следующее наблюдение. Оказалось, что документальных съемок 

советских хиппи до периода Перестройки в СССР не производилось во-

обще, в то время как их неоднократно привлекали к съемкам в кино в ка-

честве массовки. Длинноволосые, ярко одетые, раскованные, советские 

хиппи были готовой фактурой для создания кинематографических реаль-

ностей, внеположных советской действительности.

Истории об участии советских хиппи в киносъемках часто встреча-

ются в воспоминаниях и интервью. Хиппи охотно приглашали на роли их 

западных единомышленников, монахов, апостолов и даже инопланетян. 

Режиссеры нуждались в них для репрезентации «других» культур, самой 

идеи «инаковости». Восприятие хиппи кинематографистами идеально со-

впадало с тем, как они сами себя хотели бы видеть: чужеродным элемен-

том в  серой советской действительности, представителями иных миров 

и реальностей.

Автор доклада имеет целью рассказать про особенности эстетики 

и идеологии советских хиппи, которые делали их внешний вид ярким, на-

сыщенным чужеродными символами; описать историю участия хиппи 

в  съемках фильмов («Райские яблочки», «Бегство мистера Мак-Кинли», 

«Легенда о Тиле», «Ярослав Мудрый», «Двенадцать апостолов» и др.), 

а  также раскрыть историю появления представителей советской контр-

культуры в неигровом кино периода Перестройки. В этом отношении пе-

реломным был фильм Ю. Подниекса «Легко ли быть молодым», после ко-

торого хиппи, как и другие представители контркультуры, стали 

систематически появляться на экране в проблемных общественно-поли-

тических картинах.
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В.А. Гусак

РЕЛИГИОЗНЫЙ ОПЫТ В ПОЗДНЕМ СОВЕТСКОМ КИНО.

К ПОСТАНОВКЕ ПРОБЛЕМЫ

Советское кино 1970–80-х годов, на первый взгляд, изучено разно-

сторонне и подробно. Вместе с тем отдельные тенденции в нем остаются 

не очевидными и не соотносятся систематически с общим ходом кино-

процесса. Нормативные сюжеты, герои, стилистики, жанры и условия 

централизованного студийного производства препятствовали и одновре-

менно способствовали развитию авторско-поэтического кино. В творче-

ском опыте отдельных режиссеров-авторов эта линия развития приобре-

ла свое философское звучание. Автор достигал свободы и независимости, 

как бы отталкивая от себя идеологические и художественные каноны, 

и выходил в собственное творческое пространство, где кинематографиче-

ские методы и приемы позволяли ему воплощать другую картину реаль-

ности по сравнению с принятыми в советском кинематографе. Такая кар-

тина способствовала проявлению религиозных смыслов. Именно так, но 

скорее завуалировано, чем напрямую, в фильмах Тарковского, Шепитько, 

Климова, Михалкова, режиссеров национальных киношкол возникал эф-

фект «надматериального», формирующий мысли о Боге.

Религиозная оптика рождалась как следствие поэтических приемов, 

метафорических построений, просто необходимости показывать природу 

как часть неотъемлемой среды существования героев. 

Емкие или, наоборот, пространные образные конструкции канализи-

ровали религиозное осмысление реальности, интегрируя его в смысловое 

пространство фильма. Позднее эстафету такой художественной иносказа-

тельности перенимают режиссеры-авторы следующей генерации: Соку-

ров, Лопушанский и др.
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К. Дамьен

СОВЕТСКИЕ ЭТНОГРАФИЧЕСКИЕ ФИЛЬМЫ 1920-х годов: 

СНИМАТЬ «ДРУГОГО»… 

КАК ЭТО ДЕЛАЮТ ДРУГИЕ?

При сосредоточении внимания на фильмах о коренных малочислен-

ных народах Севера данный доклад направлен на изучение циркуляции 

зарубежных этнографических кинематографических моделей в первые 

годы советской власти, а также на анализ того, как эти архетипы были 

адаптированы к советскому контексту. В 1920-е годы возникло неудовле-

творение тем, как были представлены советские национальности в отече-

ственном кинематографе.

Задача состояла в том, чтобы изобразить так называемые «народы 

Севера» в соответствии с новым социалистическим строем и таким об-

разом, чтобы соответствовать национальной политике большевиков. 

В поисках «правильного» образа коренных малочисленных народов Севе-

ра, советские кинематографисты в качестве моделей неожиданно выбрали 

американские фильмы, такие как «Нанук с Севера» (1922) и «Чанг» (1927). 

Раскрывая понятия Леви-Стросса historifi able (исторический субъект) 

и ethnographiable (этнографический субъект), Фатима Тобинг Рони (1996) 

проанализировала эти фильмы с позиции проведения кинематографиче-

ской черты между цивилизованным (тем, кто находится одновременно 

в  положении кинорежиссера и зрителя) и примитивным (снимаемым 

предметом и одновременно объектом зрелища).

Автор доклада рассматривает следующие вопросы. Какие сходства 

и различия можно найти между иностранными моделями и социалисти-

ческими этнофикциями? Какие противоречия возникли из имитации ка-

питалистических кинематографических практик и каким образом они 

были разрешены? Каковы особенности советских фильмов?

Автор данного доклада утверждает, что раннее советское этнографи-

ческое кино стремилось сформировать современного зрителя. Тем самым 

коренные народы Севера были приглашены «войти» в современную совет-
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скую историческую парадигму и поэтому были сделаны historifi able. Одна-

ко разница между historifi able и ethnographiable каким-то образом поддер-

живалась посредством производства фильмов о коренных малочисленных 

народах Севера исключительно извне. На самом деле, советское кино ко-

ренных народов — и как следствие распад парадигмы о том, что «мы» сни-

маем «их» (Гинзбург, 1995) — появилось лишь в 1970-е годы — так же 

поздно, как и в капиталистических странах.

Ж.Р. Двинятина

УНИВЕРСАЛИИ И ИДИОМЫ В КИНЕМАТОГРАФЕ АЗИИ

Размышления над адекватным зрительским прочтением кинемато-

графа азиатского региона сводятся к ряду трудно разрешаемых на практи-

ке проблем.

Во-первых, понятие «кинематограф Азии» — широкое и весьма ус-

ловное, сюда входили в разное время разные регионы (например, Алжир 

1970-х, Иран 1990-х, Китай 2000-х), таким образом азиатский кинемато-

граф для мирового зрителя мерцает точечной актуальностью.

Во-вторых, как правило иностранный зритель сталкивается не с ки-

нематографом Азии, сделанным для внутреннего использования, а с кине-

матографом Азии на экспорт — фестивальным кино, кино отдельных 

 авторов, кино отдельных, интересных для внешнего зрителя направлений 

(например, кинематограф жанра у-ся, кинематограф Куросавы, кинемато-

граф политического сопротивления). Кино «для себя» и кино «для мира», 

как и в других регионах, не совпадают, что дает повод задуматься — какое 

же из двух направлений наиболее аутентично.

В-третьих и главных для доклада: в любом конкретном фильме зри-

тель сталкивается по крайней мере с двойным вероятностным прочтени-

ем одного и того же знака. Так, «счастливый красный стяг» в фильме Чжа-

на Имоу «Дорога домой» может быть рассмотрен и как часть традиционной 

китайской культуры, элемент свадебного обряда, и как часть культуры 

сельской в  отличие от культуры городской, и как прием изображения 

 социалистического Китая, и как окказиональный образ, придуманный, 
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скажем, режиссером только для этого фильма, и в конце концов как обще-

человеческий маркер семантики цвета, где красный — просто яркий, за-

поминающийся. В случае с этим фильмом режиссер, сосредоточенный 

на продаже картины за рубеж, внимательно относится к единственному 

нужному прочтению, давая значение образа в прямой речи героев. 

Но проб лема взаимодействия и неясности прочтения, с одной стороны, 

универсалий — общечеловеческих или хотя бы общих для региона эле-

ментов, не нуждающихся в комментариях, и, с другой стороны, идиом — 

непереводимых элементов определенной культуры, присущих только ей 

и нуждающихся в разъяснении, лежащем зачастую вне рамок фильма, — 

эта проблема их взаимодействия, взаимодействия общего и частного, по-

нятного и непонятного. Сверх того — это проблема отделения в тексте 

фильма одного от другого — универсалий от идиом, ничем не маркиро-

ванных кроме уже имеющихся зрительских компетенций, и есть тот фо-

кус, на котором сосредоточен доклад, состоящий из ряда разнородных 

примеров универсалий и идиом в кинематографе Азии.

З.А. Джандосова

РАДЖ КАПУР И ЭРОТИКА

В МЕЙНСТРИМНОМ ИНДИЙСКОМ КИНО

Несмотря на то что в обывательском сознании западного человека 

Индия предстает «страной Камасутры» и сохранились наглядные свиде-

тельства о серьезном присутствии эротики в древнеиндийском искусстве, 

исламское влияние последнего тысячелетия очевидно сказалось на «пури-

танизации» массового индийского сознания, что нашло свое проявление 

и в изменении женского костюма (в Северной Индии ставшего практиче-

ски одинаковым у мусульман и индуистов), и в общей тенденции к «за-

крытию» женщин, особенно в высоких кастах. В такой ситуации в изобра-

зительном искусстве эротика была вытеснена на периферию — либо на 

самый низ, либо на самый верх.

Появление кино как средства массового развлечения было воспринято 

в Индии с большим энтузиазмом. В колониальный период эротика (включая 
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обнаженное тело и поцелуи) в некоторой степени присутствовала в индий-

ском кино, считавшееся развлечением «низов», однако после 1947 г. последо-

вал законодательный запрет на изображение в кино секса и поцелуев, и лю-

бовные сцены стали еще более условными и театральными, чем раньше. 

В это время в индийском кино и появился Радж Капур со своим ав-

торским кино, рассчитанным на мейнстрим и широкого зрителя. С самого 

начала он пытался сочетать несочетаемое: автобиографичность, социаль-

ный комментарий, мелодраму, спектакль и эротику. Эротические элемен-

ты (нагота, объятия, интимность в изображении любовных сцен) присут-

ствовали уже в  ранних фильмах Капура, включая прославившие его 

«социальные» картины, однако с особой силой проявились в поздней фазе 

его творчества, в 1970–1980-е годы (например, в фильме «Истина, любовь, 

красота»). Из-за этого Капур постоянно имел проблемы с цензурой и был 

вынужден искать способы сохранения эротических элементов в  обход 

цензуры и без прямого нарушения закона.

У.О. Долгих

ИДЕОЛОГИЯ В РОССИЙСКОМ КИНО:

ТЕНДЕНЦИЯ К ВОЗВРАЩЕНИЮ ГОСЗАКАЗА

Согласно определению К.  Мангейма идеология представляет собой 

социально значимую систему идей, которую отстаивает определенный 

общественный слой в целях удовлетворения собственных интересов. Од-

нако идеология как «духовное образование» имеет ряд уровней, каждый 

из которых необходимо преодолеть для полноценного воплощения идео-

логии в жизнь. После формирования на теоретико-концептуальном этапе 

определенные ценности и идеи и превращения их в государственную про-

грамму наступает этап актуализации, на котором требуется донести цен-

ности и идеалы до сознания индивидов. Идеология имеет в своих руках 

большое количество инструментов трансляции своих идей до человека, 

одним из таких инструментов и является кинематограф.

На политичность кино еще в середине XX в. указал В. Беньямин. Так, 

даже самые безобидные фильмы могут нести в себе идеологические пред-
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посылки, сознательно распознать которые зритель не в состоянии, однако 

на уровне бессознательного идеология исполняет свою миссию. А так как 

фильм представляет собой некий продукт, в котором создателями уже за-

ложена и конкретная модель восприятия кинофильма, и определенный 

вид реакции на него, то выбрать в качестве базиса идеологические ценно-

сти, которые в итоге будут восприняты зрителем, не составляет труда.

На сегодняшний день в России государство и режиссеры понимают 

необходимость и выгодность взаимного сотрудничества. И несмотря на 

закрепленный в конституции пункт запрета идеологии, невозможно от-

рицать ее негласное наличие в современном Российском государстве. 

Ценности социального консерватизма во главе с центризмом всячески 

распространяются по стране и пытаются оказаться желанными даже в об-

ход воли человека.

Репрезентативным примером классического российского госзаказа 

может послужить фильм «Август. Восьмого» режиссера Джаника Файзие-

ва. Фильм, повествующий о российско-грузинской войне, мог получиться 

вполне убедительным благодаря неоднозначному историческому кон-

тексту и еще более неоднозначной психологии материнства, однако в го-

сударственных целях к  середине фильма власть становится главным 

 действующим лицом, а под конец и вовсе делается вывод, что без нее — 

никуда.

А.И. Дятко

ОТ «ДЕВЯНОСТЫХ» К «НУЛЕВЫМ».

РЕФЛЕКТИВНОЕ ПОЛЕ ИДЕОЛОГИЧЕСКОЙ 

ТРАНСФОРМАЦИИ «РУБЕЖА СТОЛЕТИЙ» 

НА ПРИМЕРЕ «БРАТЬЕВ» А. БАЛАБАНОВ

Третий по хронологии, но первый в ассоциативном ряду «фильмы 

Балабанова», «Брат» явился точкой отсчета творчества режиссера для по-

сторонних, а «Брат 2» что есть силы прогремел саундтреком и идеологиче-

ски окрашенными высказываниями по всей стране. И это не случайно: 
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глубина изображенного «порубежья столетий» в дилогии поражает и по 

сей день, а созвучный своей эпохе образ Данилы Багрова держит планку 

народного героя уже почти двадцать лет.

Сравнительный анализ работ Балабанова показывает, как эволюци-

онно меняется «мироощущение человека эпохи подступающих измене-

ний» на восприятие им уже идущих перемен в собственно исторических 

реалиях. «Ощущение тотальной заброшенности» и диктатуры демокра-

тии в Петербурге «девяностых» противопоставляется уже принятой идео-

логии потребления и блестящей от звезд шоу-бизнеса Москве «нулевых». 

Что до положения новой России на международной арене, то при столкно-

вении с реалиями Америки оно выражается в неспособности главного ге-

роя поддерживать адекватные взаимоотношения с  кем-либо из этого 

странного, непонятного для него со всеми своими «двойными стандарта-

ми» мира. 

Удивительно замаскированный под комедию идеологический проект 

«Брат 2» несет в себе четкие ответы на вопросы простого россиянина о са-

модостаточности своей национальной идентичности устами таксистов по 

обе стороны океана и самого Данилы, выдающего русскоязычный моно-

лог о  силе и правде ничего не понимающему американцу. В первом же 

«Брате» гражданская позиция режиссера выражена не так прямолиней-

но — за ее распространение отвечает, в первую очередь, «говорящий» му-

зыкальный ряд группы «Nautilus Pompilius».

Ядром дилогии является первобытная аксиологическая установка, 

лежащая где-то в глубинах русской ментальности. Это деление на свой / чу-

жой, где первое — добро, а второе  — зло. Из беккетовского странника 

петербургского розлива образца 1997  года образ Данилы окончательно 

трансформируется во втором «Брате» до былинного богатыря, полностью 

справляющегося с задачей устранения внешнего зла и спасения своих — 

«Русские на войне своих не бросают!».
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Д.В. Ельник

АНТРОПОЛОГИЯ КИНО КАК ОБЛАСТЬ ЗНАНИЯ: 

АКТУАЛИЗАЦИЯ ИССЛЕДОВАНИЯ 

НА ПРИМЕРЕ КИНОКУЛЬТУРЫ РОССИИ

С первых лет своего существования кино было верным помощником 

антропологов в их полевых исследованиях. Дальнейшее сотрудничество 

антропологии и «важнейшего из искусств» ограничивалось преимуще-

ственно этнографическими фильмами. Популярность визуальной антро-

пологии растет, но и в XXI в. игровое кино остается на периферии антро-

пологических исследований.

При этом, несмотря на свою фабульность и «искусственность», игро-

вое кино является маркером культуры. Художественные фильмы могут 

и  должны быть объектами исследования в культурной антропологии, 

а точнее в такой отдельной области знания как антропология кино.

Различные этапы создания художественного фильма (сценарий, 

съемка, персонажи, прокат) могут иметь свой национальный контекст. 

Именно такого рода контекст отличает кино Ирана от Индии, Японии от 

Кореи, Китая от США и т.д. 

Совокупность характерных черт национального кинематографа, 

пред определенных особенностями национальной культуры и делающих 

его непохожим на кино других стран, позволяет выделить такое понятие, 

как кинокультура.

Кинематограф России имеет богатую историю и внес бесценный 

вклад в мировую культуру. Но что отличает российское кино от кино дру-

гих стран? Чем выражена его оригинальность и непохожесть? Что такое 

российская кинокультура?

В своем докладе я предлагаю рассмотреть ключевые черты россий-

ского кинематографа с целью выявить особенности кинокультуры Рос-

сии. Вывод кинематографа из сферы кинокритики и киноведения в более 

комплексную научную дисциплину позволит расширить рамки исследо-

вания и подчеркнуть актуальность антропологии кино как отдельной 

сферы знания.
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Д.Е. Жанайдаров

«МИНИН И ПОЖАРСКИЙ»: 

СТРАТЕГИИ КОНСТРУИРОВАНИЯ ОБРАЗА ПРОШЛОГО

В СЦЕНАРИИ ВИКТОРА ШКЛОВСКОГО

Доклад посвящен результатам исследования автора по теме истори-

ческого воображения в сценарных работах писателя и литературоведа 

Виктора Шкловского. Под историческим воображением в данном случае 

понимается преломление исторического материала в конкретных обстоя-

тельствах. Автор анализирует способы конструирования образа прошло-

го в кинодраматургии Виктора Шкловского.

Место сценариев в общем наследии Шкловского, как правило, оста-

валось в тени по сравнению с его работой в литературе: исследователей 

привлекал, в первую очередь, Шкловский-литературовед и Шкловский-

писатель, в меньшей степени — работы Шкловского по теории кинемато-

графа. Опыты Шкловского в сценарном ремесле почти не изучены: иссле-

дование призвано обратить внимание на данный аспект многогранной 

деятельности Виктора Шкловского. В докладе также затрагиваются проб-

лема репрезентации прошлого в кинематографе и вопрос о степени влия-

ния политики на кинематограф. 

С использованием архивных источников и опубликованных матери-

алов исследуются сценарий к художественному фильму «Минин и Пожар-

ский» (1939), а также дается краткая характеристика ранних сценарных 

опытов Шкловского. В докладе описывается эволюция сценариев Шклов-

ского от авангардистских экспериментов с историческим материалом 

в конце 1920-х годов к постепенному встраиванию в рамки соцреализма 

и  участию в  создании пантеона отечественных исторических героев 

в 1930-е годы.

В докладе рассматривается история создания сценария: эволюция за-

мысла, сбор данных, обсуждения готовых вариантов. Рабочей гипотезой 

доклада является отсутствие у Шкловского единой исторической концеп-

ции: таковая создавалась к каждому конкретному случаю в зависимости 
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от обстоятельств. Изменения в стратегии конструирования историческо-

го сюжета оказываются в четкой зависимости от колебаний официально-

го курса государства: от сатирической переделки классики к воспеванию 

пантеона персонажей истории в целях повышения престижа отечествен-

ного прошлого. 

К основным приемам работы с историческим материалом, которые 

Шкловский использовал при создании сценария «Минина и Пожарского», 

относятся экономическая подоплека сюжета, применение приемов остра-

нения и огрубления, внимание к материальной среде, использование 

 архаического языка, документальное следование канве событий, сцена-

рий как продолжение литературоведческих исследований.

Б.С. Жаров

ДАТСКАЯ САГА О ХХ ВЕКЕ — СЕРИАЛ «МАТАДОР»

В одном датском городе средних размеров на протяжении двух деся-

тилетий происходят события очень важные для истории этой страны, 

а возможно и многих стран Европы, но поданы они через историю жизни 

отдельных людей. Вымышленные судьбы в вымышленном городе, и в то 

же время это подлинная история нескольких поколений реальных людей.

Жемчужиной датского телевизионного кино стал 24-серийный (бо-

лее 27 часов непрерывного показа) фильм «Матадор» (1978–1982) режис-

сера Эрика Баллинга. Он рассказывает о жизни в датском городе с 1927 по 

1945 г. Автор замысла всего сериала журналист и писатель Лисе Нёргор 

говорила, что прототипом Корсбэка в фильме послужил ее родной город 

и что в несколько измененном виде отражены события, которые проходи-

ли у нее на глазах на протяжении длительного времени.

 Драматические события в фильме происходят в жизни нескольких 

групп людей, в роли которых снимались самые лучшие датские актеры. 

Коммивояжер Мадс Андерсен-Скьерн в начале первой серии приезжает 

в город со своим пятилетним сыном практически без денег, а позже благо-

даря уму и предприимчивости становится крупным предпринимателем, 

финансовым «матадором» Мадсом Скьерном.
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Добротная драматическая основа, великолепно показанный истори-

ческий фон были теми составляющими, которые определили ошеломляю-

щий успех фильма. Он снимался несколько лет, выходил несколькими 

порциями, и с каждым новым показом все больше завоевывал сердца дат-

ских зрителей.

Фильм не просто снят в Дании, он очень «датский» по самой своей 

сути, в нем концентрированно отражены все составляющие того, что 

в последнее время все чаще датчане называют словом «датскость». В нем 

многообразно и глубоко показаны мысли и поступки, обычаи и нравы 

датчан, так что в известном смысле этот фильм можно назвать «энцикло-

педией датской жизни» двух десятилетий, а в чем-то и целого столетия.

Телевизионный фильм «Матадор» — это огромное по своему объему 

повествование, огромное как по количеству вовлеченных лиц (крупным 

планом показаны более ста), так и по временному охвату. Одним из глав-

ных мотивов повествования в фильме также являются конфликты во 

 взаимоотношениях семейств, включающие как финансовые, так и сослов-

ные, и личностные причины. Тональность повествования всегда ровная, 

и самые трагические, и обыденные сцены проходят у зрителя без коммен-

тариев. Рассказчик как бы не понимает степени важности происходящего 

в отличие от автора и зрителя.

При этом очень детально описываются обстоятельства, при которых 

происходит действие, есть множество самых тонких подробностей. Мож-

но даже сказать, что описание дотошное, соблюдается точность в описа-

нии того времени, когда происходило действие, настолько высокая, что 

возникает впечатление, что все это тогда же и снималось на кинопленку 

или же записывалось на магнитофон.

Исторический фон в фильме существует и иногда выступает на пер-

вый план, становясь совершенно равноправным участником событий. 

Для датских телезрителей эта телевизионная сага о людях ХХ в. сама стала 

частью истории страны.
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Р.Е. Жигун

КИНЕМАТОГРАФ ПОЛЬШИ ПЕРВЫХ ПОСЛЕВОЕННЫХ ЛЕТ

КАК ИСТОРИЧЕСКИЙ ИСТОЧНИК О ПОЛЬСКОЙ ТРАГЕДИИ

ВО ВТОРОЙ МИРОВОЙ ВОЙНЕ

Польские художественные фильмы, созданные в самые первые по-

слевоенные годы, несмотря на свою малочисленность, являются богатым 

и репрезентативным историческим источником, во-первых, о реалиях со-

всем недавней нацистской оккупации, во-вторых, об уникальном времени 

своего создания (короткий переходной период между окончанием войны 

и оформлением в Польше в конце 1948 г. диктаторского политического ре-

жима). Особое место занимает кинокартина «Последний этап» — первый 

в истории кино художественный фильм о гитлеровских «лагерях смерти», 

снятый на территории Освенцима бывшими узниками этого и других на-

цистских лагерей и тюрем.

Послевоенное польское кино вело решительную и на определенном 

этапе успешную борьбу против укоренившегося в польском обществе 

 антисемитизма. Однако эти же кинокартины формировали максимально 

негативный образ этнических немцев, проживавших на территории Поль-

ши, тем самым поддерживали послевоенную практику систематической 

дискриминации и изгнания этнических немцев с польской территории.

С 1946 по 1948 г. (до окончательного оформления диктатуры) поль-

ские кинематографисты имели уникальную возможность говорить — от-

крыто или языком художественных аллегорий — на тему многих резо-

нансных проблем того времени. К ним, в частности, относятся: Варшавское 

восстание (1944) и восстание в Варшавском гетто (1943), отношение к ве-

теранам Армии Крайовой, польский коллаборационизм, Холокост на тер-

ритории Польши, отношение к лондонскому правительству в изгнании 

и к Советскому Союзу. Некоторые оценки прямо противоречат взглядам 

официальной пропаганды периода «польского сталинизма».

Каждый из проанализированных фильмов посмотрели многие мил-

лионы поляков, они вызывали самый живой отклик у широких слоев на-

селения, и потому их влияние на польское общество сложно переоценить.
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А.В. Зверькова

ОПЫТ ВИЗУАЛЬНОЙ АНТРОПОЛОГИИ 

НА ПРИМЕРЕ ФИЛЬМА 

«ШЭНЭХЭНСКАЯ ЦАРИЦА»

В 2016 г. «Восточно-Сибирская студия кинохроники» закончила ра-

боту над фильмом «Шэнэхэнская царица» про жизнь знаменитой бурят-

ской фолк-певицы. Эта героиня заинтересовала нас (авторов фильма) 

не только как талантливая исполнительница исконно бурятских песен, но 

и как адепт традиционной культуры, строго следующий ей даже после 

переезда из родной деревни Шэнэхэн (Китай, Внутренняя Монголии) 

в Улан-Удэ, а затем в Москву.

Драматическая ситуация героини состоит в следующем: девять лет 

назад на самом пике карьеры она уходит со сцены, чтобы выполнить наказ 

матери и стать хорошей женой. Однако наладившаяся семейная жизнь не 

приносит ей — современной жительнице мегополиса — полного удовлет-

ворения. Поездка из Москвы в Шэнэхэн и долгие разговоры с матерью 

помогают героине принять важное решение — гармонично совмещать 

в своей жизни роль певицы и супруги.

Цель фильма — показать, как в условиях глобализации адепт тради-

ционной культуры проявляет гибкость в соблюдении традиций и таким 

образом сохраняет свою национальную идентичность. «Уступает натиску, 

чтобы устоять, идет на перемены, чтобы остаться самой собой». 

Данная цель достигнута общим для антропологов и документалистов 

методом включенного наблюдения. Также использовались методы интер-

вью и вербатим.

«Шэнэхэнская царица» — это не единственный из современных 

фильмов, рассказывающих о национальной культуре в глобальном кон-

тексте. Таким образом, можно говорить о тенденции расширения геогра-

фии — намеренном столкновении западного и восточного миров — в гра-

ницах одного фильма, в биографии одного героя.
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Р.Ш. Зельницкая (Шларба) 

АБХАЗСКОЕ СЕЛЬСКОЕ ОБЩЕСТВО

В ФИЛЬМАХ ПО ПРОИЗВЕДЕНИЯМ Ф. ИСКАНДЕРА

В абхазской художественной литературе и кинематографе советского 

периода отражались такие темы, как социальная дифференциация, отвага 

и подлость, Великая Отечественная война, отношение к религии и власти, 

любовь и т.д., которые имели важное значение в жизни абхазского об-

щества.

Экранизация произведений Ф. Искандера позволила советской пуб-

лике увидеть абхазское общество глазами автора и то, чем оно живет. На-

пример, авторы фильмов по Ф. Искандеру затрагивают абхазский юмор 

и отношение абхазов к смерти. С одной стороны, в фильмах показана тра-

гедия, которую переживает семья и общество с потерей близкого чело-

века, а с другой стороны, мы видим, как народ шутит, говоря о смерти. 

В  фильме «Колчерукий» (1992) одному из героев не составляет труда 

и угрызений совести сообщить о якобы смерти своего друга в родное село. 

В фильме «Чегемский детектив» (1986) тема смерти также иронически 

обыгрывается через историю об искусственном скелете.

Хронологические рамки фильмов по Ф. Искандеру — это дореволю-

ционный, советский и постсоветский периоды. Так, фильм В.  Мотыля 

«Расстанемся, пока хорошие» (1991) посвящен социальной дифференциа-

ции, сословным отношениям и отваге и любви на их фоне в дореволюци-

онной Абхазии. Абхазы любят говорить емко. Это и делают герои филь-

мов. «Расстанемся, пока хорошие», — говорит главный герой фильма 

крестьянам, укрывшим его, истекающего кровью, от преследователей, 

имея в виду «пока вы меня не предали».
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А.В. Зябликов

КИНОСТАЛИНИАНА 1930–1950-х годов

КАК ПРОПАГАНДИСТСКИЙ РЕСУРС СОВЕТСКОЙ ИМПЕРИИ

Киносталиниана 1930 — начала 1950-х годов стала важным пропа-

гандистским ресурсом Советской империи. Экранный образ вождя ле-

пился с прицелом на традиции, вкусы и привычки низовой социальной 

среды, ждущей простых ответов на сложные вопросы. Классовое созна-

ние рядовых строителей нового мира было густо замешено на невнятных, 

но сильных религиозных позывах, искавших возможностей реализовать 

себя. Кино — наряду с другими видами искусства — активно включилось 

в процесс и стало раздувать пламя экстатичного поклонения вождю и учи-

телю. Кинематограф канонизировал Сталина в его демиургических спо-

собностях, выходящих далеко за рамки социально-политических отноше-

ний, закреплял за руководителем государства качества культурного героя, 

сражающегося с мировым злом, вносящего в жизненный хаос осмыс-

ленность и порядок. Сталин стал обожествленным царем, символом осу-

ществленной народной мечты о справедливости и социальном рае.

Важностью стоящей перед кинематографистами задачи окупались 

некоторые художественные издержки: вольное обращение с исторически-

ми фактами, унылая этикетность и риторичность, лубочная аляповатость 

и бьющее через край подобострастное желание угодить венценосному 

протагонисту (прежде всего, это касается работ М. Чиаурели). Как бы то 

ни было, кино, где в качестве действующего лица присутствует И.В. Ста-

лин, выполняло важную идеологическую миссию, формируя в народном 

сознании образ сильного и мудрого правителя-вседержителя.



47

Л.С. Ибракова

ПРИСУТСТВИЕ НЕМОГО СВИДЕТЕЛЯ

В ФИЛЬМАХ ИНГМАРА БЕРГМАНА.

«КРУГОМ ВОЗМОЖНО БОГ»

Просматривая фильмы Ингмара Бергмана, моментами можно ощу-

щать присутствие в кадре третьего лица. Возможно, что это человек или 

абстрактный субъект, а иногда кажется, что за плечом актера стоит не кто 

иной, как сам Бог.

Своим присутствием этот абстрактный субъект то окунает в волны 

нуминозного, то заставляет героя кадра спуститься в саму преисподнюю 

человеческих грехов и скрытых пороков. И это не будет тот ад, фантасма-

гории которого сразу являются в человеческом воображении, а куда 

страшнее и глубже, к примеру как на пути к вере у Сорена Кьеркегора, 

только эти стадии будут скорее в неверии и отрицании всего рациональ-

ного и мистического, что происходит на протяжении всего действия.

Такое абстрактное существо можно лицезреть в фильме «Час волка». 

Складывается впечатление, будто у героя есть голос свыше, который явля-

ет себя мгновение за мгновением. А когда показывается кадр блуждания 

по комнате, словно по лабиринту души, и вовсе зритель может увидеть 

актеров, превращенных в абстрактные существа. Они знают всю тяжело-

весную действительность, их действия интерпретируются как истина 

в последней инстанции, а ведомый ими же человек представляется перед 

нами как некий нарратив, финал которого, а точнее исход и участь, уже 

давно известен.
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Е.А. Ирдиненко

ТВОРЧЕСКИЕ ЭКСПЕРИМЕНТЫ МЕЖВИДОВОГО 

СИНТЕЗА КИНО И МУЗЫКИ В ТЕОРЕТИЧЕСКОМ НАСЛЕДИИ 

Ж. ДЕЛЕЗА

Интересные эксперименты на поприще межвидового синтеза ис-

кусств были представлены в первые десятилетия прошлого века француз-

скими художниками. Важно подчеркнуть, что французы так называемой 

базовой моделью избирали кинематограф и уже к нему «добавляли» дру-

гие виды искусства. Известный французский историк и теоретик кино 

Жорж Садуль (1904–1967) достаточно детально реконструировал ту си-

туацию, которая сложилась во французском кинематографе в середине 

1920-х годов.

Обращение Т.  Орловой к опыту французской  постмодернистской 

эстетики делает логическим и наше внимание к  проблеме видов искус-

ства, представленной в теоретическом наследстве Жиля Делеза. Обратим 

внимание на его монографию «Кино» — фундаментальном исследовании 

природы становления и развития этого вида искусства. 

Важно подчеркнуть, что (как это было и в монографии, посвященной 

кино) Делеза прежде всего интересует феномен времени, но не в его кине-

матографической, а в музыкальной интерпретации. Предложив принци-

пиально новую проработку феномена времени в музыке, философ заста-

вил на грани ХХ–ХХІ веков «увидеть» некоторые образцы классической 

музыки в совсем новом ракурсе: он подтвердил, что наше знание даже 

классических видов искусства, а музыка один из них, далеко не полное.

Да, остановившись на древнегреческой  традиции осмысления вре-

мени, где Хронос — это «время тел», а Эон — «время бесплотного», Ж. Де-

лез пытается ввести в обиход понятия «пульсирующее время». Он, в част-

ности, отмечает: «Я предлагаю говорить, что пульсирующее время имеет 

место, когда вы обнаруживаете себя в трех координатах. Пульсирующее 

время — это всегда территориализованое время». Под идею «пульсирую-

щего», «непульсирующего» и «территориального» времени Ж.  Делез 
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 достаточно интересно «подводит» примеры из классической музыки, 

в частности останавливаясь на феномене птиц, «образ» которых пытались 

передать разные композиторы. Он считает, что «птицы Моцарта — это не 

коллаж; в тот момент, когда музыка становится птицей, птица становится 

чем-то другим, а не птицей, здесь целый блок становлений, точнее, два 

асимметричных становления: птица становится чем-то другим, чем музы-

ка, в то время как музыка становится птицей».

Ж. Делез пользуется и понятием «биологическое» время. В искусстве, 

по его мнению, идет постоянное изменение времени «биологического» 

 полета птицы на «эстетико-художественный» полет той же птицы, но 

в разных часовых измерениях, «работать» в которых композиторам чрез-

вычайно трудно. Кроме Моцарта, в поле зрения французского постмодер-

ниста — в контексте проблемы времени — попадает творчество Шумана, 

Берга и др. Обновляя искусствоведческие представления о природе музы-

ки как вида искусства, Ж.  Делез постоянно пытается использовать тот 

 теоретический опыт, который накоплен в философии, эстетике, даже в со-

временной фольклористике. По его мнению, феномен «птица — время» 

изменяется, если композитор привлекает фольклорные мотивы. Попытка 

объяснить те бесконечные «почему?», что возникают в процессе прора-

ботки природы музыки, и есть, по нашему мнению, то приобретение, ко-

торое привносят в  современную эстетико-искусствоведческую теорию 

французские постмодернисты.

Ни Ж.  Делез, ни другие теоретики не способны ответить на все 

 поставленные вопросы. Следовательно, для современной гуманистики 

чрезвычайно важным является сам факт существования этих вопросов, 

которые, несомненно, выступают стимулирующим фактором исследова-

тельского процесса.
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К.В. Казаков

СОВРЕМЕННЫЙ КИНЕМАТОГРАФ

И «ФОРМАЛЬНЫЕ ИДЕИ ОПОЯЗА:

ВОЗМОЖНОСТЬ СОСУЩЕСТВОВАНИЯ

В докладе рассматривается возможность применения идей русского 

формализма к изучению современного кинематографа. Теоретическим 

контекстом дискурса избраны сочинения одного из основателей формаль-

ного течения в России — Юрия Николаевича Тынянова, эмпирическое 

пространство исследования — кинофильмы американского режиссера 

Квентина Тарантино. В сообщении особое внимание сконцентрировано 

на роли сценария в создании фильма, соотношении фабулы и сюжета, что 

предполагает тщательный анализ статей Тынянова о кино.

Последовательно разбирая идеи Тынянова относительно кинемато-

графа и применяя их к методу работы Тарантино, автор доклада приходит 

к выводу о допустимости, приемлемости подобного анализа современно-

го кинематографа. Однако своеобразие взглядов Тынянова и Тарантино 

не позволяет в полной мере примирить формализм и современную кине-

матографическую культуру. Тем не менее выявленные различия не ока-

зывают существенного влияния на сформулированный вывод — плюра-

лизм взглядов исследователя помогает лучше разобраться в обозначенной 

проблеме.

Н.В. Казурова

ИРАНСКИЙ РЕЖИССЕР АББАС КИАРОСТАМИ:

ТРАДИЦИОНАЛИСТ ИЛИ НОВАТОР?

Иранский режиссер Аббас Киаростами начал свой творческий путь 

в Институте интеллектуального развития детей и подростков. Более двад-

цати лет он был связан с кинематографом о детях и для детей, в дальней-

шем иранский классик стал работать в направлении исследования при-

роды киногении.
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«1001 ночь» является одним из самых ярких текстов, репрезентирую-

щим средневековую арабо-мусульманскую культуру, а его переводы пред-

ставляют историю отношений Запада и Востока, которую Э. Саид назвал 

ориентализмом. Переводы «1001 ночи» отражают историю культуры, 

в которой вырос тот или иной переводчик, и политические и историче-

ские дискурсы, под влиянием которых был воспитан. 

Одним из самых зрелищных киновоплощений «1001 ночи» стал 

«Цветок 1001 ночи» П.П. Пазолини. Прежде всего, стоит обратить внима-

ние на то, что арабо-мусульманская культура не так часто использует ви-

зуализацию (чаще использует вербализацию) в выражении собственного 

мнения и позиции. Поэтому фильм Пазолини можно назвать скорее 

визуа лизацией перевода «1001 ночи», выполненного Ричардом Бёртоном. 

В  связи с  этим воспроизведение некоторых культурных явлений пред-

ставлено искаженно. К примеру, в одном из эпизодов, когда женщина об-

виняет своего любовника в самоубийстве жены, режиссер воспроизводит 

европейскую традицию кастрации, а не восточную.

«Присвоение» другой культуры, которое частично происходит при 

переводе и экранизации переводчиком и режиссером, как правило, осу-

ществляется в соответствии с порядком дискурса, в котором, согласно 

М.  Фуко, детерминированы процедуры, принципы дискурса и фигуры 

принуждения. При переводе или экранизации текста другой культуры за-

частую удаляются или умалчиваются те культурные явления, которые не 

представляют культурную норму для переводчика или режиссера.

Е.Н. Шатова

ПРОСТРАНСТВЕННО-ВРЕМЕННЫЕ 

МЕТАМОРФОЗЫ КИНОТЕКСТА

Отправной точкой рассуждений автор сообщения избрал идеи Юрия 

Михайловича Лотмана, изложенные в сочинении «Семиотика кино и про-

блемы киноэстетики» (1973). Цель рассуждений — осуществление по-

строений метатеоретического характера, что предполагает критическое 

осмысление и развитие взглядов ученого, реализация обозначенного це-
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леполагания есть необходимый шаг в направлении изложения основ 

кино языка.

Семиотические пространственно-временные метаморфозы интер-

претируются как следствие совмещения двух находящихся в отношении 

абсолютной демаркации направлений размышлений Лотмана: первое — 

следствия «кадровости» кинотекста, второе — противоречивость онтоло-

гической природы коннотативности кадра (модусы времени и простран-

ства). Идея о  возможности соотнесения направлений лотмановских 

рассуждений ставит круг вопросов, где центральным необходимо при-

знать «пространственно-временные характеристики следствий кадрово-

сти кинотекста».

В результате автор доклада наметил три вектора семиотических про-

странственно-временных метаморфоз: 

— вычленение любой детали кинотекста из одного контекста, поме-

щение ее в другую знаковую ситуацию ведет к изменению семиотического 

статуса пространственно-временных координат данного объекта (дина-

мика статуса фиксируется формулами «от денотативной контекстности — 

к контекстности коннотативной» — первый вектор,

— «от денотативной контекстности — к контекстности десигнатив-

ной» — второе направление метаморфозы),

— третий вектор формируется при условии дискретного обособле-

ния объекта, наделения его переносным значением, помещения в про-

странство метатекстуальности (динамика статуса фиксируется формулой 

«от денотативной контекстности — к метаконтекстности»).

Идеи «Семиотики кино…», не потеряв актуальности, нуждаются 

в  корректной систематизации, развитии, что объясняется поступатель-

ным культурным семиозисом, необходимостью приращения семиотиче-

ского знания, характером лотмановского дискурса.
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Е.О. Шлямина, К.Ю. Эйдемиллер

ПРИРОДА, ЧЕЛОВЕК И ГОСУДАРСТВО:

АРКТИКА И ПРИАРКТИЧЕСКИЕ РЕГИОНЫ РОССИИ,

ОТОБРАЖЕННЫЕ В СОВРЕМЕННОМ РОССИЙСКОМ 

КИНЕМАТОГРАФЕ

Возрождение интереса к осмыслению и освоению Крайнего Севера 

и само столь активное возвращение российской политики в Арктический 

регион не могло не найти своего отражения в культурной жизни и искус-

стве российского общества. И прежде всего, конечно же в самой зрелищ-

ной и доступной для рядового обывателя его части — кинематографе. За 

последние десятилетие в отечественный кинопрокат вышло с десяток рос-

сийский лент, в которых, как в зеркале, показана жизнь арктической и су-

барктической зоны РФ, а также территорий и местностей, приравненных 

к районам Крайнего Севера. В настоящей докладе авторам хотелось бы 

отразить наиболее яркие и выдающиеся работы отечественных режиссе-

ров, связанные с темой Арктики и Крайнего Севера, дать им свои субъек-

тивные тематические комментарии, а также вместе с авторами кинолент, 

только уже словами, отразить реальное положение дел в регионе Арктиче-

ской зоны РФ.

В докладе отражены такие знаковые и известные работы современ-

ного российского кинематографа, как «Левиафан» Андрея Звягинцева, 

«Белые ночи почтальона Алексея Тряпицына» Андрея Кончаловского, 

«Как я провел этим летом» Алексея Попогребского, «Сибирь. Монамур» 

Славы Росса, «Географ глобус пропил» Александра Велединского, «Остров» 

Павла Лунгина. Картины повествуют в  форме аллегорической художе-

ственной драмы о тех катастрофических провалах, которые были допуще-

ны в регионе Заполярья за последние 30  лет российской политической 

мыслью. Красной нитью в них проходит главная проблема современного 

российского социума — институционализация коррупции. Истории пове-

ствуют об амбивалентности бытия и феноменальной стойкости загадоч-

ной русской души на фоне деградации северных деревень, сел и поселков, 
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деиндустриализации городов, о сложности человеческих взаимоотноше-

ний и морально-нравственном кризисе глобализирующегося общества, 

о духовном и материальном обнищании современного российского обще-

ства, а также о проблемах обезлюдивания территорий.

А.В. Щуко

МОТИВ САМОУБИЙСТВА

В КИНОТЕКСТАХ ВОСТОКА И ЗАПАДА

Самоубийство как акт табуируется в культурах мусульманского Вос-

тока. Как частое явление и тема живой дискуссии оно же — скандал со-

временного Запада. Кинофильм позволяет как автору, так и зрителю 

взглянуть на данную актуальную проблему с должной внимательностью.

Автор сообщения осуществил анализ двух кинотекстов, схожих по 

тематике, но различных по эстетической реализации мотива самоубий-

ства. Иранский режиссер Аббас Киаростами в фильме «Вкус вишни (1997) 

рассказывает историю человека, решившего покончить с собой, ищущего 

необходимого для погребения помощника. Нарратив пронизывает колли-

зия готовности признать право другого человека на свободный выбор 

смерти. Данный конфликт обыгрывается во встречах центрального пер-

сонажа повествования с солдатом, семинаристом и таксидермистом. В ре-

зультате показаны три различные перспективы реакции: отрицание по 

причине страха, отрицание по догматическим причинам и допущение 

свободного самоизъявления экзистенциального выбора. Решающим аргу-

ментом оказывается не довод разума, а обращение к опыту чувств: вкус, 

слух, зрение.

Швейцарский режиссер Петер Лихти, основывая фильм на реальных 

событиях, предлагает своего рода экранизацию дневников самоубийцы-

голодаря в фильме «Звук насекомых: Дневник мумии (2009). Кинотекст 

снимает вопрос о допустимости свободного выбора, переключая внима-

ние на переживание умирания как Событие. Повествование разворачива-

ется в плоскость конструирования опыта смерти, символические коорди-

наты которого все больше стираются в современном западном обществе.



105

К.Ю. Эйдемиллер

ТЕМА ЛЮБОВНЫХ ОТНОШЕНИЙ, СЕКСУАЛЬНЫХ ПЕРВЕРСИЙ

И ДОЛГА В ЭКРАНИЗАЦИЯХ РОМАНОВ ИВЛИНА ВО

Доклад посвящен исследованию романов английского писателя-ро-

маниста Ивлина Во и особенностям их экранизаций. На основе изучения 

его биографии автором было установлено, что некоторые обстоятельства 

жизни писателя повлекли за собой интерес к религии, вопросы веры про-

ходят сквозь центральные произведения Ивлина Во. Автор рассматривает 

главные творения писателя «Меч чести» («Sword Of Honor»), «Мерзкая 

плоть» («Vile Bodies»), «Возвращение в Брайдсхед» («Brideshead Revisited»), 

особенно тщательно изучается тема любовных отношений и чувства дол-

га. Но автор обращает внимание и на другие проблемы, затронутые Ивли-

ном Во, которые и по сей день не потеряли свою актуальность. 

В докладе изложены взгляды как на творчество, так и на саму лич-

ность Ивлина Во, некоторых ученых и писателей современности. Все ре-

жиссеры и  сценаристы, работавшие над произведениями И.  Во демон-

стрируют глубокое знание материала и проработанность текста, что 

особенно ясно проявляется в экранизации при восприятии произведе-

ний. По мнению автора, режиссерская постановка придает им новую 

жизнь, наделяя новым смыслом и философской нагрузкой.

Автор отмечает, насколько деликатно подходят британские режиссе-

ры и сценаристы к экранизации собственной литературной классики. 

Кроме того, автор акцентирует внимание на детальности и реалистично-

сти. Для подтверждения данных тезисов дается сравнение работы 

Н.С. Михалкова над произведениями И.А. Бунина и британских режиссё-

ров — от Тони Ричардсона до Джулиана Джаррольда над творениями Ив-

лина Во. В результате анализа автор доказывает, что режиссеры, занимаю-

щиеся экранизацией романов Ивлина Во, ярче всего показывают тему 

любви, сексуальных перверсий и долга.


