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CINEMA&TELEVISION STUDIES | Экранные искусства и контекст

УДК 778.5

Кино Таиланда: неизвестные страницы истории. Часть I. (первая половина 
XX века)

Кураш А. П.

Аннотация
Автором проводится культурологический и компаративный анализ появления и активного развития национального 
киноискусства Сиама в контексте культурно-исторической реальности мирового кинематографа конца XIX — первой половины 
XX в., выявляются особенности зарождения и развития кино Сиама (Таиланда) в 1895–1950 гг., исследуются важнейшие 
социокультурные и исторические события в мире и их влияние на развитие национальной культуры и киноискусства Сиама, 
анализируется деятельность крупнейших тайских кинематографистов, кинокомпаний и творческих объединений, изучаются 
важнейшие особенности кино Сиама в период монархического правления, после сиамской революции 1932 г., в период 
правления тайскими националистами и фашистами, культурной революции 1939–1940 гг. (государственное регулирование, 
совместное производство, конкуренция, влияние зарубежного кинематографа, появление звукового кино и «параллельного 
кино версионистов»), выявляется жанровое предпочтение, специфика киноязыка. Отдельно автором подготовлен список 
ведущих тайских кинематографистов, крупнейших кинокомпаний и кинофильмов исследуемого периода.

Ключевые слова

Кинематография Сиама, нанг, игра теней, параллельное кино, версионисты, тайская 
культурная революция.

Thailand Cinema: unknown pages of history. Part 1 (first half of the 20th century)

Kurash A. P.

Abstract
The author conducts a cultural and comparative analysis of the emergence and active development of the national cinema of Siam 
in the context of the cultural and historical reality of world cinema of the late XIX — first half of the 20th century. The author re-
veals features of the origin and development of the cinema of Siam (Thailand) in 1895–1950 years., explores the most important 
socio-cultural and historical events in the world and their impact on the development of the national culture and cinema of Siam. 
The activities of the largest Thai filmmakers, film companies and creative associations are analyzed. The author examines the most 
important features of Siam cinema during monarchical rule, after the Siam revolution of 1932, during the rule of Thai nationalists and 
fascists, the cultural revolution of 1939–1940 (government regulation, co-production, competition, the influence of foreign cinema, 
the emergence of sound film and “parallel film versionist”). The genre preference, the specifics of the film language are revealed. 
Separately, the author has prepared a list of leading Thai filmmakers, major film companies and films of the studied period.

Key words
Cinema of Siam, Nang, Shadow play, Khom Wien, parallel cinema, versionists, Thai cultural revolution.

Автор выражает благодарность государственному архиву кино Таиланда.
Появление этой статьи было бы невозможно без всесторонней помощи
итальянца Маркоса Бассо — гражданина мира, страстного
поклонника культуры и кино Таиланда.
	
Когда речь заходит о Таиланде, известноv до 1939 года, как Королевство Сиам, то у любого «фаранга» (так современные 
тайцы называют «белых» европейцев, иностранных туристов, а в прошлом — французов) невольно богатой палитрой 
возникает представление об удивительной «Земле свободных тайцев» в Юго-Восточной Азии. Эпитетов об этой стране 
придумано немало. К примеру, экзотический рай, «страна улыбок», монашеская умиротворенность (сотни монастырей 
и храмов), музыка гонгов и колокольчиков, священные деревья «бодхи», скульптуры мифических существ, 314-метровый 
небоскреб «МахаНакхон», чудный «жасминовый» рис, обилие морепродуктов и прочее. И вообще эта страна обладает 
каким-то футуристским звучанием: едва переступив границу, вы мгновенно переноситесь на 543 года вперед — благодаря, 
конечно, тайскому солнечному календарю 1. Безусловно, информации и разного рода представлений об этой стране немало. 

1  Был введён в 1888 г. королем-реформатором Чулалонгкорном (Рама V, 1853–1910); летосчисление ведется с 543 года до н. э. — т. е. с года «ухода Будды 
в нирвану», иными словами, его смерти. — Прим. авт.
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Однако когда речь заходит о национальном тайском киноискусстве, то остается лишь пожать плечами. Увы, о кино Таиланда 2 
в современной России известно мало, если не сказать «ничего», в особенности периода первой половины прошлого столетия, 
и этому есть немало причин.
Тема культурных (несколько в меньшей степени экономических и политических) отношений Советского Союза с Таиландом 
и в наши дни остается малоизученной. Во времена СССР приоритетными партнерами страны Советов в Юго-Восточной Азии 
были Вьетнам, Лаос и Индонезия, а для Таиланда — США, Япония и страны Западной Европы. Вызывает сожаление, что на 
протяжении всей советской истории наши страны находились в двух конфликтующих идеологических лагерях, а верность 
таиландского правительства своему главному союзнику — Соединённым Штатам, и вовсе не оставляла шансов Советскому 
Союзу и Таиланду стать партнерами и друзьями.
Фактически с октября 1917 года по декабрь 1946 года между СССР и Таиландом не было даже дипломатических связей, хотя 
формально отношения и после 1917 года являлись продолжением российско-сиамских связей, возникших ещё в середине 
XIX века 3. Таким образом, в противовес дружеским российско-сиамским отношениям (до 1917 г.) советско-таиландские 
связи (с 1917 г.) складывались очень непросто, на протяжении долгого времени существовали в атмосфере отчуждённости 
и взаимного непонимания [1] [9].
Несмотря на многолетние сложности во взаимоотношениях СССР с Таиландом, в целом, важно отметить поступательное 
развитие двусторонних связей. Особенно активно развивалось сотрудничество СССР с Таиландом в 1980-е годы, что 
свидетельствовало о появившейся у сторон взаимной заинтересованности в расширении контактов и сложившейся позитивной 
тенденции в направлении дальнейшего развития отношений.
Что касается кино, то, фактически, до 1960-х гг. о кино Таиланда в СССР не знали ровным счетом ничего. В нашей стране 
первая статья о тайском кинематографе (из найденных автором данной статьи) датируется 1965 годом. Речь идет лишь 
о небольшой заметке в журнале «Искусство кино»: «Из 100–120 игровых и документальных фильмов, производимых 
ежегодно в Таиланде, только 2 или 3 выпускаются на 35-мм пленке и со звуком. Остальные — это 16 мм немые фильмы. 
В последнее время предпринимаются шаги с целью модернизации кинопроизводства» [10, с. 122]. Позже в советской печати 
изредка появлялись статьи о национальном кино Таиланда, но в основном в 1980-х годах. Однако если суммировать все 
публикации по данной тематике в СССР и современной России, то результат, увы, все равно остается более чем скромным.
В разные годы состояние кинематографии этой страны оценивалось в СССР по-разному, но преимущественно позитивно. 
Об этом красноречиво говорят сами названия статей, к примеру, «Впервые на экране…», «”Новая волна” и старые кумиры», 
«Мудрый голос природы», «Мечта остается мечтой», «Неизвестное хорошее кино» и др.
При погружении в доступный информационный материал с доводами «pro et contra» о кино Сиама / Таиланда невольно 
возникают вопросы: А что способствовало появлению тайского кино в начале прошлого века? Кто стоял у истоков национального 
кинематографа? Что тормозило или помогало его развитию? Кинематографии каких стран оказывали влияние? Был ли 
известен сиамским кинематографистам опыт советского кино в первой половине XX века? Удалось ли создать собственную 
самобытную кинематографию? Существует ли в наши дни самостоятельная киноиндустрия Таиланда или она плавает 
в фарватере американского кинобизнеса?
Вопросов, конечно, немало, и без доступа к первоисточникам и публикациям тайских историков кино найти однозначные 
ответы трудно и даже невозможно. Небольшая экспозиция Музея кино при Таиландском государственном киноархиве 
в городе Салайя могла бы пролить свет на многие вопросы, но добраться до этого музея довольно проблематично. Далеко 
непросто познакомиться и с публикациями тайских киноведов и историков кино, начиная с 1980-х годов, и, в первую очередь, 
с трудами наиболее авторитетных историков кино Таиланда Дома Суквонга (Dome Sukvong), Савасди Суваннапак (Sawasdi 
Suwannapak), не говоря о языковом барьере. В то же время из периодически появляющейся информации о международных 
успехах тайских кинематографистов можно сделать вывод, что в современном кино Таиланда в целом ситуация неплохая. 
Доказательством служит, к примеру, яркая работа режиссера Фа Талай Джоун — «Слезы Черного Тигра» (2000, участие 
в МКФ в Каннах), Апичатпонга Верасетакула — «Дядюшка Бунми, вспоминающий свои прошлые жизни» (2010, «Золотая 
пальмовая ветвь» на МКФ в Каннах) или появление ежегодного Международного кинофестиваля в Бангкоке с 2003 года 
с главной премией «Золотая киннара» 4.
Ежегодно тайские кинокомпании, несмотря на относительно небольшой внутренний прокатный рынок, выпускают десятки 
кинолент (включая участие в международных копродукциях). К примеру, в 2013 году в Таиланде было реализовано 717 
проектов (в том числе рекламных и музыкальных видео) на 2,17 млрд. тайских батов (около $62,5 млн).
Современный Таиланд становится привлекательной локацией из-за уникальных особенностей природного ландшафта, 
недорогих съемок и сильной технической базой. Ежегодно здесь проходят съемки индийских, американских и европейских 
фильмов (включая российские), многие из которых выходят в международный прокат.
Важно отметить, что в последние годы Бангкок уверенно становится одним из мировых центров постпродакшн-индустрии. 
Кроме того, в стране активно развивается собственный рынок анимации. С 2017 года Таиланд становится еще более 
привлекательным для зарубежных кинокомпаний в связи с принятием нового закона о кино (в частности, предусматривается 
наличный возврат части бюджета за съемки на территории страны) [6].
Вызывает сожаление, что современное кино Таиланда, как и история этой удивительной кинематографии, в России остается 
досадной лакуной. Попытаемся ее заполнить и поговорим о самом неизвестном: тайском кинематографе первой половины 
XX века в контексте основных культурно-исторических событий этой страны.
Задолго до появления кинематографа…
«Нанг» — «Игра теней». В период существования тайского государства Аюттхая или Аютия 5 в народе была популярна одна 
2  До 1939 года — кино Сиама. — Прим. авт.
3  12 марта 1941 г. Королевство Таиланд и СССР договорились об установлении дипломатических, торговых и консульских отношений, которые не были 
реализованы по причине вступления стран во Вторую мировую войну; Таиланд выступил на стороне Японии — противника СССР. — Прим. авт.
4 Киннары – в индуистской мифологии полубожественные существа – люди с конскими головами или птицы с головами людей; небесные танцоры, певцы и музыканты. — Прим. авт.

5  Государство Аюттхая существовало в 1351–1767 гг.; предшествовало королевству Сиам; одноименная древняя столица королевства располагалась 
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из ранних форм визуального искусства — так называемая «игра теней», также хорошо 
известная и в Европе. Речь идет о тайских куклах-марионетках «Нанг Яй» («Nang Yai», 
в натуральную величину человека) и «Нанг Таланг» («Nang Talung», кукла высотой около 
30 см). «Нанг» в переводе с тайского означает «кожа» или «кожаная вещь». Объяснение 
этому простое: теневые куклы-марионетки изготовлялись из выделанной шкуры коровы или 
буйвола. Сюжетное действие, как правило, ограничивалось историями из древнеиндийского 
эпоса о Рамаяне. Также известно, что на юге Сиама для «экранизаций» своих представлений 
актеры-кукловоды «Нанг Таланг» искали иные источники вдохновения, не ограничивая 
себя древнеиндийскими сюжетами. Во время представления куклы могли появляться 
как перед экраном (из белого полотна), так и позади него. Кукловод не только управлял 
марионеткой, но был и рассказчиком, и даже певцом. Это производило на зрителей большое 
впечатление, тем более что во время представления обязательно звучала живая музыка 
в исполнении небольшой фольклорной группы музыкантов («Махори» / «Mahori»).
Также известно, что словом «нанг» сиамцы называли не только национальную (тайскую) 
«игру теней», но и схожие представления в исполнении иностранных актеров-кукловодов. 
К примеру, «Нанг Цзинь» (Китай), «Нанг Каек» (Индия), «Нанг Фаранг» (западные или 
европейские куклы). [11, с. 200.] [2, c.154.]
«Хом Вьен» — «Волшебный фонарь»
Форма известного в разных странах мира, особенно в Европе, проекционного аппарата 
«волшебный фонарь» 6 именовалась в Сиаме «Хом Вьен» («Khom Wien»). Как правило, этот 

фонарь использовался в храмовых залах во время ежегодных праздничных торжеств. По мнению сиамских историков кино, 
появление «волшебного фонаря» в Сиаме относится к концу XVIII века, а именно к историческому периоду Раттанакосин 7. 
Фонарь «Хом Вьен» изготовлялся из полосок ткани с иллюстрациями из Джатаки 8. Ткань вытягивалась, а затем фиксировалась 
внутри деревянного футляра в форме ступы, состоящей из трех уровней с отверстиями в каждой из ее панелей. Корпус фонаря 
помещался поверх свечи; тепло от горящей свечи приводило фонарь в круговое движение и, таким образом, «ожившее 
изображение» можно было увидеть в проемах вращающегося фонаря.
Появление «синематографа»
Изобретение аппаратов, способных «оживлять» фотографии, стало одной из главных сенсаций конца XIX века. Нет сомнений, 
что их появлению (едва ли не одновременному в разных странах Европы и Америки!), способствовали издававшиеся в те 
годы специализированные технические журналы, доступные в Европейских странах, но, по причине географического 
положения, не в странах Дальнего Востока.
Первые серьезные теоретические исследования и публикации, посвященные кинематографу, стали появляться в Европе (как 
и в других странах мира, в том числе и в Азии) лишь в конце первого десятилетия XX века. К примеру, в Японии первый 
киножурнал «Кацудосясинкай» вышел в свет в 1909 году. При этом следует напомнить, что первая журнальная статья, 
полностью посвященная проекции «движущегося изображения», была опубликована в Европе, а именно в Италии в июне 
1895 года, т. е. за шесть месяцев до знаменитого киносеанса братьев Люмьер в Париже. Автором статьи был Родольфо 
Намиас (1867–1938) — крупнейший итальянский фотохимик конца XIX — первой половины XX в., автор более 30 научно-
популярных изданий по фотоискусству, в том числе объемной «Энциклопедии фотографии» (1922, более 1000 страниц) 
основатель и главный редактор известного миланского журнала «Фотографический прогресс» («Il progresso fotografico», 
год основания 1894). Это был один из самых лучших и авторитетных журналов в Европе, подписчиками которого были 
как простые любители фотографии, так и профессионалы. Известный призыв автора «всячески распространять любовь 
к фотоискусству, неустанно изучать его и экспериментировать» находили живой отклик у читателей [8].
К середине 1890-х гг. в мире «фотоискусства» наступил период, ставший в некотором роде состязанием на скорость по 
изобретению и, главное, патентованию киноаппаратов. В эту гонку вступили американские и европейские инженеры, 
и даже изобретатели-самоучки. Справедливости ради следует отметить, что в известном списке изобретателей первых 
киноаппаратов не было ни одного представителя Азии (Японии, Сиама и др. стран). Речь идет о знаменитом «кинетоскопе» 
Т. Эдисона (1891), «аппарате» И. А. Тимченко (1893), «хронофотографе» Ж. Демени (1893), «проекторе» Ж. А. Ле Роя (1894), 
«плеографе» польского изобретателя К. Прушинского (1894), «кинетографе» итальянца Ф. Альберини (1894/1895), проекторе 
«паноптиком» У. Латама (1895) и др. В последующие два года (1895–1896) были изобретены аппараты, сочетающие в себе 
все основные элементы кинематографа, а именно съемку и проекцию на экран быстро сменяющихся изображений [5] [3].
Бум первых платных публичных демонстраций «живых фотографий», а именно кинетоскопа Томаса Эдисона (1847–1931), 
произошел в 1895 году. Организаторы планировали провести платные сеансы с большим размахом — во всех крупных 
городах мира! Но если в Европе, к примеру, в Турине, первый публичный сеанс кинетоскопа прошел в мае 1895 года, то 
в Сингапуре — более чем через год, в августе 1896 года (в том же 1896 г. и в Японии). Таким образом, когда в странах 
Дальнего Востока и Юго-Востока с большим успехом проводились «сеансы чудо-техники» — кинетоскопа, то для Европы этот 
аппарат буквально в считанные месяцы успел стать «вчерашним днем». Причиной этому стало появление «синематографа» 
братьев Люмьер, способного как снимать, так и проецировать кинопленку на экран, что оказались экономически выгодней, 
гораздо интересней и удобней для публики, чем «кинетоскоп». В том же 1896 году французский «синематограф» стал 

в 70 км к северу от современного Бангкока на высоте 1700 м с населением около миллиона человек; была разрушена бирманской армией в 1767 г.; 
объект всемирного наследия ЮНЕСКО; т. н. «период Аюттхая» наиболее часто встречается в историческом кино Таиланда. — Прим. авт.
6  Laterna magica (лат.); магический фонарь, фантаскоп, лампаскоп, туманные картины и др. — Прим. авт.
7  Раттанакосин — название королевства Сиам в период 1782–1932 гг. c вассальными государствами Камбоджа, Лаос и некоторыми малайскими 
царствами. — Прим. авт.
8  Джатаки — древнеиндийские притчи о земных перевоплощениях Будды, рассказы о его прошлых жизнях, создан в начале I тыс. до н. э. Известны 547 
джатак Будды. — Прим. авт.

К
ук

ла
-м

ар
ио

не
тк

а 
«Н

ан
г 

Я
й»



9

TELEKINET ISSN 2618-9313

настолько популярным в европейских странах, 
что демонстрации фильмов стали проводить 
не только в крупных городах, но и в глубинке.
На сеансах «кинетоскопа», чтобы посмотреть 
30-секундный фильм-ролик, люди не 
рассаживались в креслах или на стульях перед 
экраном (как на сеансах «синематографа»!), 
а стояли в живой очереди. Каждый желающий 
покупал билет и, дождавшись своей очереди, 
подходил к огромному ящику и рассматривал 
в глазок-окуляр «забавные картинки с живыми 
крохотными человечками». Совершенно 
очевидно, что киносеансы кинетоскопа 
Эдисона оказались малоэффективными 
и, соответственно, малоприбыльными. Но 
мировое турне продолжалось[4].
Во многих странах Европы и Америки споры 
касательно первого «настоящего» изобретателя 

киноаппарата не стихают и по сей день. Приводимые тому доказательства можно увидеть в музеях кино разных стран мира. 
В конце XIX века в Сиаме по известным причинам своих изобретателей киноаппаратов не было. Многочисленные юные 
дарования: принцы и представители сиамской аристократии по велению государя-реформатора Рамы V («сиамского Петра I») 
только начинали свое обучение в лучших учебных заведениях Европы, как правило, в Англии, Франции и России 9 [13]. Но 
беда ли это?! В национальном музее кино Таиланда (при Государственном тайском архиве кино в г. Салайя) вам с гордостью 
расскажут о первом тайце, который не изобрел киноаппарат, но первым из тайцев… увидел «движущееся изображение». 
Конечно, это был король Рама V — Чулалонгкорн (1853–1910), один из самых почитаемых и великих монархов Сиама, которого 
при жизни в народе с любовью называли «Королевским Буддой» или «Великим Любимым Королем». Следует отметить, 
что король Рама V всегда интересовался новыми изобретениями, особенно теми, которые были необходимы для развития 
страны. Также важно вспомнить, что именно благодаря Раме V в Сиаме было отменено рабство (1897 г.), проведена судебная 
реформа, предоставлялась всем гражданам религиозная свобода, началось строительство автомобильной и железной дороги 10, 
появился телеграф, было образовано 10 министерств, началось активное развитие системы образования 11, установилось 
экономическое и политическое сотрудничество со многими странами, включая Западную Европу, США и Россию. Конечно, 
усилия короля были направлены не только на развитие Сиама, но и на сохранение независимости страны от угрозы ее 
колонизации Францией и Великобританией, что, в конечном итоге, удалось сделать 12 [11] [2].
3 августа 1896 года король Рама V, находясь с визитом в Сингапуре, получил предложение от одного «западного» 
предпринимателя (его имя неизвестно) познакомить Его Высочество с новым оптическим прибором — кинетоскопом 
Эдисона. Король, конечно, дал согласие и об увиденном в своем дневнике указал, что не мог вспомнить название машины, 
но обратил внимание, что внутрии нее был закреплен ролик с фотопленкой, при этом движение пленки происходило с такой 
скоростью, что изображение как бы начинало двигаться. Одна из пленок запечатлела, вспоминал монарх, петушиный бой; 
в начале боя петухи прыгают, их перья летят, затем протягиваются руки игроков. Казалось, будто все эти изображения жили 
собственной жизнью. Длина же каждого ролика составляла 1400 кадров.
Волею судьбы Рама V стал не только первым сиамцем, увидевшим кинетоскоп, но первым сиамцем, которого сняли на 
кинокамеру. Это произошло 25 мая 1897 года, во время официального визита короля Сиама в Швейцарию 13. Автором 
документальной ленты стал швейцарский кинематографист Франсуа-Анри Лаванши Кларк (1848–1922): установив кинокамеру 
«Синематограф» у обочины дороги, он снял на пленку проезд короля по городской улице в конном экипаже 14. Пять дней 
спустя, в Женеве, Франсуа Кларку удалось показать Раме V снятую документальную киноленту продолжительностью в одну 
минуту [11].
Первые киносеансы и кинокадры
Через год после проведения первых сеансов кинетоскопа в странах Востока и Юго-Востока (справедливости ради — в Сиам 
кинетоскоп так и не привезли), 9 июня 1897 года в газете «Bangkok Times» была опубликована заметка о «великолепном 
парижском синематографе» и «картинках с живым изображением», демонстрация которых должна была пройти в столичном 
театре «Mom Chao Alangkarn» 10, 11 и 12 июня 1897 года. Киносеансы были успешно проведены иностранцем по фамилии 
С. Г. Марковский (S. G. Marchovsky). Таким образом, официальной датой появления кинематографа в Сиаме считается 
10 июня 1897 года.
По просьбе исполняющей обязанности регента королевы Сауафы (Saowapha) 28 июня того же года Марковский провел 
9  Наследный принц Сиама Чакрабон Пуванат (1883–1920) и Най-Пум (1883–1947, полковник Николай Николаевич Най-Пум) учились в Петербурге 
в Императорском пажеском корпусе на «курсе наук. — Прим. авт.
10  С 1898 г. ж/д Бангкок — Чиенгмай. — Прим. авт.
11  Появились подведомственные Министерству образования светские школы и училища по специальностям торговля, медицина, почта-телеграф, 
педагогика. Часть учащихся за государственный счет направлялась на продолжение образования за рубежом. — Прим. авт.
12  В Таиланде древняя традиция всенародного почитания монарха («Отца народа») и членов его семьи сохранилась и в наши дни. К примеру, во всех 
кинотеатрах страны перед началом сеанса под музыку королевского гимна обязательно демонстрируется небольшой киноролик о королевской семье. 
В знак уважения, каждый зритель (без исключения!) должен смотреть этот киноролик стоя. — Прим. авт.
13  В этот период король Рама V оказался в сложной политической ситуации — угрозой военного вторжения французских войск в Сиам, и тщетно 
пытался найти поддержку в западноевропейских странах. Благодаря вмешательству России, а именно цесаревича Николая II, угроза французского 
вторжения была предотвращена. — Прим. авт.
14  Экипаж для проезда короля Сиама от железнодорожного вокзала до гостиницы был предоставлен швейцарским правительством. — Прим. авт.
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частный показ фильмов в королевском дворце. Начиная с 1897 года, в Сиаме киносеансы стали проводится регулярно. Как 
правило, фильмы показывали в арендованных театрах, гостиницах и даже во временно приспособленных палатках.
Известно, что в том же 1897 году во время королевского путешествия по Европе принцу Санбхассатра (Sanbhassatra — младший 
брат короля Рамы V, 1857–1919) было поручено особое задание короля: «приобретать новые и необычные вещи». Известно, 
что принц, помимо прочего, приобрел три комплекта кинороликов «Нанг Фаранг» («западных фильмов»). Вполне возможно, 
что в эти «комплекты» вошел и киноаппарат «Синематограф» братьев Люмьер, способный снимать и проецировать фильмы.
Есть основания полагать, что с 1900 года принц Санбхассатра (Sanbhassatra, 1857–1919) самостоятельно снимал свои фильмы 
и демонстрировал их во дворце. Принц также организовал собственный киновыставочный стенд на ежегодной ярмарке 
«Мраморного храма» — «Бенжамаборфит» (Benjamaborphit temple) и разрешал иностранным экспонентам брать в аренду 
свои фильмы. Принимая во внимание, что принц Санбхассатра стал первым тайским профессиональным кинематографистом, 
то именно его по праву называют «отцом кино Сиама» [11].
Борьба за «восточный» кинорынок
В начале XX века подлинной схваткой за мировое первенство крупнейших кинематографических стран, в первую очередь 
между США, Францией и Италией, стала борьба за кинорынок в странах Дальнего Востока. Однако речь шла не о рынке 
Сиама или иной близлежащей страны, а, в первую очередь, о Японии, где европейское искусство, особенно театральное 
и кинематографическое, вызывало подлинный интерес и большое уважение. В эти годы в Японии стали издаваться многие 
национальные эксклюзивные журналы театра и кино, где японские читатели могли буквально в детальных подробностях 
узнавать о всех событиях культурной жизни Европы и Америки, а также о последних наиболее успешных киноновинках.
По-видимому, конкуренция в Японии ведущих кинодержав мира являлась скорее вопросом престижа, чем погоней за 
особой коммерческой выгодой. Принимая во внимание, что в те годы воздушных сообщений с Японией не было, то 
в страну «Восходящего солнца» можно было добраться исключительно железнодорожным и морским транспортом, на 
что для европейских кинокомпаний уходили многие недели и даже месяцы. Курьеры претерпевали многие трудности 
и лишения, преодолевая огромные расстояния. К примеру, курьер выезжал из Парижа (или Рима, Турина, Лондона), далее — 
восточная Европа — Россия — через всю Сибирь до Дальнего Востока (по «Транссибу» до Владивостока или Порт-Артура), 
затем морским путем до Японии. Как правило, европейские фильмы демонстрировались в портовом городе Иокогаме 15 
в знаменитом театре «Одеон». До появления итальянских кинолент японские кинозрители были хорошо знакомы только 
с французскими и американскими фильмами. Первая работа итальянских кинематографистов была показана в Токио лишь 
в августе 1908 год. Речь идет о ленте Туринской киностудии «Carlo Rossi & C.» — «Охота на горного козла» (1907, «Caccia 
allo stambecco»). Следует отметить, что именно в 1908 года кинокомпания «Carlo Rossi & C.» была преобразована «Итало 
Фильм», чья продукция (как и многих других итальянских кинофабрик) не только распространялась во многих странах 
мира, но и приносила славу своим создателям.
По очевидной причине трудностей с доставкой многие фильмы доходили до японского зрителя с большим опозданием, иногда 
вплоть до 1 года. В одном из японских киножурналов от 25 ноября 1911 году была опубликована заметка: «Первый рекорд 
скорости премьерного показа установлен в этом году. После демонстрации в Лондоне 17 мая эта картина была показана 
в Токио уже 4 июня. Потребовалось всего 19 дней, чтобы привезти киноновинку для нашей публики». В другой статье от 
1912 года японский журналист и вовсе не скрывает своей радости: «Итальянская картина «L’Amore oltretomba» («Загробная 
любовь») после премьеры в Италии была сразу же привезена в Японию. Следует отметить, что этот фильм еще не увидели 
ни в Париже, ни в Лондоне. Честь премьерного показа оказана лишь нашему театру Одеон» [5] [12, с. 116].
Примечательно, что наибольшим успехом у японских зрителей пользовались итальянские и французские комедии периода 
1908–1914 годах Появившиеся в более позднее время известные английские и американские кинокомедии 1920–1930 годах 
с участием Чарли Чаплина (1889–1977) и Бастера Китона (1895–1966) японскими кинокритиками оценивались как полное 
подражательство знаменитым итальянским и французским комикам: Cretinetti (André Dido), Totò (Emilio Vardannes), Rob-
inetto (Marsel Fabrè), Tontolino (Ferdinando Gillaume), Furicoto (Armando Pirotti). В Японии также очень высоко ценились 
фильмы с участием таких итальянских кинозвезд, как Франческа Бертини (1988–1985), Лида Борелли (1884–1959) и Пина 
Меникелли (1890–1884). По мнению японских критиков, итальянские кинодивы были совершенно неподражаемы, божественно 
прекрасны и несравненны даже с такими знаменитыми американскими кинозвездами, как Мэри Пикфорд (1892–1979) 
и Лиллиан Гиш (1893–1993) [5] [4] [12].
Таким образом, не вызывает удивления, что в начале прошлого столетия именно японские предприниматели активно 
и успешно занимались организацией кинопоказов в соседних странах, в том числе и в Сиаме.
Первый «японский кинотеатр» Бангкока
В первые годы XX века с активным ростом кинопроизводства (и даже перепроизводства), в первую очередь во Франции 
(Париж, Венсен, Ницца) и в Италии (Милан, Турин, Неаполь, Рим); в США (Нью-Йорк, «United Vitagraph») — во всем мире 
стремительно росло количество поклонников «синематографа». В европейских кинозалах, как правило, среди зрителей не 
было представителей знати — считалось моветоном. Но другое дело в странах Востока, а именно в Сиаме. Здесь представители 
власти и высшего сословия не только стали постоянными зрителями, но и охотно интересовались «новой забавой Запада». 
С ростом числа зрителей и коммерческой привлекательности кинопоказов как в странах Запада, так и Востока, возникла 
необходимость отойти от практики «бродячего синематографа» и заняться строительством удобных стационарных кинотеатров. 
Синематограф, если можно так выразиться, доказал свою состоятельность и способность снять с себя ярлык «балаганного 
искусства», но при этом требовал создания более комфортных условий для зрителя. Речь шла о строительстве кинотеатров, 
которые могли бы вполне конкурировать с роскошными драматическими и даже оперными театрами. Таким образом, 
в начале прошлого столетия в крупнейших городах мира началось активное строительство стационарных кинотеатров. 
К примеру, первый кинотеатр в Брюсселе был открыт в торговой галерее «Сан-Жубер» (1896); Новый Орлеан — «Витаскоп 
Холл» (1896); Санкт-Петербург — «Живая фотография» (1896); Флоренция — «Эдисон» (1900); Неаполь — «Ириде» (1901); 
15 30 км от Токио, основан в 1858 г. — Прим. авт.
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Токио — первый стационарный кинотеатр (1903); Рим — «Чинематографо Модерно» 
(1904), Милан — «Эдисон» (1904); Венеция — «Ридотто» (1905); Осака — первый 
стационарный кинотеатр (1907); Москва — «Художественный» (1909); Париж — самый 
большой кинотеатр в мире на 3400 мест «Гомон-Палас» (1910).
Не стало исключением положение дел и в Королевстве Сиам [11] [2] [3].
«Королевский дом изумительного японского изображения»
В Бангкоке в 1904 году японский предприниматель Т. Уатанабе (T. Watanabe) арендовал 
пустырь вблизи известного буддийского храма Ват Чана Сонгкрам 16. Место было 
выбрано удачное — здесь проходила главная улица столицы Чароен Крунг (Charoen 
Krung), где Уатанабе и разбил свой огромный шатер в качестве импровизированного 
сезонного «японского синематографа». Уатанабе привез из Японии довольно богатую 
подборку фильмов — показывал не только новостные киноролики, в частности, о русско-
японской войне, но и много игровых короткометражных фильмов. Благодаря тому, 
что программа «японского киношатра» была гораздо интересней, чем у конкурентов, 
следовательно, имела успех у зрителей, организация работы японского бизнесмена 
получила справедливое одобрение со стороны властей Бангкока. Возможно, растущая 
популярность «японского киношатра» и коммерческий успех привела Уатанабе 
к мысли о целесообразности строительства в Бангкоке стационарного кинотеатра, 

тем более что подобных зданий в столице Сиама еще не было. Вернувшись в следующем (1905) году в Бангкок, Уатанабе 
получил разрешение властей и построил на том же пустыре первый в Сиаме стационарный кинотеатр, назвав его «Японским 
синематографом» или «Ронг Нанг Йипун» (Rong Nang Yeepun).
Открытие стационарного «японского кинотеатра» стало своего рода культурным событием и излюбленным местом проведения 
досуга представителей власти. Сюда, как пишут историки кино Сиама, они приходили охотно, причем каждый вечер. Через 
несколько лет предприимчивому японцу Уатанабе удалось даже получить разрешение Его Величества короля-реформатора 
Рамы V (1853–1910) на украшение здания своего кинотеатра… королевским гербом, за чем последовало и изменение названия 
на более помпезное — «Королевский великолепный японский синематограф» — «Rong Charoen Roop Yeepun Luang» 17. Вскоре 
в Бангкоке были построены и другие кинотеатры, но поскольку первым и самым популярным был японский, то новая форма 
развлечений стала называться тайцами «Нанг Йипун» («Nang Yeepun») т. е. «Японское Кино». Это название прижилось, 
и в дальнейшем любые кинопоказы (вне зависимости от страны-производителя) простые тайцы в обиходе по-прежнему 
называли «Нанг Йипун» — «Японское Кино» [11].
Кинотеатры Бангкока: борьба за рынок
Новые кинотеатры Бангкока. В 1907 году в Сингапуре было открыто представительство французской компания «Пате» (Pathé 
Frères) — одного из крупнейших в мире производителей и дистрибьюторов фильмов в начале XX века, что, фактически, 
положила конец японской киномонополии в Сиаме 18. Отныне владельцам кинотеатров приобретать кинооборудование 
для собственного производства или готовую зарубежную кинопродукцию стало гораздо легче. И действительно, вскоре на 
главной улице Бангкока — «Чароен Кранг» (Charoen Krung Road) распахнулись двери новых кинотеатров: «Bangrak Cinema», 
«Krungthep Cinematograph» (или «Rong Nang Wang Jao Preeda»), «Phathanakom Cinema».
Конкурентная борьба за рынок
В 1911–1914 годах, в период правления короля Рамы VI (король Вачиравуд, 1881–1925), между ведущими кинотеатрами 
Бангкока возникло серьезное соперничество. В борьбу за рынок вступили три основных конкурента: первый кинотеатр 
в Сиаме «Королевский великолепный японский синематограф», компания «Payon Phathanakorn» (владела кинотеатрами 
«Phathanakorn», «Phathanarom», «Phathanalai») и компания «Roop Payon Krungthep» (кинотеатры «Krungthep», «Hong 
Kong», «Penang», «Java», «Singapore»). Все эти кинотеатры располагались в самых престижных районах Бангкока. Чтобы 
разнообразить свою программу интересными фильмами и тем самым привлекать в свои залы зрителей, владельцы кинотеатров 
более не ограничивались предлагаемой продукцией филиала «Пате» в Сингапуре, но начали самостоятельно заказывать 
себе фильмы из-за границы, главным образом из Франции — гиганта кинопроизводства в начале XX века. Случалось, когда 
на афишах всех кинотеатров одновременно появлялись названия одних и тех же кинокартин. В этом случае соперничество 
немедленно обострялась. Чтобы обойти конкурентов, хозяева кинотеатров прибегали к разным ухищрениям. К примеру, 
в одних кинотеатрах на билеты предлагались скидки, а в других и вовсе бесплатные просмотры.
Для привлечения публики в этот период было введено новшество (как и в Европе!): публикация в газетах анонсов предстоящих 
киноновинок. Другим ловким приемом в борьбе за зрителя стало распространение программок предлагаемых кинопоказов 
в густонаселенных районах города. Программки или брошюры попросту вкладывались между страниц ежедневных газет. 
В этих брошюрах, помимо названий фильмов и расписания сеансов, помещалась краткая информация о кинокартине на 
тайском, английском и китайском языках, что очень помогала многим разноязычным зрителям, которые при просмотре 
могли не понять субтитры.
Начало Первой мировой войны вызвало глобальную депрессию в европейской киноиндустрии и дальнейший крах крупнейших 
кинокомпаний Франции и Италии, что немедленно сказалось на кинорынке Сиама. Поставки европейской кинопродукции 
прекратились. Однако очень быстро пустующее место европейских кинокомпаний на восточном рынке заняла киноиндустрия 
Америки. С 1914 года Голливуд стал крупнейшим поставщиком кинопродукции в Сиам [11] [2].
Программы кинотеатров. Демонстрируемые в кинотеатрах фильмы периода «великого немого» можно разделить на 
четыре категории: кинохроника (одна длинная катушка), короткометражки (1–4 катушки), полнометражные фильмы 
16  Ват Чана Сонгкрам — один из древнейших храмов Бангкока, дословный перевод названия — «Победа в войне» — Chanasongkhram temple — Wat 
Tuk. — Прим. авт.
17  «Rong Charoen Roop Yeepun Luang» — дословный перевод: «Королевский дом изумительного японского изображения». — Прим. авт.
18  Расстояние по прямой Бангкок-Сингапур — 1500 км; Бангкок-Токио — 4603 км; Бангкок-Париж — 9500 км. — Прим. авт.
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(6 катушек и более) и многосерийные ленты (от 10 до 20 серий, с двумя 
катушками в каждой серии). Все вышеназванные категории фильмов 
обязательно показывались в лучших кинотеатрах Сиама. Поскольку 
фильмы были немыми, то в кинозале небольшая группа музыкантов вела 
музыкального сопровождения. Вечерняя программа состояла из 15–20 
фильмов (документальные ленты или экранизированные сцены из пьес). 
Следует отметить, что вечерней программе в обязательном порядке уделялось 
особое внимание. Вечерний показ в обязательном порядке должен был быть 
насыщенным и очень интересным, учитывая присутствие среди публики 
местного бомонда. По этой причине после просмотров фильмов публике 
предлагалось «живое» выступление артистов, а именно: «волшебные» 
трюки фокусников, акробатические номера, комические сценки, вокальное 

искусство и сцены из коротких пьес, в чем просматривается явная аналогия с французскими кабаре или итальянскими 
театрами варьете. Следует отметить, что в начале века в Бангкоке помимо кинотеатров было немало увеселительных мест 
для проведения досуга, наиболее популярными из которых, в том числе и для иностранцев, были «British club», «Royal 
Bangkok Sports club», «Bangkok amateur dramatic society» и «Harmony club» [11] [3] [4].
Первая волна сиамских кинематографистов-любителей
«Сиамские фильмы». Основной задачей кинохроникальных лент «Отца кино Сиама» принца Санбхассатра (1857–1919) было 
отражение деятельности короля Рамы V, а именно официальные церемонии, праздничные события или наиболее важные 
мероприятия в стране. В 1907 году, спустя десять лет после изобретения кино, в Сиаме появилась первая небольшая группа 
кинематографистов-любителей, снимавших ленты в Сиаме и о сиамцах. Одни из них были местными жителями, а другие — 
иностранцами, имевшими в Сиаме свой бизнес. Речь идет о таких режиссерах-кинооператорах первой волны, как Фра 
Сатапонг (Туэй) — (Phra Sathapong (Tuay) — владелец кинотеатра «Rattana Pee Raka Cinema», получивший образование 
в Германии; итальянский фотограф Дж. Антонио, владелец фотостудии «J. Antonio»в Бангкоке (на главной улице Charoen 
Krung Road) 19[11][14]; кинотеатр № 1 — «Королевский японский синематограф» («Ронг Нанг Йипун Луанг»), который также 
начал заниматься производством своих короткометражных лент. Для организации относительно поточного производства 
кинотеатром привлекались кинооператоры-режиссеры из местных жителей-резидентов, снимавших наиболее важные 
социальные и политические события в стране, а также небольшие сцены из театральных пьес. Весь отснятый «эксклюзивный» 
материал показывался, конечно, в первую очередь, в своем кинотеатре. Ленты первой группы кинематографистов-любителей 
тайские историки кино называют просто «сиамскими фильмами», которые, к сожалению, не сохранились до наших дней. 
Тем не менее многие названия кинолент «сиамских фильмов» остались известными, благодаря чему не сложно понять их 
сюжеты. К примеру, «Тип Чингча» («Религиозная церемония Великих Качелей»), «Фити Туэ Нам» («Ритуал Воды»), «Муак 
Плию» («Шляпа на легком ветру»), «Ни Там Чай Ян Чао Саям» («Тайное бегство сиамских влюбленных»), «Чао Чао Кап 
Джоракэй» («Флирт и крокодил») и «Камои Кап Яа Салоп» («Взломщик и Хлороформ») и др. Нет сомнения, что деятельность 
первой группы кинематографистов любителей подготовила почву для дальнейшего развития кино Сиама, вызвала большой 
интерес как к киноискусству, так и к кинопроизводству, в первую очередь, среди молодой тайской элиты и студенчества. 
И действительно, в течение последующих 20 лет (с 1907 года) первую небольшую группу кинематографистов-любителей 
окончательно сменило новое поколение молодых кинематографистов-профессионалов, преимущественно из аристократической 
среды сиамского общества: продюсеры, режиссеры, операторы, монтажеры, композиторы, художники и актеры [11] [2] [5].
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К вопросу об авторском дискурсе в современных игровых телесериалах России

Казючиц М. Ф.

Аннотация
В данной статье изучаются стратегии социальной критики на материале современных российских игровых телесериалов. 
Основной акцент исследования сосредоточен на драматургии, визуальном решении и особенностях авторской инстанции, 
в рамках которой реализуется идеологическая компонента.
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To the matter of the Author in contemporary Russian motion TV series

Kaziuchits M. F.

Abstract
The article focuses on the strategies of social criticism developed in contemporary Russian motion TV series. The researcher analyses 
the dramatizing, the visual conception and the functions of the author’s message, which are representing ideology.
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motion TV series, television, ideology, broadcasting, Domashny arest, Zvonite Dikaprio!, Krasnyje braslety, Petrov, Derevianko, 

Mikhalkova

Среди устойчивых тенденций игрового сериального 
сегмента российского телевидения следует 
обратить внимание на, во‑первых, дальнейшее 
импортозамещение продукции. Однако на 
фоне этой стратегии, уже хорошо заметной 
и определенной ранее и в документальном, 
и в игровом [2, c. 135–158] кластерах, новым 
веянием стало создание в 2018 году мини-сериалов 
или сериалов, предполагающих малое число 
сезонов (2–3). К 2018 году производственная 
модель, ориентированная на создание мини-
сериалов или сериалов с малым числом сезонов 
продемонстрировала себя весьма эффективной. 

Одним из бесспорных достоинств модели является ее относительная независимость, по-видимому, не столько от экономических 
факторов или лояльности целевой аудитории, сколько от общей нестабильности культурной и социальной политики в сфере 
ТВ. Опасения производителей телеконтента в большей степени носят косвенный характер, однако практика в системе 
российского кинопроката не могла не стать примером по аналогии.
Несмотря на то, что в явном виде в отношении сериалов практика со стороны государственных структур не была эксплицирована, 
ряд вещателей применяют превентивные ограничительные меры. Так, о задержке выхода в эфир или перенос проекта на 
иные сервисы, было известно в отношении сериалов «Красные браслеты» (задержка выхода в эфир) и «Звоните ДиКаприо!» 
(после задержки был показан на новом медиасервисе ТНТ-Premier). В этой связи производство подобных сериалов, менее 
зависимых от изменений в политике вещателя, вероятно, представляется отечественному производителю контента в качестве 
возможной альтернативы.
«Красные браслеты». Одной из ключевых тем в области социальной критики на материале сериалов стала болезнь и широкий 
комплекс аспектов, с нею связанных. Мотив болезни, продолжительной или смертельной, лег в основу одной из основных 
тенденций российских телесериалов 2018 года. Проблема социального контекста, связанная с работой таких институтов, как 
здравоохранение, образование, социальные службы, активно использовалась в российском и кино и на телевидении и ранее 
(сериал «Школа», остросоциальные фильмы «Класс коррекции», «Все умрут, а я останусь» и др.).
Первый сезон российско-украинского сериала «Красные браслеты» вышел на Первом канале в августе 2018 года. Начало 
работы пришлось на лето-осень 2014-го, поэтому вполне можно представить трудности, с которыми пришлось столкнуться 
копродукции на всех этапах производства. Первыми сериал увидели телезрители Украины в 2017-м, затем проект, после 
несколько затянувшейся паузы увидели и российские зрители.
Больничный сериал для Европы, США, теперь и для России — вещь вполне привычная. Однако отечественные адаптации 
на этом поле редко выходили лучше первоисточников. «Красные браслеты» — известная испанская франшиза 2011 года, 
которая была успешно адаптирована в США, Италии и Германии. Режиссером российской версии стала Наталия Мещанинова. 
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Сериал получился «гомеопатический» — множество ингредиентов собраны здесь в микроскопических дозировках: черной 
комедии, мелодрамы, подростковой драмеди, мистики и оптимистической трагедии.
Открывающая серия, как в оригинальной версии, так и в российской, начинается с адресного плана — презентации здания 
многопрофильной больницы, главного места действия. Зрителя в курс дела вводит мальчик Ромка (Азамат Алиев), уже четыре 
месяца находящийся в коме. Интересна разница в культурных стереотипах. Место действия в испанской версии — ничем 
не примечательная больница; российское учреждение — хронотоп совсем иного порядка. «С виду похожа на дом отдыха на 
берегу моря или на большущий синий корабль, правда ведь?», — задает риторический вопрос Ромка. Огромный комплекс 
у моря на первой береговой линии, если не считать шоссе, живописно раскинулся у подножия гор, поросших мелким лесом. 
Такой дом, видимо, соответствует подсознательной мечте об идеальном месте, где, перефразируя Володю из «Июльского 
дождя», людей делают счастливыми. Больница не в мегаполисе, но в экологически защищенном регионе, не в центре, но 
центральная; стерильность интерьеров сопоставима лишь с салонами космических кораблей из научно-фантастических 
фильмов. Впрочем, этот несколько ажурный антураж не мешает постановщикам рассказать необычную для российской 
медиакультуры историю о больных детях, которые не хотят быть больными.
Чарли, коллега Ромки, только из американской версии «Красных браслетов», с веселым практицизмом называет вещи своими 
именами: «Здесь заводишь друзей среди тех, с кем в обычной жизни никогда бы не встретился». В такой ситуации любой 
союз, казалось бы, несет в себе печать сиюминутности: он распадется, когда больные излечатся или нет, а место ушедших 
займут новоприбывшие.
Союз шестерых, самоназвавшийся «красными браслетами», сложился спонтанно. Олег (Денис Парамонов), борющийся с раком 
и прошедший в свои пятнадцать десять сеансов химиотерапии, узнает от старшего товарища Владаса (Владас Багдонас), что 
для любой компании нужны шесть людей разных типов: лидер, второй лидер (который стал бы лидером, не будь первого), 
красавчик, самый умный, незаменимый и конечно же девчонка — эту мысль тот вычитал в какой-то популярной книжке по 
психологии. Все члены кружка собираются вместе к третьей серии.
Олег, как и его собрат по испанской версии Лео, как и все его родственники, представляет основное население России. Его 
сестра Юля (Мария Шалаева) работает на износ, пытаясь заменить несовершеннолетнему брату мать, отец работает много, 
подолгу отсутствует, но денег все равно не хватает. Свою непростительную, опасную для жизни и здоровья (пока оно есть) 
в России среднестатистическую нормальность семья Олега ощутит в полной мере в тот момент, когда достойный человека 
протез ноги больница в системе ОМС предложить не смогла. Надо сказать, что в испанской и российской версиях эта линия 
выстроена одинаково жестко. Мечта о протезе стала чем-то вроде шинели Башмачкина; здесь сосредоточено, все, чего желал 
герой: право быть здоровым и все вернуть назад.
И поскольку денег на достойный протез система дать ребенку оказалась не в состоянии, герою осталось только держаться: вместе 
с другим «красным браслетом», «умным» Антоном они отправляются на подпольную игру в покер в стенах государственного 
бюджетного учреждения здравоохранения. Деньги Олег не выиграл — ему их просто отдал первый лидер другой группировки, 
колясочник Женя.
Вторым лидером «красных браслетов» становится Дима (Кузьма Котрелев), которому, как и Олегу, ампутируют голень. Родители 
Димы, занятые разводом, не смогли помочь сыну. В российской версии отец Димы (Сергей Юшкевич) — преподаватель в вузе, 
он редко приходит в больницу, объясняя это разгаром сессии в институте, что просто неубедительно. Например, в испанской 
версии аналогичный персонаж — офисный работник в секторе частного бизнеса, специалист по ведению переговоров, 
и мотивировка там была хотя и стереотипная, но формально сильная: приличные, вероятно, деньги при весьма жесткой 
корпоративной этике. Преподаватель российского государственного вуза, имея даже девятьсот часов полной ставки, не смог 
бы купить протез своему ребенку. Поэтому получается, что герой предпочитает работу сыну, либо в принципе хочет громко 
уйти из семьи (родители Димы действительно развелись) — в любом случае, это поведение диагностированного негодяя. 
Отечественному образованию сильно не повезло в последние годы и продолжает не везти все сильнее, — очень жаль, что 
единственный по-настоящему отрицательный персонаж во всем проекте оказался преподавателем высшей школы.
Кристина (Стася Милославская), поступившая с диагнозом «анорексия», заняла свое место в этой чисто мужской компании. 
Из-за нее между двумя лидерами разгорится сердечная борьба. Кристине уготована роль представлять российский средний 
класс. В ценностных координатах сериала к нему принадлежат люди, приезжающие и уезжающие из больницы на собственных 
громадных лендроверах или лендкрузерах. (Персонажи испанской версии гораздо менее стратифицированы: приезжают 
и уезжают на городских черно-желтых городских барселонских такси).
Вообще социальное неравенство персонажей, не столь заметное в испанской или американской версиях, явно акцентировано 
в российской. Социально-критический месседж, правда, передан достаточно деликатно, через работающие детали и игру 
актеров — действия, пластику, то, что они говорят и как говорят родители со своими детьми. Кристину навещает мама (Дарья 
Мороз); интонации и манеры ее героини вполне узнаваемы: это черты растущего российского социально благополучного 
кластера жестких замужних дам на больших внедорожниках. Встречаясь с дочкой, мама нет-нет, да и напомнит, что та лежит 
отнюдь не по ОМС. Болезнь дочери в ее представлении решается четко, по-деловому: «Надо просто взять себя в руки, начать 
есть, следить за собой, и станешь нормальной».
Линия «красавчика» Ильи и его отца в исполнении Евгения Цыганова, — еще одна история из жизни российского среднего 
класса. В испанской и российской версиях мальчик умирает во время операции на сердце. Отец Ильи — продюсер, женился 
после смерти жены второй раз. Отношения с мачехой у сына складываются неровно. Основная нагрузка здесь пришлась на 
непрофессионального актера Глеба Калюжного, сыгравшего Илью, — хама, хулигана, явно трудного подростка, но все же 
неплохого человека, который «оттаивает» среди друзей.
Пространство самого главного «незаменимого» участника союза, без которого «браслеты» не сошлись бы вместе, Ромки, — 
кома, субститут иного мира.
Временность — главная черта, определяющая хронотоп больницы с ее безостановочной текучестью человеческого потока. 
Болезнь — лишь формальное следствие, результат стечения часто необъяснимых причин. Поэтому не случайно среди заболеваний 
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героев немало смертельных или клинически сложных состояний (кома), которые становятся причиной трансцендентального 
опыта: паранормальные способности (телепатии, предвидения будущего). Четкий христианский мотив есть во всех версиях 
сериала — прямой парафраз на самый главный случай смертельной болезни в истории западного мира — смерть Лазаря из 
Вифании. «Болезнь не к смерти, но к славе божией», — слова, отделившие человека от мира живых, а затем вернувшие его 
обратно. Эти мистические переходы пациентов из сиюминутного мира живых в трансцендентную реальность — один из 
важнейших авторских месседжей проекта «Красные браслеты».
В сериале функцию медиатора выполняет Ромка: он встречает находящихся в коме, просто потерявших сознание или 
умирающих и далее провожает в небытие или назад к жизни. Связь с ребятами Ромка держит через «умника» Антона, 
который в качестве оракула передает сообщения и от самого Ромки, и от всех, кто оказался вместе с ним.
Мир комы и клинической смерти — важная смысловая часть вселенной «Красных браслетов». Это символическое пространство: 
бассейн с вышкой, — откуда однажды фатально прыгнул Ромка. Некоторые персонажи сериала, пребывая в пограничном 
состоянии, также оказываются в бассейне. Одним суждено вернуться назад, другим — умереть, (герой обычно ныряет в воды 
бассейна и как бы растворяется в них).
Авторский дискурс, акцентирующий экзистенциальную границу, отделяющую живых от мертвых, уже встречался в больничном 
сериале. Достаточно вспомнить «Королевство» Ларса фон Триера. Там появляются два ключевых элемента, благодаря 
которым нарратив приобретает черты магического реализма: сама больница — больше чем здание, это локализованный 
универсум со своей тайной историей и призраками; герои-медиаторы, соединяющие миры (в «Королевстве» это два персонажа 
с синдромом Дауна, работающие на больничной кухне и знающие больше простых смертных и о мире призраков, и о мире 
людей). Как и у Триера, магические объекты и функции в «Красных браслетах» нужны принципиально. Без них история 
о больных детях осталась бы лишь либо мелодрамой. Магический реализм «Красных браслетов» дал возможность выйти за 
границы традиционной социальной драмы и создать развернутую философическую аллегорию о самой природе человека, 
балансирующем между хрупкой жизнью и небытием.
Мотив христианского преддверия четко артикулируется в испанской версии: Бенито, уже пожилой человек, друг первого лидера 
Лео, прямо называет больницу чистилищем. В российском варианте сказалась, видимо, секуляризованность постсоветского 
культурного пространства. Российский бассейн никак не оценивается героями, они не пытаются дать ему имя или найти 
эпитет. Американский вариант (предельно далеко отошедший от оригинальной испанской версии), напротив, в этом смысле 
идет гораздо дальше испанского и предлагает четкую, конфессионально непротиворечивую вертикаль. Промежуточным 
миром здесь оказывается не бассейн, а сама больница — ее громадное многоэтажное внутреннее вертикальное пространство 
холла. В стилистическом плане оно явно тяготеет к купольной архитектуре собора, где вместо потолочной росписи — 
стеклянная крыша, через которую видно небо. Чарли встречает новоприбывших, беседуя с ними, стоя на балконе, неофиты 
же стоят внизу в фойе. Post mortem персонаж отправляется вверх навстречу ослепительному свету, как обычно и происходит 
в мелодрамах о душах, не нашедших покоя.
Испанская версия выдержала два сезона и завершилась в 2013 году на парадоксальной и трагической ноте. «Красные браслеты» 
в постановке Натальи Мещаниновой — история о любви к жизни, прекрасной, сколько бы она ни длилась, и милосердии, 
особенно к детям, без которых нет будущего.
«Звоните ДиКаприо!» Мотив смертельной болезни с возможностями социальной критики представлен в мини-сериале «Звоните 
ДиКаприо!» (производство ТНТ и Good Story Media, фильм демонстрировался в интернет-сервисе THT-Premier), режиссер 
Жора Крыжовников. Проект получил значительный резонанс и чрезвычайно высокие оценки в среде профессиональной 
критики [1], были выделены социально-критические коннотации. Подробные сведения о создании сериала привел сам 
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постановщик в интервью [3].
Основная сюжетная линия связана с главным героем звездой телесериалов Егором Румянцевым (Александр Петров), 
у которого диагностирован ВИЧ, его поступки, реакция на обнаруженную болезнь является формальным двигателем 
сюжета. Крыжовников отмечал в интервью, что понимание цели проекта как просветительской — профилактика ВИЧ/СПИД 
в России — была далеко не основной [3].
Немаловажно социальное пространство, в котором развивается действие: в подавляющем большинстве персонажи принадлежат 
к «артистической среде», «селебрити», либо непосредственно работают в этой сфере как технические работники (гримеры, 
режиссеры, сценаристы, продюсеры и пр.). Таким образом, такое сюжетное допущение позволяет создать сравнительно 
небольшой замкнутый мир друзей и «друзей друзей», чтобы в более концентрированном виде показать реакции героев на 
заражение.
Действие начинается на съемочной площадке медицинского телесериала, где главную роль исполняет Егор. Съемки идут 
с переменным успехом, герой периодически пропадает со съемок или находится в нетрезвом виде. В соседнем павильоне 
для программы в духе «магазин на диване» снимается его брат Лев, актер гораздо менее талантливый.
Выбор заболевания в сериале носит символический характер: с ВИЧ/СПИД инфекцией связаны масса предрассудков, реакция 
людей в целом сугубо негативна и т. д. Противопоставление больных и людей, ведущих «артистическую жизнь», с одной 
стороны, всем остальным — с другой показано в сериале в виде конфликта между охранником центра ВИЧ и Румянцевым. 
Охранник, каждый раз встречая актера, называет его «пидорасом», увидев его с братом, называет того женой Румянцева 
и т. д. и т. п. Однако расслоение продолжится, — неприятие болезни Егора происходит и в артистической среде: съемочная 
группа сериала пишет петицию продюсеру проекта (любовнице Румянцева и тоже, как выяснится потом, инфицированной) 
об отказе работать с ним. Иными словами, Крыжовников использует, в сущности, тот же принцип, который известен еще 
в фольклорном материале. Бахтин отмечал в свое время, что образ дурака, шута в сказке характеризуется тем, что подобный 
персонаж имеет собственное пространственно-временное (хронотопическое) измерение, которое обычно приводит его 
к неизбежному резкому столкновению с основным пространством и временем произведения, в котором существуют прочие 
персонажи. На протяжении практически всего сериала герой Петрова практически перманентно пьян, что является одной 
из формальных мотивировок его девиантного поведения. Так, в 3 серии он едет в автомобиле с одной из своих любовниц — 
визажистом Дашей (Юлия Хлынина) и внезапно принимает решение не останавливаться по требованию ДПС, устраивает 
гонки на дороге, разбивает машину и т. д.
Драматургия роли Румянцева вполне точно отражает известную экзистенциальную схему Е. Кюблер-Росс, включающую 5 
фаз оценки пациентом своей болезни: Отрицание или шок; Гнев; Торг; Депрессия; Принятие. Актер проходит практически 
все стадии. Наиболее разрешительные действия он совершает на 1 и 2 фазах, пытается перепроверить результаты теста на 
ВИЧ, продолжает жить половой жизнью, успешно распространяя заболевание. На третей фазе он пытается заключить сделку 
с судьбой: отправляется в церковь, собирается исповедаться (4 серия).
Постепенно свое положение начинают осознавать и зараженные и по-своему реагировать на болезнь. Невеста лучшего друга 
Егора, фотомодель Полина (Александра Ревенкова), практически до финала отказывается принять даже саму мысль о болезни: 
она боится выяснить, больна она ВИЧ или нет, поэтому сдает заведомо бессмысленные анализы. Заражается она, после 
грубого, совершенно механического полового акта с Румянцевым в лифте, в котором модель поднимается в собственную 
квартиру. Сама героиня пребывает в перманентной экзальтации: ей всюду видятся знаки судьбы; она периодически устраивает 
истерики, пытаясь вернуть своего жениха и пр.
По мере того, как все большее число персонажей и их близких вовлекаются в эпидемию ВИЧ, у некоторых начинает 
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смещаться ценностная шкала. Лев, подменяя Егора, за время съемок в сериале становится любовником продюсера Екатерины 
Золотовой (Анна Невская). При этом он, будучи отцом семейства, — двух детей и беременной жены, — перестает принимать 
во внимание то, что знал определенно: Золотова состояла в связи с Румянцевым и могла быть больна. Лев лишь один раз 
покупает в аптеке специальный тест на ВИЧ и, не найдя ничего, вновь возобновляет отношения с Золотовой. Она, в свою 
очередь, соглашается на связь с ним, точно зная, что инфицирована.
Визажистка Даша, также инфицированная Румянцевым, пытается его простить: они вновь становятся любовниками, Егор 
обещает отвезти ее на отдых и, разумеется, не сдерживает обещание.
Таким образом, Крыжовников практически моделирует социальный эксперимент на примере изолированной группы с весьма 
специфическими аттитюдами (поведенческими моделями). По мере распространения болезнь перестает оцениваться 
персонажами как реальная угроза жизни и здоровью: поскольку болеют практически все, то быть больным становится новой 
социальной нормой. Несмотря на то, что Лев, узнав о своем возможном заражении, убивает брата, задушив его на лугу на 
лоне природы, ситуация от гибели главного героя никак не изменяется.
Критический ракурс авторского сообщения проявляется именно в том, насколько быстро герои перестают бороться с болезнью 
и ее распространением, оценивать ее как угрозу. Одним из важных обстоятельств сериала является, по словам режиссера, 
формальное отсутствие жесткой градации персонажей на положительных/отрицательных. Крыжовников проводит параллель 
с «Ярмаркой тщеславия» У. Теккерея, на которого в отдельных аспектах ориентировалась концепция проекта [3]. Художественный 
эксперимент сериала «Звоните ДиКаприо!», завершается неутешительным выводом о тотальном конформизме персонажей 
(и соответственно, общества, прежде всего российского) и готовности принять любые предлагаемые им конвенции, даже 
если они смертельны, за нормативные.
«Домашний арест». Ярким примером социально-политической сатиры в формате сериала является «Домашний арест» 
(выпущен компанией Comedy Club Production и телеканалом ТВ3, был показан в рамках медиаплатформы ТНТ-Premier). 
В данном проекте интересен подход, связанный с обращением к традиционной для российской классической литературы 
критике социально-политического устройства страны. Примерами могут служить творчество Салтыкова-Щедрина, особенно 
Гоголя. Концепция проекта «Домашний арест» разработана Семеном Слепаковым — известным автором-исполнителем песен 
в шоу «Камеди клаб», участником (сценарист) проекта «Наша Russia» (ТНТ). Постановку осуществлял не менее известный 
режиссер Петр Буслов («Бумер», «Антибумер», «Наша Russia» и др.).
Одной из важных художественных стратегий в этом сатирическом сериале является особое внимание к таким специфическим 
приемам, как гротеск, символизм, ирония и т. д. Корреляции с классикой русской литературной сатиры начинаются на 
уровне хронотопа — художественного пространства: провинциальный вымышленный город. События сериала происходят 
в Синеозерске, который известен только прекрасной природой и руинами православного монастыря и расположен между 
Новосибирском и Москвой (судя по прибывающим поездам на местный вокзал). Подобный выбор позволяет использовать 
город в качестве социальной, политической, нравственной модели современной России. Аналогичный выбор, например, 
был сделан Гоголем в «Ревизоре»: провинциальный малый город в миниатюре воспроизводил все социальные процессы 
в царской России.
С точки зрения сценарной разработки проект интересен исходным событием, — в точности как его в свое время определял 
Станиславский, — без которого не могло начаться основное действие, не было бы произведения как такового. Исходное событие 
«Домашнего ареста» — известие о правительственном тендре: колоссальная сумма на строительство промышленного гиганта-
кластера в черте города. Однако грант-кластер — дезинформация, специально разработанная ФСБ в рамках грандиозной 
операции против коррупции в регионах, созданная для того, чтобы изыскать и возвратить в бюджет миллиард рублей, бесследно 
растворившийся в губернии. Вместе с «легендой» распространяется информация о возможности финансово повлиять на 
решение комиссии по распределению тендеров. Ее источник — два московских чиновника, оказавшиеся агентами ФСБ под 
прикрытием. Главный герой, коррумпированный мэр города Синеозерска Аркадий Борисович Аникеев (Павел Деревянко), 
принимает решение, выступить против начала строительства. Решение идет вразрез с задачами других коррупционеров-глав 
департаментов города, желающих «вложиться» во взятку с тем, чтобы правительственный транш направили именно в их 
город. Иными словами, чиновник, попытавшийся действовать в интересах граждан города по крайней мере номинально, 
становится препятствием для системы в целом.
Формальная завязка сериала логично вытекает из предлагаемых обстоятельств — мэра, нарушившего негласный этос круговой 
поруки, обвиняют во взяточничестве (он задержан при получении взятки в мужском туалете). Арестованного приговаривают 
к домашнему аресту до суда.
Центральное место действия, смысловой центр сериала — коммунальная квартира, в которой прошло детство мэра, а также 
детство двух других главных героев: экскаваторщика Ивана Самсонова (Александр Робак) и преподавателя истории в высшей 
школе Анны Былинкиной (Марина Александрова). Поскольку мэр не успел сменить прописку, то для отбывания временного 
содержания полиция доставляет его в комнату коммуналки, — таким образом, герой буквально привязан к данному пространству 
(на ноге у него сигнальный браслет арестанта).
Социально-критическая подоплека вкладывается авторами, вероятно, и в название. Домашний арест периферийного управленца 
является своеобразным сатирическим обращением ситуации, непосредственно связанной с текущим социокультурным 
российским контекстом: домашний арест режиссера театра и кино К. Серебренникова, — оцененный общественностью как 
политически окрашенный и неправомерный.
Формально основная сюжетная линия выводится из предварительного заключения мэра: поскольку альтернатив не остается, 
он принимает решение, чтобы отомстить своим обидчикам, сделать мэром города своего соседа по коммуналке Самсонова. 
Заключается джентльменское соглашение: если тот становится народным избранником, то не забудет руку дающую — 
Аркадий выйдет на волю.
Поскольку авторы сериала выбрали традиционный для русской литературы путь, то помимо людей пространства, в которых 
события сериала разворачиваются, также играют важную роль. Хронотоп коммунальной квартиры также разбит на отдельные 
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пространства, которые выполняют функции аттракциона. Одно из узловых мест в начале сериала — санузел, общий, естественно, 
для всех жильцов. В первый день заключения мэра разъяренный Самсонов разбил «Аркашкой» стояк канализации: оба героя 
оказались густо покрыты экскрементами, выплескивающимися из трубы.
Следует отметить, что различные аттракционные комические сцены, связанные с «телесным низом», по словам Бахтина, весьма 
распространены в сериале. В первой сдвоенной полуторачасовой серии Аникеев города встречает в приемной просителя, 
им оказывается его заклятый враг детства Самсонов. Изощренная месть мэра заключалась в том, что Иван должен публично 
поцеловать его в зад. Еще в детстве, в тот самый момент, когда ненавистный сосед вновь окунул голову Аркадия Борисовича 
в унитаз, он дал себе слово, что отомстит. Сцена отмщения, произошедшая много лет спустя, выстроена с подчеркнутой 
гротескной торжественностью: мэр стоит на столе без штанов, рядом стоят Виталики (два брата-телохранителя) и секретарша, 
которая должна убедиться, случилось ли то, событие, о необходимости которого столько было сказано.
Второе по важности пространство в коммуналке — комната самого Аркадия, пыльная и неубранная вначале, она вскоре 
превращается в предвыборный штаб кампании кандидата в мэры Самсонова. Здесь также разворачиваются несколько 
аттракционов: от превращения комнаты в пыточную камеру, где сам ее владелец Аникеев оказывается привязан к поставленной 
на попа кровати, а чета Самсоновых собирается буквально выпытать тайну пропавших денег, до трансформации в предвыборный 
штаб. Торможение действия между аттракционами, а также создание очередной коллизии, обычно происходит не только 
в комнате, но и на кухне. Здесь персонажи объявляют о дальнейших действиях, комментируют свои и чужие поступки и пр.
Хронотоп города также распадается на отдельные пространства, как правило связанные с институтами, которые подвергают 
критике авторы сериала: мэрия (кабинет мэра), горсуд, местный вуз (аудитория и кабинет ректора).
Например, кабинет ректора местного вуза Эдуарда Валентиновича Каргаполова, в интимной связи с которым состоит 
Былинкина, оформлен в типичном эклектичном стиле, который возник путем привнесения каждым новым руководителем 
отдельных деталей к изначальному совдеповскому дизайну. Дверь кабинет, явно наследие 70-х, обита стеганым дерматином, 
сам кабинет обшит ДСП-панелями по моде 70–80-х, однако стол вполне современный — стандартный офисный Т-образный 
вариант для корпоративных совещаний и т. д.
Особое место занимает здание синеозерского обществаб слепых. Здание превратилось в отдельный аттракцион в 4 и 5 сериях, 
когда в него въехал пьяный Самсонов на новой BMW, взятой на тест-драйв. Дом общества — натурный объект, типичное 
двухэтажное деревянное здание, обшитое деревянным брусом и покрашенное в неопределенный цвет. В подобных зданиях, 
стоявших десятилетиями в провинции вплоть до настоящего времени, располагались различные муниципальные службы 
и общества. Помещение внутри напоминает гротескный амбар, склад, курятник, в любом случае, место, не предназначенное 
для людей. Ситуация усугубляется и становится подчеркнуто абсурдной. Несмотря на то, что сами члены общества не 
имеют более претензий к Самсонову, завуалировать событие перед общественностью уже невозможно. Поэтому бывшая 
стриптизерша синеозерского клуба и, вероятно, экс-любовница Аникеева, а ныне политтехнолог из Москвы Илона (Светлана 
Ходченкова) принимает непростое решение. Пользуясь беспомощностью слепых, она подбрасывает им канаплю и сообщает 
в полицию о вымышленных преступниках, которые использовали дом инвалидов в качестве временного склада наркотиков. 
Вождение в нетрезвом виде кандидатом в мэры Самсоновым представляется как его личная спецоперация по спасению 
инвалидов от наркоторговцев.
Помимо пространств официальных в сериале в иронико-сатирическом ключе представлены и другие объекты: коллекторское 
агентство, дом губернатора и т. д. Так, дом губернатора Виктора Степановича Перелугина (Роман Мадянов), куда приводят 
Аникеева, чтобы он дал разъяснения, где спрятал деньги, — гротескный образец архитектуры конца 90-х по настоящее время, 
возводимой различными криминальными авторитетами или коррупционерами. В сериале на адресном плане виден огромный 
особняк с 3–5 метровыми коваными воротами. Сцена переговоров начинается в обеденном зале, где за гигантским столом 
принимает сам губернатор. Все это громадное помещение завешено картинами на стенах, обитых позолоченными панелями. 
В кадре ясно читаются живописные произведения: полноразмерная копия «Явления Христа народу», сам губернатор, одетый 
в стеганный малиновый халат, восседает под «Тремя грациями» Рафаэля.
Поскольку формальная основная линия сериала — предвыборная гонка Осипенко и Самсонова, а также переизбрание и самого 
губернатора, то вполне ожидаемо гротеск проявляется и в использовании различных визуальных стереотипов, связанных 
с предвыборными кампаниями.
Предвыборная кампания Самсонова начинается со случайного вирусного видео, которое его дочь сняла и выложила в Ютуб: 
пьяный Иван выбрасывает в окно бывшего мэра Аникеева. Немного придя в себя и увидев, что за день ролик набрал 4 млн. 
просмотров, Аркадий Брисович принимает решение сделать ставку на экскаваторщика. С линией предвыборной кампании 
связаны и другие эпизоды, которые также являются штампами и намеренно используются авторами сериала.
Под лозунгом своей предвыборной кампании «Все говорят, я — делаю», Самсонов вместе с женой и дочерью снимает новые 
видео для Ютуба, призванные показать героическую природу кандидата в мэры: он достает из канализации пропавшего кота; 
стаскивает с дороги упавшие деревья; сбивает шваброй сосульки с крыши и пр. Все подобные сцены визуально имитируют 
особенности соответствующих устройств, с которых демонстрируется или на которые снимается ролик (качество изображения; 
служебные символы на экране гаджета или визира камеры и т. д.).
Большая сюжетная линия, которая занимает 7 и 8 серии, связана с грязными политтехнологиями. Для того чтобы 
дискредитировать в преддверии теледебатов Самсонова, Осипенко обнародует компромат: дед Ивана во время Великой 
отечественной войны служил полицаем у немцев. Однако данная линия, прежде всего, использована создателями в качестве 
сатирического приема: осудить на примере провинциального города легковерность жителей, с наивным доверием 
воспринимающих информацию из таких официальных источников, как телевидение. Интересна в этом отношении сцена, 
когда Самсонов приходит на стройку к своим бывшим коллегам и приглашает придти поддержать его на теледебатах. 
Практически сразу ему отвечают, что Иван — без сомнения фашист, раз фашист его дед, вспоминают, что русскому пиву 
Самсонов предпочитал всегда немецкое, русским автомобилям — немецкие, а даже болел обычно за немецкий футбольный 
клуб. Сцена завершается советом от коллектива: вернуться к «своим», к фашистам на историческую родину и т. д.
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К стилевым штампам в полной мере можно отнести и ансамбль персонажей сериала. Среди наиболее ярких сам Аркадий 
Борисович, на роль которого был выбран острохарактерный актер Деревянко, игравший близкие по манере исполнения роли 
в сериалах «Супебобровы. Народные мстители», «Гоголь. Начало», «Гоголь. Страшная месть» и пр. Его герой в сериале 
«Домашний арест» постоянно оказывается в центре различных острых, большей частью комических положений. С ним 
атрибутируются все типичные маркеры провинциального руководителя среднего звена конца 90-х — начала 2000-х, которые 
оказались крайне стойкими и в современной России. Он максимально использует служебное положение в личных целях: 
передвигается по улице только с полицейским кортежем; имеет любовницу, начиненную ботоксом и силиконом. В сериале 
расставлены различные флэшбэки, где герой Деревянко показан весьма гротескно: за сексуальными играми с любовницей; 
прячущим в буквальном смысле гору валюты в чулане собственного особняка и периодически подсыпающим в нее новые 
поступления и пр.
На роль коррумпированного губернатора Виктора Степановича Перелугина был выбран Роман Мадянов, исполнивший 
в свое время роль коррумпированного мэра в фильме Звягинцева «Левиафан». Его персонаж говорит афористично, вероятно 
отсылая к известному функционеру Виктору Степановичу Черномырдину, известному своими крылатыми фразами. Поскольку 
Перелугин также намерен переизбираться, то в течение всего сериала он работает над обновлением своего политического 
имиджа. Во 2 серии он снимает постановочные фото о своем владении дзюдо, в 4 серии он едет на лыжах. Выбор видов 
спорта, вероятно, отсылает к иронической оценке предвыборных, особенно ранних кампаний действующего президента 
России, который также снимался в роликах об успешном владении дзюдо, катании на горных лыжах. В речевой характеристике 
героя выделяются вербальные маркеры, также отсылающие к имиджевой политике президента России. Так, разочаровавшись 
в бездарности своего выдвиженца Осипенко, губернатор говорит ему: «Паша, ты кто, амурский тигр? или ты стерх (птица 
есть такая)? Ты что, в красной книге, чтобы я тебе бесплатно помогал?».
Иван Самсонов — характерный персонаж-клише, типичный россиянин, истинно русский. Аркадий Борисович впервые, 
решив сделать из Ивана мэра, определяет его главные привлекательные черты: русский, не сидел, православный, женат, 
двое детей, служил в ВДВ. Поведенческие и речевые характеристики сделаны для данного героя достаточно тщательно. 
В отличие от ненародного избранника Аникеева или Осипенко, Самсонов не имеет высшего образования или, возможно, имеет, 
однако работает экскаваторщиком на стройке, регулярно напивается до бессознательного состояния, совершает различные 
антисоциальные действия (будучи пьяным, мочится в раковину или соседский шкаф в коммунальной квартире и пр.).
Достаточно интересен персонаж Илоны, главы предвыборного штаба Аникеева. С. Ходченкова также играет роль 
в острохарактерной манере, граничащей с гротеском. Ее появление в сериале, приезд в Синеозерск в 5 серии сразу же 
сопровождается сценой-аттракционом. Местный таксист, представитель кавказского нацменьшинства, узнав в ней бывшую 
стриптизершу из местного клуба, решает силой везти героиню в сауну. Однако вместо этого Илона, обманув его, сама садится 
за руль и угоняет машину. Выше был рассмотрен эпизод с обществом слепых. Беспринципность персонажа Ходченковой 
в полной мере сопоставима только с фантасмогоричностью населения и администрации самого Синеозерска.
Гротескную неуловимость, круговую поруку, связь всех и вся в городе символически передает открывающая анимационная 
заставка сериала, созданная известным художником-аниматором Александром Петровым. Трансформативность, пластическая 
текучесть объектов взята здесь за основной изобразительный прием: высотные здания превращаются в купюры долларов, 
шар для боулинга, сбивающий кегли с лицами пенсионерок, превращается в красный кабриолет и т. д.
«Обычная женщина». Критика социальной системы современной России представлена и в сериале «Обычная женщина», 
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режиссер Борис Хлебников («Аритмия»). В прессе и на ТВ проект связывался с известным сериалом американской 
телекомпании АМС «Во все тяжкие» [4]. Однако, что заметно в сравнении с проектами «Звоните ДиКаприо» и «Домашний 
арест», создатели сериала избрали формат типовой социальной драмы. Исполнительница главной роли Марины Лавровой — 
Анна Михалкова выстраивает роль в сугубо реалистическом ключе, аналогично действуют и прочие исполнители. Главная 
героиня Марина Лаврова — де-юре ИП, у нее есть цветочный магазин, не приносящий дохода, де-факто — сутенерша: вместе 
со своей подельницей Галиной (Юлия Мельникова) она организовала в одной из московских гостиниц место для интимных 
рандеву. Формальная завязка — убийство одной из «девочек» в номере гостиницы. Задушенную чулком проститутку в лучших 
традициях фильма «Четыре комнаты» Тарантино помещают в матрас и хоронят в лесу. Вся дальнейшая основная сюжетная 
линия (арка) сериала связана с различными осложняющими обстоятельствами, возникшими в результате сокрытия тела.
Критическая составляющая проекта реализуется, главным образом, в двух последних сериях сезона (8 и 9), где в виде 
флэшбэков объясняется, почему главная героиня преступает все мыслимые моральные границы. Лаврова и ее семья становится 
жертвами коррумпированных полицейских и местных бизнесменов, связанных с криминалом.
Следует отметить, что мотив коррупции, отсутствия прозрачности в системе законодательной, исполнительной и судебной 
властей чрезвычайно распространен как в российском мейнстриме (сериалах и фильмах), так и в российском авторском 
кино. В последнем случае достаточно указать на фильм Ю. Быкова «Майор», в котором героиня, ставшая свидетелем гибели 
собственного сына, в свою очередь становится жертвой полиции, стремящейся защитить майора-убийцу. Муж Марины врач-
хирург Артем (Евгений Гришковец) потерял работу и был ложно обвинен в халатности, поскольку отказался изменить свои 
свидетельские показания. (На глазах врача машина сбила насмерть его друга с женой, однако после приезда другой машины 
с «блатными номерами» убийца был отпущен, а Артема попросили изменить показания.) Лаврова проходит все стадии работы 
коррупционной машины: ей угрожают, подставляют мужа, арестовывают его и содержат в заключении, привлекают органы 
социальной опеки, чтобы изъять детей и т. д. В итоге коррупционеры соглашаются на взятку. Публичный дом, вначале на 
второй квартире, которую Марина сдавала внаем, становится панацеей. За исключением указанных 8 и 9 серий основной 
материал проекта Хлебникова, в сущности, не содержит последовательной критики общества, власти, поскольку не ясны 
мотивировки главной героини. До самого финала не возникают достаточные основания, чтобы рассматривать Лаврову как 
жертву государственной системы: ее бизнес вплоть до последних серий представляется исключительно личным выбором, 
продиктованным произволом, «порочной природой» самой героини. Подобная сценарная модель, которая не предполагает 
объяснение поступков героя или неполное объяснение, прежде всего характерна для сатиры, черной комедии, так как не 
вызывает сочувствия у зрителя (как в Гоголевском «Ревизоре», сатирических сказках Салтыкова-Щедрина) и допускает 
тем самым развернутую критику практически любой идеологии. Так, сериал «Домашний арест» или «Звоните ДиКаприо» 
структурирован именно таким образом. Интересным представляется сравнение с проектом АМС «Во все тяжкие», где главный 
герой Уолтер Уайт — учитель химии в средней школе, стремительно беднеет, вынужденный оплачивать свое лечение. Он 
решается изготавливать метамфетамин, затем сам становится продавцом и в финале — одним из криминальных лидеров. 
Одной из основных социальных предпосылок авторской концепции был последовательный, поэтапный показ моральной 
деградации героя от сезона к сезону. Модель, представленная в сериале «Обычная женщина» (предполагается создание 
последующих сезонов), таким образом, не интересуется процессом нравственного падения персонажа в результате давления 
государственной системы, всех ее компонентов на человека. Создатели сериала будут развивать проект, по-видимому, 
в стандартном направлении криминальной драмы, где главный герой — уже сложившийся преступник.
Итоги 2018 года свидетельствуют, что производитель сериального контента начинает обращаться к проектам значительно 
более высокого качества, чем типовые многосезонные сериалы. Качество определяется привлечением более сильных 
актерских составов (напр., «Домашний арест»), работа актера в кадре приближается к работе актера в авторском кино. 
Усложняется рисунок роли: исполнители могут работать как в формате реалистической манеры игры («Красные браслеты»), 
так и явного гротеска («Звоните ДиКаприо!», «Домашний арест»). К производству привлекаются режиссеры авторского кино 
или мейнстрима, обладающие узнаваемым почерком — Петр Буслов («Домашний арест»), Наталья Мещанинова («Красные 
браслеты»), Жора Крыжовников («Звоните ДиКаприо!»). Возросли требования и к качеству сценария: создаваемые истории 
тяготеют к символизму, аллегории, необходимые постановщикам для реализации прежде всего критического дискурса — 
критики общественной, культурной и частично политической жизни России.
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Римская империя в искусстве. Опыт компаративного анализа на примере 
салонной академической живописи XIX века и американских пеплумов 1950–
1960-х годов

Масленникова К. Д.

Аннотация
Известно, что кино нередко заимствует некоторые средства художественной выразительности из других видов искусств. 
Например, оно обращается к опыту и приёмам, выработанным живописью определённого периода для передачи того или 
иного настроения / сюжета / темы картины. На примере раскрытия одной темы, а именно образа Римской империи в салонной 
академической живописи XIX века и американских пеплумах 1950-х — 1960-х годов, автор данного исследования попытается 
проиллюстрировать опыт заимствования образно-художественного языка одного вида искусства другим.

Ключевые слова
американское эпическое кино, Римская империя, салонный академизм, аллюзии на изобразительное искусство, взаимодействие 
живописи и кинематографа, живопись XIX века, образ в искусстве

The image of the Roman Empire in art. Comparative analysis on the example of salon 
painting of the 19th century and American historical epic cinema of 1950s‑1960s

Maslennikova K. D.

Abstract
It is well-known fact that cinema often borrows some means of artistic expression from other types of art, for example painting. To 
convey a particular mood / plot /subject of the picture cinema uses the experience and techniques developed by painting of a certain 
period of time. Author of the research uses the image of the Roman Empire in salon 19th century painting and American historical 
epic cinema of 1950–1960-s. She tries to demonstrate us how one kind of art uses expression means of another one.

Key words
American epic cinema, the Roman Empire, salon painting, art allusions, interaction of arts, 19th century painting, the image in arts

Кинематограф — искусство изобразительное, чтобы достигнуть нужного эффекта режиссер, оператор, художник по свету, 
художник-постановщик и художник по костюмам должны использовать ряд приемов, позволяющих им донести до зрителя 
нужный посыл. В определенных случаях, представители данных профессий прибегают к использованию приемов, выработанных 
живописью определенного периода, для передачи того или иного настроения / сюжета картины.
В статье рассматривается образ Римской империи, сформировавшийся в искусстве. В качестве материала для исследования 
выбраны салонная академическая живопись середины — конца XIX века и американское историческое эпическое кино 
1950-х‑1960-х годов.
Яркими представителями жанра салонного академизма являются Лоуренс Альма-Тадема, Тома Кутюр и Жан-Леон Жером. 
В России — это Генрих Семирадский, Федор Бронников и братья Сведомские. Обзор живописных произведений строится 
на основе картин зарубежных и отечественных художников. Данный ход правомерен и необходим, так как к рубежу XVIII 
и XIX в. в. направления в искусстве принимают интернациональный характер [1, с. 5]. Известно и о том, что русские художники 
достаточно оперативно перенимали опыт зарубежных коллег [5, с. 35] и взаимодействовали друг с ними [2, с. 16].
Несколько слов необходимо также сказать о характеристике американского исторического эпического кино. Конец 1940-
х — начало 1950-х годов знаменует собой начало эры телевидения и домашнего досуга [3, с. 222.], как более дешевого 
и доступного средства развлечения. Помимо этого, финансовое неблагополучие студий было связано с антимонопольным 
законом, согласно которому, крупным студиям запрещалось владеть собственной сетью кинотеатров [7, с. 50]. Эта ситуация 
подрывала финансовое обеспечение голливудских студий и лишила их возможности гарантированной прибыли. Для того, 
чтобы не потерять доход от проката и привлечь зрителей обратно в кинотеатры, был разработан ряд мер, демонстрирующих 
преимущества просмотра фильма на большом экране. Для этой цели были избраны эпические исторические фильмы. 
Студии провели ряд технических усовершенствований, позволяющих передать суть масштабной постановки — введение 
широкоэкранной системы «CinemaScope», активное использование цветной пленки и стереозвука [9, с. 47].
Первый пункт, который хотелось бы отметить при сравнении живописных произведений и фильмов — это общая тема. 
Определенный круг картин салонного академизма посвящен теме гонений на христиан и их противопоставление римлянам-
язычникам. Этой теме соответствуют, например, полотна Г. И. Семирадского «Христианская Дирцея в цирке Нерона» 
и «Светочи Христианства. Факелы Нерона». Для сюжетов своих картин салонные академисты выбирают коллективного 
главного героя (христиане или римляне в целом), либо конкретную историческую личность, являющейся персонификацией 
падения нравов Рима (император Нерон в картинах Генриха Семирадского). Тема американских пеплумов обычно представляет 



24

ТЕЛЕКИНЕТ 2019 июнь. #2(7) 

собой столкновение идеологически полярных убеждений. 
Чаще всего, таковыми представляются тоталитарная 
империалистическая держава (в данном случае, Римская 
империя) и свободная малочисленная группа людей, 
противостоящая ей (христиане или евреи). Конфликт 
обычно решается в пользу праведной стороны, доказывая 
несостоятельность и крах империалистического языческого 
строя. В качестве примеров можно вспомнить такие 
фильмы, как «Камо грядеши?», «Плащаница», «Деметрий 
и Гладиаторы».
В первую очередь, выбор тем для фильмов обусловлен тем, 
что некоторые из них, являются экранизациями исторических 
романов XIX и XX веков («Камо грядеши?» Г. Сенкевича, 
«Бен-Гур» Л. Уоллеса, «Плащаница» Л. Дугласа). Подобные 

произведения представляли собой приключенческо-романтическую историю, действие которой обычно происходило в древней 
эпохе на фоне или в преддверии важного исторического события. Корпус таких романов также посвящен противопоставлению 
христиан и язычников-римлян. Некоторые исследователи [8, с. 577; 20, с. 143] связывают подобное построение конфликта 
в фильмах с влиянием политики Холодной войны, видя в фигурах императоров правителей СССР или другие формы 
тоталитарного строя (например, фашистская Германия) [19, с. 168]. 
Также, значительную роль в развитии именно такого типа противостояния 
в фильмах 1950-х — 1960-х годов, сыграла концепция исторического фильма, 
сформированная Сесилем Б. ДеМиллем в 1930-х — 1940-х годах [11, с. 212]. 
В своих фильмах режиссер делал акцент на аморальности неправедной 
стороны. Обычно моральное разложение передавалось за счет сцен оргий, 
пышных пиров или демонстрации жестокости по отношению к праведной 
стороне. В последствии, по ходу действия, морально разложенная сторона 
получала божественное возмездие. При этом, фильм обладал ярко выраженным 
характером религиозного поучения и наставления.
Но, по мере развития американских пеплумов 1950-х‑1960-х годов, конфликт 
между персонажами становится сложнее, теряет пропагандистский плакатный 
характер («Величайшая из когда-либо рассказанных историй»). Либо победа 
героя над противником не является верным спутником победы над системой 
(«Бен-Гур», «Падение Римской Империи»).
Также, говоря о трактовке основного конфликта в более поздних исторических 
фильмах, нельзя не отметить влияние личных взглядов кинодеятелей, 
высказывающих свое мнение через данное противопоставление. Сценарист 
«Спартака» Далтон Трамбо, жертва маккартиской охоты на ведьм, выразил 
через фильм свои «левые» взгляды [13, с. 98]. Во многих интервью Уильям 
Уайлер говорил, что единственным в своей творческой карьере эпиком 20 он 
хотел привлечь внимание к арабо-израильскому конфликту [10, с. 413; 17, с. 75].
Относительно сюжетной составляющей сравнивать картины и фильмы 
представляется несколько затруднительным. Картина — это один статичный 
кадр; фильм — последовательность множества кадров. Фильм представляет 
собой комбинацию эпизодов различного характера и содержания. Картина 
же может изобразить только одну определенную сцену. Поэтому, сравнивая 
американские пеплумы c корпусом живописных произведений художников 
салонного направления, мы говорим о сравнении сюжетов картин и сцен из 
фильмов.
В первую очередь стоит упомянуть сюжеты, связанные с участием римлян в зрелищах с человеческими жертвами. Такие 
сцены характеризуют римлян как безнравственный, жестокий народ. Обычно это эпизоды травли христиан в цирке либо 

гладиаторские бои. Эпизод с мученической смертью христиан на 
арене цирка присутствует, например, в фильме «Камо грядеши?». 
К этому сюжету прибегают и художники. Сцены гладиаторских боев 
присутствуют в фильме «Деметрий и гладиаторы» (Рис. 1), им же 
посвящена картина Ж.-Л. Жерома «Police Verso» (Рис. 2). Между 
картиной и сценами из фильма прослеживается ряд схожих черт. Во-
первых, это максимально приближенное к живописному источнику 
решение пространства арены: высокие стены, отделанные мрамором 
и выступ императорской трибуны. Во-вторых, нескольо раз в кадре 
мелькает группа весталок, присутствующая на боях. Аналогичные 
персонажи изображены и в картине Жерома. В-третьих, в одной из сцен 
гладиаторских боев показан бой между мурмиллоном и ретиарием 21. 

20  Автор статьи имеет ввиду фильм «Бен-Гур» (1959). — Прим. ред.
21  Мурмиллон и ретиарий — типы гладиаторов. — Прим. авт.
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Точно такая же пара представлена на первом плане картины. В-четвертых, это сходство поз 
персонажей картины и кадров фильма. Далее, эпизоды, посвященные пиршествам и оргиям, 
призванные показать порочность и распущенность римлян. Картины на данную тему есть 
в творчестве многих салонных художников (Т. Кутюр, Л. Альма-Тадема, Г. И. Семирадский, 
П. А. Сведомский, В. А. Котарбинский). Самый показательный пример из фильмов — сцена 
оргии во дворце Нерона в фильме «Камо грядеши?».
В качестве сцен, характеризующих Римскую империю и власть Рима можно выделить корпус сцен, 
представляющих собой шествия римских войск по завоеванным землям. Обычно подобные сцены 
являются открывающими сценами фильмов. На фоне марша имперской армии по завоеванным 
землям закадровый голос сообщает о величии этой державы, упоминая, что в скором времени 
она будет подорвана малочисленной, но праведной группой людей. Подобная сцена встречается 
практически в каждом из рассмотренных в этой статье фильмах. К середине 1960-х годов 
это клише будет переосмыслено в «Падении Римской Империи» Э. Манна. В фильме также 
присутствует сцена, показывающая величие и объем Римской империи. Но подана она уже 
без того пафоса и помпы, которыми были наполнены аналогичные сцены в ранних фильмах. 
Сцены подобного характера, встречаются только в рамках кинематографа (картина с подобным 
сюжетом смотрится менее выигрышно).
Еще один вариант изображения шествий (по преимуществу римских войск) разберем на 
примере сравнительного анализа сцены входа Гая Грата в Иерусалим из фильма «Бен-Гур» 
(Рис. 3) и картины Лоуренса Альма-Тадемы «Весна» (Рис. 4). Сцена прохода римских войск 
в этом случае снята сверху. Подобный ракурс, вкупе с достоинствами широкого формата, 
позволяет максимально передать масштаб и мощь Римской империи, персонифицируемой 

процессией прокуратора. Эту серию кадров камера снимает с точки зрения наблюдателя, находящегося на террасе одного из 
домов, расположенных на пути колонны. Подобный метод съемки большой процессии будет применен в фильме «Падение 
Римской Империи» в сцене похорон Марка Аврелия (Рис. 5). Аналогичный ракурс выбирает Лоуренс Альма-Тадема для 
своей картины, на которой также запечатлено торжественное шествие. Художник представляет нам процессию глазами 
одного из зрителей, перегнувшихся через перила; и показывает вид на шествие немного сверху, передавая его пышность, 
торжественность и масштабность.
Следующую серию сцен и сюжетов картин можно объединить 
в  общую группу жанрово-бытовых сцен, показывающих 
повседневную жизнь в древние времена. Данная тема является одной 
из главных для художников салонного направления. Зритель картин 
и фильмов как бы «подглядывает» за повседневной жизнью древних. 
Это могли быть бытовые сюжеты, жанровые сценки; иллюстрации 
к историческим событиям достоверным или являющимся плодом 
домыслов художника; зритель мог стать свидетелем древнего 
развлечения или зрелища.
Выше несколько раз говорилось о том, что обычно Римская империя 
выступает в американских пеплумах в качестве отрицательного героя, поэтому следует подробно остановиться на разборе 
образа антагониста в фильмах жанра. Антагонист обычно является представителем или персонификацией империалистического 
тоталитарного режима. Он не изменяет своих убеждений и остается на «темной стороне» до самого конца повествования. При 

этом, следует отметить определенную трансформацию репрезентации отрицательного 
персонажа в фильмах жанра.
В начале 1950-х это достаточно плакатный и прямолинейный образ злодея. Ярким 
примером подобного типажа является образ императора Нерона (Питер Устинов) из 
фильма «Камо грядеши?». Сравним этот образ из фильма с тем же персонажем на 
картинах Генриха Семирадского (Рис. 6). Во-первых, нельзя не отметить внешнее 
сходство изображения императора на картинах и внешних данных актера, дополненных 
мастерством художника-гримера. Во-вторых, подача образа — обоих случаях император 
постоянно находится в окружении большого количества приближенных и слуг, в кадре 
и на картинах изображены различные предметы роскоши. В-третьих, характер Нерона, 
представленный в картинах и фильмах — изнеженный и брезгливый человек, не 
чурающийся кровавого и жестокого развлечения; при этом вид последствий, вызывает 
у него отвращение. Аналогичный живописному прототипу, образ императора в фильме 
Питер Устинов создает с помощью манерной и нарочито экспрессивной техники 
актерской игры. По тому же принципу строится образ императора Калигулы (Джей 
Робинсон) из фильмов «Плащаница» и «Деметрий и гладиаторы».
К рубежу десятилетий отрицательный образ моделируется актерами глубже и интереснее 
(Мессала из «Бен-Гура», Марк Лициний Красс из «Спартака» в исполнении Стивена 
Бойда и Лоуренса Оливье соответственно). К концу 1960-х годов отрицательный персонаж 
меняется еще больше: прослеживается определенная тенденция в усложнении характера 
антагониста фильма от абсолютного падшего зла до рефлексирующего и амбивалентного 
заложника обстоятельств (Коммод из «Падения Римской Империи», Понтий Пилат из 
«Величайшей из когда-либо Рассказанных Историй» — Кристофер Пламмер и Телли 
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Савалас, соответственно).
В связи с этим, нельзя не рассмотреть еще один тип подачи 
антагониста в картинах и фильмах. Такой способ, также можно 
считать особенностью, характерной для поздних фильмов 
жанра. Чтобы наглядно проиллюстрировать эту особенность, 
сравним картину Федора Бронникова «Проклятое поле» 
с эпизодом возвращения Святого Семейства в Иудею из 
фильма «Величайшая из когда-либо рассказанных историй» 
(Рис. 7). Помимо формального (один из кадров композиционно 
близок одной из групп на картине) и сюжетного (место казни, 
усеянное крестами с распятыми на них людьми) сходства, 
картину и сцену объединяет способ подачи антагониста. Это 
не прямое изображение императора, участвующего в оргии или 
кровавом зрелище. Зло и несправедливость системы показаны 
через ее жестокие и суровые повседневные методы без ярких 
красок и блеска. Режиссер и художник лишь намеком дают 
понять зрителю, кто виновник несправедливости. В картине на 
дальнем плане еле заметен огонь костра, вокруг которого сидят 
солдаты, отдыхающие после очередной экзекуции. В фильме 
в одном из кадров мимо ряда распятий проходит римский отряд, 
также, скорее всего, возвращающийся после казни. Этот отряд 
еще не раз будет появляться в эпизодах фильма, напоминая 
о вездесущности власти Римской империи.
Выше были проанализированы драматургические особенности 

картин и фильмов. Теперь обратимся к изобразительным особенностям.
Прежде всего, это формат картин и кадра. Одним из показательных и знаковых в ряду 
американских пеплумов является фильм «Плащаница». Это первый широкоэкранный фильм, 
снятый с помощью самой совершенной на тот момент системы «CinemaScope». Фильм 
снимался на стандартную пленку шириной 35 мм. Но, с помощью системы линз изображение 
сжималось по горизонтали. Во время демонстрации фильма в кинотеатре применялся 
особый проектор со специальной системой линз, «вытягивающей» изображение обратно, 
к естественным пропорциям. При этом, проецируемое на экран изображение, помимо самого 
собой разумеющегося большого размера, приобретало форму вытянутого прямоугольника. 
Позднее систему анаморфирования заменили пленкой с шириной кадра 70 мм. Подобный 
формат был более близок к изображению, воспринимаемому человеческим глазом [16, с. 647] — 
то есть достигается эффект, будто зритель воочию наблюдает за происходящими событиями. 
В фильмах жанра присутствует достаточно стандартный для классического кинематографа 
набор планов. Обратить особое внимание необходимо на сверхдальние панорамные и общие 
планы, использующиеся в основном для съемки сцен битв, масштабных шествий и etc (Рис. 8). 
Именно эти планы призваны раскрыть все достоинства нового широкого формата и погрузить 
зрителя в сюжет фильма. Камера в американских пеплумах достаточно статична. Актеры входят 
в пространство кадра как на сцену театра. Положение киноаппарата в фильме достаточно 
стандартно — на уровне человеческого глаза, способствующее восприятию действия, как из окна 
в другой мир. Однако, к концу 1960-х годов явной и сформировавшейся тенденцией становится 
расположение камеры под углом, выше или ниже уровня человеческого взгляда в качестве 
одного из средств художественной выразительности. Аналогично работают и монументальные 
зрелищные картины Г. И. Семирадского (Рис. 9), имеющие форму вытянутого по горизонтали 
прямоугольника. Они отличаются выбором достаточно общего плана, охватывающего огромную 
разноцветную толпу. Картины также представляют собой изображение с уровня человеческого 
взгляда, создавая у зрителя ощущение, что изображенное на картине действие происходит 
воочию.

Еще одним из технических достижений, направленных 
на привлечение людей в кинотеатры, стал цвет [12, с. 37]. 
Несмотря на быстрорастущую популярность домашнего 
телевидения, оно уступало киноэкрану в цвете. Цвет 
более привычен и естественен для восприятия человеческим глазом. Цветной фильм 
вызывает больше ассоциаций с реальной жизнью, чем черно-белый. Пеплумы начала 
1950-х отличает особая яркость и буйство красок. К середине десятилетия, цвета 
и общий тон фильма, постепенно снижают яркость. В гамме используются яркие 
цвета, но они выглядят более благородно и не так вызывающе, как в ранних фильмах. 
К концу 1960-х, цветовое решение фильмов тяготеет к естественным и даже мрачным 
оттенкам. Отличается достаточно яркой общей цветовой гаммой и салонная живопись. 
Яркие цветные одежды участников массовых картин Генриха Семирадского составляют 
некий ритм [4, с. 92], показывают многоцветность и разнообразие античности, долгое 

Ри
с.

 8.
 К

ад
ры

 и
з х

/ф
 «П

ла
щ

ан
иц

а»
 (1

95
3)

, «
Бе

н-
Гу

р»
 (1

95
9)

, «
С

па
рт

ак
» (

19
60

), 
«П

ад
ен

ие
 Р

им
ск

ой
 И

м
пе

ри
и»

 (1
96

4)
, «

В
ел

ич
ай

ш
ая

 
из

 к
ог

да
-л

иб
о 

ра
сс

ка
за

нн
ы

х 
ис

то
ри

й»
 (1

96
5)

 ↓
↓

Ри
с.

 9
. С

ем
ир

ад
ск

ий
 Г

.И
. «

Х
ри

ст
иа

нс
ка

я 
Д

ир
це

я 
в 

ци
рк

е 
Н

ер
он

а»
 (1

89
7)

; С
ем

ир
ад

ск
ий

 Г
.И

. «
С

ве
то

чи
 Х

ри
ст

иа
нс

тв
а.

 Ф
ак

ел
ы

 
Н

ер
он

а»
 (1

87
6)

 ↓

Ри
с.

 7
. Б

ро
нн

ик
ов

 Ф
.А

. «
П

ро
кл

ят
ое

 п
ол

е.
 М

ес
то

 к
аз

ни
 в

 Д
ре

вн
ем

 Р
им

е.
 Р

ас
пя

ты
е 

ра
бы

» 
(1

87
7)

; к
ад

ры
 и

з 
х/

ф
 «

В
ел

ич
ай

ш
ая

 и
з 

ко
гд

а-
ли

бо
 Р

ас
ск

аз
ан

ны
х 

И
ст

ор
ий

» 
(1

96
5)



27

TELEKINET ISSN 2618-9313

время считавшейся белоснежной.
И в завершении сравнительного анализа, нельзя не остановиться на таком 
аспекте, как организация художественно-постановочной части фильмов 
и предметное наполнение пространства картин.
Стоит отметить, что все рассмотренные в этом исследовании фильмы в той 
или иной степени отличаются размахом в плане постановочной части [13, 
с. 32]. Во всех фильмах 1950-х годов приоритет отдается павильонной 
съемке или же съемке в декорациях, построенных на натурной площадке 
киностудии. Такие декорации отличаются особой пышностью, изощренностью 
в декоре и монументальностью. Обычно это архитектурные декорации, 
имитирующие портики административных зданий, дворцов и храмов. Подобные 
архитектурные элементы создают в кадре эффект театральной декорации, 
призванной добавить пространству натуралистичность и объем (Рис. 10). Также 
подобное использование архитектурных элементов наблюдается в некоторых 
произведениях салонного академизма (Рис. 11).
Относительно моделировки костюмов и их аутентичности, можно повторить 
выводы, сделанные относительно цветового решения фильмов. Ранние фильмы, 
отличает обилие ярких, разноцветных и разнообразных костюмов. Тоже можно 
сказать и об аксессуарах, нарочито блестящих начищенными поверхностями 
и идеальной огранкой камней. При этом, следует отметить, что зачастую, при 
всех стараниях художника, в моделировку костюма вносятся черты, характерные 
для времени съемок фильма [13, с. 32]. Данный фактор объясняется тем, что 
перед художником стоит задача не сделать историческую реконструкцию, 
а создать костюм, который бы ею казался [14, с. 242]. Обычному зрителю 
достаточно намека, ключа, какой-то определенной детали, отсылающий к эпохе. 
По мере продвижения к концу 1960-х костюмы вместе с цветовым решением 

теряют свою китчевую яркость, аксессуары перестают блестеть и покрываются налетом благородной патины. В этом плане 
стоит отдать должное художникам салонного направления, с археологической точностью старавшихся передать каждый 
предмет в своих исторических картинах.
Хотелось бы также отметить характер моделировки предметной и окружающей среды в картинах и фильмах. Картины 
салонного направления изобилуют различными деталями и подробностями, проработанными с максимально скрупулезной 
точностью. Эти детали заставляют зрителя надолго задержаться у картины и подробно рассмотреть ее. В фильмах также 
отмечается максимальное стремление наполнить пространство места действия различными предметами прошлых эпох. 
Однако не всегда дизайн предметов отличается аутентичностью. Подобная стратегия, как в картинах, так и в фильмах, 
позволяет зрителю глубже погрузиться в эпоху; увидеть музейные экспонаты и руины новыми, в действии.
Таким образом, в ходе сравнительного анализа были выявлены схожие черты в трактовке образа Римской империи в живописи 
и кинематографе. Все они подробно были рассмотрены выше. Аналогичные драматургические и художественные приемы, 
выявленные в картинах и фильмах могут быть объяснены следующим.
Во-первых, это принцип работы законов массовой культуры. Некоторые исследователи салонного академизма [19, с. 21] 
и эпического кинематографа [13, с. 30] говорят о том, что 
салонное искусство в какой-то мере стало предтечей массовой 
культуры. Действительно, огромный спрос на произведения 
салонного академизма и его бурное развитие связано 
с развитием класса буржуазии [6, с. 60]. Представители данного 
класса отдавали предпочтение красивым, занимательным 
и интересным сюжетам. Аналогичную характеристику можно 
применить и к зрителям исторических фильмов. И салонная 
живопись, и рассмотренные в исследовании фильмы, отвечают 
критериям, продиктованным законами массовой культуры: 
привлечь зрителя к картине и, возможно продать ее / привлечь 
как можно больше зрителей в кинотеатр, чтобы собрать кассу; 
занять и развлечь зрителя картины / фильма. То есть можно 
говорить о факте непреднамеренной аллюзии, обусловленной 
независимым подходом режиссеров и художников для решения 
одной и той же задачи. Или же умышленного обращения к опыту 
художников салонного академизма и заимствования у них 
некоторых приемов для достижения аналогичного эффекта 
в своих фильмах.
Во-вторых, художники салонного направления как бы 
визуализировали видение древних времен писателей 
исторических романов XIX века [15, с. 9] 22, экранизированных 
в 1950-х годах. И преднамеренное или непреднамеренное 

22  Авторы исследования применяют данное положение к фильму «Quo Vadis?» Е. Кавалеровича (2001). Однако автор статьи считает, что данное 
высказывание применимо, как к версии 1951 года, так и к другим фильмам, рассмотренным в данной статье. — Прим. авт. Ри
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сходство картин и фильмов вполне объяснимо попыткой передать содержание, дух и атмосферу первоисточника на визуальном 
уровне.
Однако, при всех отмеченных сходствах, стоит отметить, что, ближе к 1960-м годам американские пеплумы постепенно отходят 
от трактовки образа Римской империи, сходной с трактовкой образа в живописи. В частности, это утверждение касается 
драматических компонентов и ряда художественных приемов. Американский пеплум проходит эволюцию от развлекательных 
и поучительных фильмов до серьезного эпического произведения, затрагивающего серьезные, даже философские вопросы; 
нередко фильм становится личным высказыванием его создателей и их взглядов на события, происходящие в мире. В салонной 
живописи такой эволюции не прослеживается, встречаются лишь единичные экземпляры, как, например рассмотренное 
в этой статье полотно Федора Бронникова. Историческая тема в живописи в более серьезном ключе будет переосмыслена 
художниками других направлений.
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УДК 778.5

Формально-стилистические и эстетические особенности фильмов аргентинского 
режиссера Лисандро Алонсо

Исаева Ю. В.

Аннотация
Статья посвящена творчеству аргентинского режиссера Лисандро Алонсо. На примере его двух первых картин «Свобода» 
(2001) и «Мертвые» (2004) были выявлены формально-стилистические и эстетические особенности, средства художественной 
выразительности, характерные для режиссера, чьи фильмы относят к направлению «медленное кино»

Ключевые слова
Лисандро Алонсо, медленное кино, новое аргентинское кино, Свобода, Мертвые, эстетика в кино, средства художественной 
выразительности

The aesthetic and stylistic aspects of the Argentine director Lisandro Alonso’s films

Isaeva Y. V.

Abstract
The article is devoted to the creativity of the Argentine Director Lisandro Alonso. Typical aesthetic features and artistic means of 
expressiveness were identified on the example of his first two movies «Freedom» (2001) and «The Dead» (2004), which are attributed 
to the trend «slow cinema»

Key words
Lisandro Alonso, slow cinema, New Argentine Cinema, Freedom, The Dead, aesthetics in movies, artistic means of expressiveness

Лисандро Алонсо (исп. Lisandro Alonso, 2 июня 1975, Буэнос-Айрес) — аргентинский 
кинорежиссёр, сценарист, продюсер, яркий представитель Нового аргентинского 
кино наряду с Альбертиной Карри и Даниэлем Бурманом. Учился в Университете 
кинематографии в Буэнос-Айресе. В 1995 снял первую короткометражную ленту 
«Двое на тротуаре» («Dos en la vereda»). Несколько лет работал ассистентом режиссёра 
в игровом кино. Первый полнометражный фильм Алонсо «Свобода» («La Liber-
tad») появился в 2001 и сразу привлек внимание критики (Рисунок 3). Премьера 
состоялась на Каннском кинофестивале, где картина была представлена в секции 
«Особый взгляд». В том же году дебют был удостоен двух премий на Роттердамском 
МКФ и премии ФИПРЕССИ на South Festival в Осло. Алонсо выступил режиссером 
картины, сценаристом и монтажером.
Дедраматизация повествования и проблема повседневности в фильме «Свобода» 
(«La Libertad», 2001 г.)
В начале картины мы видим титры, стиль которых станет традиционным и будет 
использоваться в последующих работах Алонсо: красный текст на черном фоне 
(Рисунок 2). Титры находятся на экране настолько долго, чтобы зритель успел прочесть 
каждую фамилию. Таким образом, Алонсо, с одной стороны подготавливает зрителя 
к последующему неспешному ходу фильма, с другой — отдает дань уважения всем, 
кто принял участие в процессе создания и дистрибуции.

Титры сопровождает музыка — это единственное закадровое звучание, которые мы услышим за весь фильм. Использование 
только так называемых «diegetic sounds» (внутрикадрового звука) — является отличительной чертой «медленного кино». 
В четырех фильмах Алонсо этот принцип соблюдается (искл. фильм «Хауха»). Источники того, что мы слышим, находятся 
в пространстве фильма: речь персонажей, музыка, доносящаяся из радиоприемника, звуки природы (огонь, дождь, гроза, мычание 
коров), рев бензопилы, пение. Стоит отметить, что не для всех фильмов 
«медленного кино» это правило незыблемо [1]. Например, закадровую 
музыку в фильмах использует Бела Тарр в «Туринской лошади» и Гас 
Ван Сент — в «Джерри». Использование только внутрикадровых звуков 
благоприятствует созданию большей натуралистичности происходящего 
на экране. Применение же закадровых звуков способствует усилению 
драматического эффекта, чего «медленное кино» старается избегать, 
стремясь к, дедраматизации повествования.
Как правило, съемки «медленных фильмов» происходят на натуре, 
поэтому в картинах используется естественное освещение. Для 
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Алонсо пейзаж — главный участник съемочного процесса, именно 
с поисков локаций режиссер начинает разрабатывать замысел 
своего каждого следующего фильма. «Свобода» снималась на 
фоне ландшафтов провинции Ла-Пампы (Аргентина), в качестве 
источников света днем выступало солнце, ночью — языки пламени 
костра и отсветы грозы. В помещении никаких действий не 
происходит вовсе, декорации минимальны (палатка, магазин на 
автостоянке, фасад дома знакомого Мисаэля, телефонная будка). 
Также следует отметить, что все фильмы Алонсо цветные. Черно-
белые картины в «медленном кино» редки, так как такое кино 
«искажает» реальность, способствует большей условности, что 
противоречит принципам «медленности». Исключением здесь 

можно назвать творчество Бела Тарра, предпочитающего снимать в черно-белой стилистике.
В «медленные» картины, как правило, привлекают людей, соответствующих исполняемой роли, заведомо обладающих 
необходимыми режиссеру характеристиками, поэтому выбор падает в основном на непрофессиональных актеров. По словам 
Жана Эпштейна: «Никакой профессиональный актер не способен воспроизвести своеобразные и неповторимые движения 
пильщика или рыбака. Добрую улыбку, крик ярости так же трудно подделать, как и радугу в небе над бурным океаном» 
[2]. Главный герой «Свободы» — Мисаэль, в жизни — Мисаэль Сааведра, ранее не был замечен ни в одном фильме. Более 
того, по словам самого Алонсо, Мисаэль никогда не был в кинотеатре и не смотрел кино. Он обладает навыками рубки 
леса, охотника, выживания в окружающей среде. Именно после встречи с Мисаэлем Алонсо решил начать снимать кино.
Часто «медленное кино» освобождено от символизма. Тем не менее, в фильмах Алонсо встречается много предметов красного 
цвета разных оттенков и фактур: футболка главного героя, ручка бензопилы (некоторые видят в этом отсылку к красному 
пистолету в фильме «Диллинджер мертв» (1968)), тряпка, кастрюля, банка «Fanta», будильник. Даже когда герой надевает 
футболку белого цвета, мы можем разглядеть на ней надпись «Red». Красный цвет важен для испанской культуры, он ее 
маркирует. В фильмах Алонсо красный предмет, попадая в кадр, доминирует в нем, контрастирует с окружающей палитрой, 
однако, находится вне символической интерпретации.
В фильме число общих и средних планов превалирует над крупными планами и деталями. Как говорит Отар Иоселиани: 
«Крупный план — позор в кино. У меня его нет. Крупный план — это уже история об актере, о данном конкретном человеке. 
При чем тут кино?» [3]. Небольшое количество крупных планов содействует дедраматизации и созданию дистанции 
между зрителем и фильмом, так как крупные планы всегда имеют психологический подтекст, они способствуют большей 
выразительности, чего «медленное кино» стремится избегать. Например, в фильме «Парагвайский гамак» режиссера Пас 
Энсина вообще нет крупных планов с лицами, показанными в анфас, оператор снимает их либо в профиль, либо со спины 
(Рисунок 4). Под «дистанцией» между зрителем и фильмом в данном контексте мы понимаем специфическую особенность 
«медленного кино», с одной стороны, держать зрителя на почтительном расстоянии, когда зритель может одновременно 
и смотреть кино, и осмыслять происходящее, не пропуская ничего из того, что творится на экране; с другой стороны — 
способность «медленного кино» нивелировать это расстояние, вовлекая зрителя в картину с возможностью «проживать» 
определенные моменты действия.
Отличительной особенностью «медленных фильмов» является тишина. В «Свободе» звук минимизируется не только закадровый, 
но и внутрикадровый. До 33-й минуты фильма герой находится один, поэтому мы не слышим никакой речи. Безмолвная 
идиллия нарушается непродолжительными гулами бензопилы и врывающейся в кадр на 25-й минуте латиноамериканской 
радио-музыкой. Как в титрах, так и из приемника звучит современная музыка, выступающая контрапунктом по отношению 
к «примитивной» визуальной составляющей. Для режиссера это важно, тем самым он подчеркивает что то, что зритель 
видит в кадре, происходит не в прошлом и не в будущем, а здесь и сейчас, в том же измерении, в котором мы находимся. 
Большую часть повествования герой находится наедине с собой. Из телефонного разговора мы узнаем, что у героя есть мать, 
друг и несколько знакомых, (Алонсо позволяет себе ввести в сюжет намек на мелодраматические мотивы), однако, Мисаэль 
вынужден подолгу трудиться вдали от близких, чтобы заработать средства к существованию. Мисаэль — вынужденный 
отшельник, его труд тяжелый, физический, и при этом малооплачиваемый, о чем мы узнаем из сцен со скупщиком леса 
и продавцом лавки на автостоянке. Является ли такое существование свободой — вопрос спорный. С одной стороны, герой 
живет на природе в одиночестве, делает то, что хочет, не имея обязательств перед кем-либо. С другой стороны, он тоже 
порабощен некоей рутиной повседневности, и он никогда не сможет освободиться от окружающей его среды, Мисаэль 
навсегда останется ее неотъемлемой частью, о чем говорит закольцованность композиции.
Межкадровый монтаж в «медленном кино» — условный процесс, так как режиссеры «медленного кино» в основном 
используют его для простого склеивания длинных кадров между собой (Алонсо предпочитает снимать фильмы на пленку, 
считая, что изображение в аналоговом формате получается более близким к реальности). Благодаря этому фильм получается 
менее дискретным, в нем практически отсутствуют временные 
и пространственные разрывы. В «Свободе» мы наблюдаем только 
несколько часов из жизни Мисаэля, из которых мы не пропускаем 
ничего, даже такие интимные моменты, как удовлетворение 
и отправление физиологических потребностей. Когда герой прерывается 
на сон, камера не отключается, она путешествует по местности, 
пережидая вынужденный покой. Количество кадров в фильме — 63, 
продолжительность фильма составляет 73 минуты, таким образом, 
средняя длина кадра равна примерно 1 минуте и 9 секундам, что 
значительно больше, чем СДК в «быстром» кино. Съемка длинными 
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планами способствует созданию естественного взгляда на 
происходящее.
Еще одной особенностью «медленности» считается 
отсутствие нарратива, динамически развивающегося 
рассказа. По словам Антона Свинаренко: «Смотреть его 
(Алонсо) фильмы значит смотреть, как горит огонь, течет 
вода и работают другие люди» [4]. Сложно не согласиться 
с данным утверждением, так как кино Лисандро Алонсо 
созерцательное, оно не насыщено событиями, здесь 
не встретишь классические драматические ситуации 
и конфликты. В фильме «Свобода» единственный конфликт, 
который мы можем выявить — это сделка Мисаэля со 
скупщиком древесины, в ходе которой они торгуются из-

за цены на товар. Если мы попробуем вербально описать сюжет фильма, то получится ничем не примечательный набор 
перечислений повседневных рутинных действий из жизни аргентинского дровосека в реальном времени: повалил пару деревьев, 
поел, послушал радио, поспал, пообщался со скупщиком леса, сходил в магазин, еще поработал, а там уже стемнело, пора 
готовить ужин и устраиваться спать. Все эти действия перебиваются паузами, что также способствует снятию драматического 
напряжения в повествовании. Одиночество героя режиссер разбавляет, вводя 
второстепенных персонажей. Сама постановка вопроса, кто является главным 
персонажем, свидетельствует о неоднозначности возможного ответа. В фильмах 
«Свобода» и «Мертвые» еще отчетливо выделяются главные герои. Хотя даже в них 
есть сцены, в которых камера покидает персонажа и устремляется в свободный 
танец над ландшафтом, забывая, за кем она была призвана наблюдать.
В фильме героя снимают с нескольких ракурсов — камера как будто тайно 
наблюдает за Мисаэлем, чтобы не нарушить его выверенный уклад повседневности.
Камера в «медленном кино» чаще всего статична. Для «Свободы» эта особенность 
не вполне характерна, так как во множестве сцен камера перемещается вместе 
с героем, иногда застывая на месте и позволяя Мисаэлю на время выйти из зоны 
видимости. В то же время она может быть абсолютно статичной, бесстрастно 
фиксирующей ежедневные «обряды» героя. При этом камера у Алонсо автономна — 
она может позволить себе покинуть героя и выбрать заглавным персонажем пейзаж 
(«Свобода», «Мертвые», «Хауха») или даже другого человека — подобный трюк 
происходит в фильме «Ливерпуль», когда за 17 минут до окончания картины фокус 
интереса переключается на второстепенных персонажей. Апогея статичности 
камера Алонсо достигает в его последнем фильме «Хауха», где на мгновение 
некоторые кадры становится невозможно отличить от фотографий или полотен 
эпохи романтизма.
Следует отметить еще одну черту, характерную для всех картин режиссера, — это 
лаконичные емкие названия, отражающие главные идеи этих лент.
Исходя из вышесказанного, можно сделать вывод, что дебютная картина Алонсо использует художественные средства 
выразительности, характерные для тенденции «медленного кино», основные из которых — съемка длинными планами, 
дедраматизация повествования и акцент на повседневность.
Стилевые особенности фильма «Los Muertos» («Мертвые», 2004 г.)
Данная работа Алонсо была удостоена премии ФИПРЕССИ на международном кинофестивале в Вене. Премьера состоялась 

9 сентября 2004 г. в Буэнос-Айресе.
Фильм начинается с экспозиционного длинного кадра 
с нерезким фокусом, что позволяет сделать предположение 
о том, что мы смотрим чей-то сон или обрывочное 
воспоминание. В течение эпизода подвижная камера 
лихорадочно исследует джунгли, то ли пытаясь выбраться 
в безопасное место, то ли силясь найти что-то спрятанное 
в беспросветных зарослях. Спустя две минуты нам 
показывают обнаруженный труп молодого человека, 
через полторы минуты — еще один, мимолетно объектив 
выхватывает фигуру человека с мачете в руке. Впоследствии 
станет ясно, что «мертвые» — это братья, убитые главным 
героем. Кадр растворяется в подавляющем зеленом цвете 

и сменяется следующей сценой, возвращающей нас в реальность.
Главный персонаж фильма — Варгас, отбывает свой последний день заключения в тюрьме. Он тщательно готовится 
к выходу на свободу, совершая набор рутинных действий: бреется, стрижет волосы, прощается с другими заключенными, 
ест последнюю похлебку, собирает вещи. Напоследок герой получает от своего товарища задание — передать письмо дочери. 
Выполнение этой просьбы становится сюжетообразующим событием картины, так как большую часть фильма займет путь 
Варгаса до точки назначения. Алонсо в очередной раз дает понять, что главное — это не цель, это то, что предшествует ее 
достижению, поэтому весь фильм мы будем смотреть, как Варгас наслаждается первыми часами свободы (именно это первое 
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впечатление о мире хотел поймать Алонсо), как медленно сплавляется 
по реке на каноэ, как разоряет улей и убивает козу, чтобы добыть себе 
пропитание. Алонсо максимально смещает акцент на повседневность, 
использует эллипсисы, намеренно пропуская «важные» сюжетные ходы 
и заостряя внимание зрителей на вещах, которые в голливудском кино 
обычно уничтожаются монтажом. Его герой — обычный человек из 
глубинки Аргентины, также занимающийся физическим трудом, как 
и Мисаэль в «Свободе». В фильме даже есть отсылка на дебютную 
работу режиссера, когда Варгас разговаривает с молодым человеком, 
занимающимся рубкой древесины. Варгас — непрофессиональный 
актер, в жизни имеющий то же имя. Алонсо познакомился с ним, когда 

подыскивал локации для съемок фильма.
На принадлежность этой картины к «медленной» тенденции кинематографа указывают аккумулированные ею специфические 
стилевые особенности. Например, съёмка осуществляется длинными планами. Продолжительность «Мертвых» составляет 
78 минут, количество кадров — 77, соответственно средняя длина одного плана стремится к продолжительности в 1 минуту 
и 1 секунду. Продолжительные планы создают плавную текучесть времени в кадрах и погружают в гипнотический реализм 
действий. Техника монтажа воспроизводит естественный ритм джунглей. Намеренные паузы способствуют оттягиванию 
события, сцена не заканчивается с уходом героя из кадра. Кульминационные моменты и драматические акценты нивелируются 
длительным наблюдением в режиме реального времени, рассеивающим информацию и делающим равнозначимыми 
все действия. В картине все звуки внутрикадровые: шум реки, речь, звуки животных. Картина цветная с естественным 
освещением. Общие и средние планы превалируют над количеством крупных. В отличие от прошлой картины, в этом фильме 
характер героя сформирован, можно подметить его многочисленные особенности: он любит собак, приветлив и вежлив 
с людьми, покупает подарок своей дочери и конфеты местным детям, выполняет просьбу друга. При этом мы знаем, что он 
хладнокровно убил своих братьев, объясняя это тем, что «всегда найдется темная дорожка в людских жизнях». Несмотря на 
то, что Варгас отбыл положенное ему наказание, выход из тюрьмы не освобождает его от чувства вины, «мертвые» будут 
преследовать его во снах и воспоминаниях. Снова Алонсо насыщает кадры запоминающимся контрастным красным цветом 
без символической интерпретации.
Действия камеры часто произвольны, она позволяет себе покинуть героя, оставляя его одного на шоссе, теряясь в джунглях 
или левитируя над рекой, чтобы в течение минуты созерцать панораму близлежащего берега. Такая «заминка действия» 
растягивает естественное время и открывает зрителю пространство для размышлений.
Еще одно отличие от первой картины — наличие большого количества второстепенных персонажей, включая женские 
(в «Свободе» женские персонажи отсутствовали). Кадры Алонсо просторные, он использует различные ракурсы.
Количество диалогов в фильме минимально, они возникают исключительно по необходимости, звучат правдоподобно 
и похожи на беседы реальных людей. Сам Алонсо говорит, что «мало верит в слова, считая, что люди за ними прячутся» 
[5]. Время в сюжете соответствует году создания фильма, об этом становится известно из сцены освобождения Варгаса. 
Однако маркеров цивилизации в этом фильме немного. Люди в деревнях до сих пор живут натуральным хозяйством, не имея 
электричества и водопровода. Тем не менее, фильмы Алонсо не являются социально-проблемными, скорее он поэтизирует 
бедность и провинциализм, представляет нам такое видение чистоты, подобное которой редко не только в Аргентине, но 
и во всем мире. «Медленное кино» часто ретроградно в своей ностальгической тоске по доиндустриальным временам. 
В этой картине Алонсо акцентирует внимание на нескольких первобытных актах: убийство братьев, механический секс 
с проституткой, забой козы, сбор меда диких лесных пчел.
Режиссер выстраивает глубинные мизансцены, он 
с деликатностью относится ко второму плану, насыщая 
пространство кадра мельчайшими, на первый взгляд, неважными 
подробностями.
В целом можно отметить, что вторая картина Алонсо похожа 
на его дебют. «Медленная» стилистика сохраняется, в качестве 
героя он снова выбрал одинокого мужчину, близкого к природе.
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ВГИК в контексте мирового кинообразования

Спутницкая Н. Ю.

Аннотация
Привлекая многочисленные источники и архивные документы, автор выявляет роль ВГИКа в формировании национальных 
киношкол США, Южной Америки стран Восточной и Западной Европы и стран Ближнего и Дальнего Востока. Одной из 
задач статьи является определение роли российской киношколы в динамике развития национальных кинематографий, ее 
цель — доказать ключевую роль ВГИКа в мировом кинообразовании

Ключевые слова
ВГИК, медиаобразование, культурные связи, киношкола

VGIK in the context of world cinema education

Sputnitskaya N. Y.

Abstract
Involving numerous sources and archival documents, the author reveals the role of VGIK in the formation of national film schools 
in the USA, South America, Eastern and Western Europe and the Middle and Far East. One of the issue of the article is to determine 
the role of the Russian film school in the dynamics of national cinematography, it has proved the key role of VGIK in the world 
cinema education.

Key words
VGIK, media education, cultural relations, cinema school

Официально ВГИК начал прием иностранных студентов в 1947 году, однако, по факту, воспитание кадров из-за рубежа 
и влияние ВГИКа (Госкиношколы) на формирование иностранных киношкол, происходило задолго до этого 23. Лекции 
советских мастеров кино, преподавателей ВГИК, пользовались большим успехом в Европе и США еще до Второй мировой 
войны. Заимствование опыта и методик преподавания осуществлялось также через выпускников института — видных 
деятелей различных национальных кинематографий.
Ованес Оганян (Оганянц) после советской Госкиношколы (обучался в 1920 году) стал основателем первой школы актерского 
мастерства и кинематографии в Индии. А после дополнительного обучения в Госкинотехникуме в 1925–28 гг., куда он был 
командирован из Персии, он создает в Тегеране первую иранскую киношколу, описание опыта которой свидетельствует 
о заимствовании российской методики преподавания и организации учебного процесса [9].Кроме того, Оганян стоял у истоков 
туркменской кинематографии.
По всей видимости, первым полноценным контактом между русским и болгарским кинематографом можно считать 
деятельность нашего отечественного режиссера Николая Поликарповича Бугаенко-Ларина (1888–1944). Русский актер, 
сценарист и режиссер, оставивший заметный след не только в русской кинематографии («Триста лет царствования династии 
Романовых» (1913), «Дочь купца Башкирова» (1913), «Глиняный бог» (1918) и др.), но и в болгарской.
Эмигрировавший в 1920 г. из Советской России Николай Ларин в 1921 году создал в Софии (Болгария) киношколу. С помощью 
своих коллег-эмигрантов (в т. ч. русской актрисы и преподавателя Веры Набоковой) он организует занятия по сценической 
пластике, тренировки по верховой езде, фехтованию, бегу, боксу. Сам Ларин ведет лекции по кинорежиссуре, но включает 
в них более широкий круг тем. Система обучения его строилась на следующих основных принципах: объяснение разницы 
между театральной и кинематографической игрой актеров, изучение общей культуры (лекции по истории искусства, истории 
костюма, роли музыки и т. п.), практические занятия (постановка известных сцен из театральных спектаклей, работа киноактера 
над своей собственной индивидуальностью и др.) [7].
Киношкола Ларина получила широкую известность благодаря фильмам «Лиляна» (1921), «Виновна ли она» (1921) и «Под 
старым небом» (1922). Последняя работа наиболее примечательна. Ларин сумел создать в ней особый болгарский колорит, что 
сильно отличало эту работу от того что делалось повсеместно в стране, где царила установка на подражание европейскому 
кино. По предложенному Лариным, пути пошли некоторые болгарские кинематографисты, что привело к относительному 
успеху их картин, вышедших в международный прокат и получивших благожелательные оценки критиков. Однако деятельность 
Николая Ларина в Болгарии была непродолжительной — государственный переворот 1923 года заставляет его покинуть 
Болгарию и закрыть киношколу.
В 1930-х годах во ВГИКе учился Александр (Саша) Хаммид (Hackenschmied), энтузиаст чешской киношколы в Злине, 
американский кинематографист (с 1939 года), неоднократный обладатель престижных кинонаград (в частности — «Оскар» «за 

23  РГАЛИ. Ф. 2900. Оп. 1. Ед. хр. 292. Отчет о работе института за 1946/ 1947 учебный год.
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лучший документальный короткометражный фильм» в 1964 году). Когда в 1948 году Министром образования Чехословакии 
стал Зденек Нежедли (Zdeněk Nejedlý), системное образование на основе ВГИКовской системы становится все популярнее 
[9]. Например, известно, что в 1936 году, крупнейший театральный режиссер, модернист и новатор, основоположник театра 
абсурда Сэмюэль Беккет (Ирландия) в письме С. Эйзенштейну 24 выражал свое желание учиться во ВГИКе [7].
Одним из первых студентов-иностранцев ВГИКа был Франтишек Даниель (чеш. František Daniel, англ. Frank Daniel) — чешско-
американский режиссёр, продюсер, сценарист и педагог, который, в частности, разработал парадигму последовательности 
в сценарном искусстве [10]. После обучения во ВГИКе Даниэль преподавал на Факультете кино Академии исполнительских 
искусств в Праге FAMU 25 (Чехия), а в 1969 эмигрировал в США. Он преподавал в Колумбийском университете и стал первым 
деканом Американского киноинститута, а в 1981 году вместе с Робертом Редфордом основал Институт «Сандэнс».
Вместе с Дэниэлем на стажировку во ВГИК от Факультета кино Академии исполнительских искусств (FAMU) был отправлен 
для изучения вузовских и послевузовских программ режиссер и сценарист Зденек Подскальский (Zdeněk Podskalský). 
Привезенный в 1949 году делегацией Чехословацкий фильм учебный план ВГИКа послужил основой учебного плана и учебных 
программ FAMU. Режиссер авангардист и теоретик Ян Кучера (Kučera) разработал курс на базе «Основ кинорежиссуры» 
Льва Кулешова [11].
В 1949 году поступил во ВГИК на режиссёрский факультет (курс С. Герасимова) Корндрат Вольф — президент Академии 
искусств ГДР (1965–1982), дважды лауреат Национальной премии ГДР, именем которого назван старейший киноинститут 
Германии Киноуниверситет Бабельсберг. После окончания ВГИКа он жил и работал в ГДР, с 1965–1982 гг. занимал пост 
президента Академии искусств ГДР, дважды становился лауреатом Национальной премии ГДР (1959, 1968). ВГИК закончили 
оператор Лоц Райнер, сценарист Марианна Бобровская и многие другие граждане Германии. Частично методики отечественной 
киношколы заимствовались преподавателями, выпускниками ВГИКа при подготовке учебных программ в киношколе 
Гамбургского университета (Hamburg Media School), и Мюнхенской киношколе (Высшая школа телевидения и кинематографии) 
Александром Миттой, Анатолий Бобровским, Майей Туровской и др.
В середине 1950-х гг. режиссерский факультет ВГИК закончили классик кино Венгрии Марта Месарош (мастерская 
С. Герасимова) [3] и классики кино Польши Ежи Гофман (мастерская М. Чиаурели, И. Пырьева) [2] и Эдек Скужевский. 
В 1973 году из режиссерской мастерской выпустился Грубер Кшиштоф. ВГИК закончили признанные мастера польской 
документальной драмы Кристина Грычеловская (выпуск 1954, сценарный факультет) и Ежи Зярник (1960).
В 1954 году мастерскую С. Юткевича окончил Даковский Дако Георгиев — зачинатель эпического жанра в болгарском кино 
и его земляк, мастер бытописания Борислав Шаралиев. ВГИК закончили такие знаковые режиссеры Болгарии, как Ирина 
Акташева (1953, мастерская С. Герасимова) и Христо Писков (мастерская И. Пырьева, 1956, отчислен с правом защиты), 
Борислав Шаралиев, комедиограф Владимир Янчев, Янко Янков, Дако Даковский, учился режиссер анимационного кино 
Тодор Динов и мн. др.
В 1963 году во ВГИКе впервые была интегрирована многонациональная группа, состоящая исключительно из иностранных 
студентов: три монгола, один немец из Восточной Германии, два болгарина, один румын, один итальянец, один малиец, один 
венесуэлец, один гватемалец, три кубинца и три мексиканца.
Следует сказать о группе греческих студентов, преследуемых поражением в Гражданской войне, которые оказались в Москве, 
учились во ВГИКе, ибо многие из них сыграли существенную роль в развитии греческого кино и литературы. Удостоенные 
престижных наград кинематографисты и преподаватели Фотос Ламбринос (Fotos Lambrinos) 26 и Кристос Сиопахас (Christos 
Siopahas) 27, которые являются одними из самых известных греческих выпускников ВГИКа, Горгиос Севастикоглу (Gior-
gios Sevastikoglou) и Манос Захариас (Manos Zacharias), которые руководили киносекцией ЕАМ во время Гражданской 
войны. Горгиос Севастикоглу — переводчик, автор и режиссер нескольких спектаклей в Вахтанговском и других театрах. 
Он читал лекции в театре при Сорбоннском университете в Париже, прежде чем он вернулся в Грецию в 1974 году после 
падения хунты. Киприот Андреас Пантзис (Pantzis) — выпускник последней мастерской М. Ромма, также учился во ВГИКе 
у Л. Кулиджанова. После ВГИКа работал в Театре на Таганке с Ю. Любимовым, а затем в театре «На Малой Бронной» 
с А. Эфросом, позже возглавил Союз режиссеров Кипра, а в 1997 году его «Убой Петуха» стал первым кипрским фильмом, 
который был номинирован на премию «Оскар» как лучший зарубежный фильм 28.
Следует особо упомянуть о сокурснице Андрея Тарковского во ВГИКе Марии Бейкоу (Maria Beikou) и Алики Зей (Aliki Zei).
Боец женской бригады ЕАМ во время Гражданской войны, Мария Белкоу редко говорила публично о своей жизни. Поэтому 
ее история была в значительной степени забыта. Таким же был и короткометражный фильм «Убийцы», основанный на 
рассказе Эрнеста Хемингуэя, снятый в 1956 году совместно с ее сокурсниками во ВГИКе Андреем Тарковским и Александром 
Гордоном под руководством Михаила Ромма, ставший ее единственным фильмом. Лишь в 2010 году Бейкоу дала длинное 
интервью, вспомнила о своей ссылке в Ташкент и Москву, об учебе во ВГИКе, и о небольшой, но живой общине греческих 
беженцев, проживающих в советской столице. Ее дружба с Тарковским была достаточно крепкой (Бейкоу была подружкой 
на свадьбе режиссера с Ирмой Рауш).
По возвращении на родину в 1974 году Бейкоу была переводчиком и журналистом, работала в программе Радио-Москвы, 
24  РГАЛИ. Ф. 1923 оп. 1 ед. хр. 1642.
25  Ныне — и телевидения Академии Факультета кино исполнительских искусств. Факультет был основан 28 ноября 1946 года как часть Академии 
исполнительских искусств. — Прим. авт.
26  Михаил Ромм руководил его дипломным фильмом «Посещение Греции» (Posetite Gretsiu), который имел грандиозный успех на родине режиссера, 
основанный исключительно на архивных материалах, фильм явно несет на себе отпечаток блестящего документального фильма Ромма «Обыкновенный 
фашизм». Вернувшись в Грецию, Ламбринос стал плодовитым автором, переводчиком, исследователем архивов, профессором университета 
и режиссером. — Прим. авт.
27  Фильм уроженца Фамагусты (Кипр) К. Сиопахаса «Спуск девяти» (1984) получил Золотой приз на 14-м Московском международном кинофестивале 
и ряд других наград. Сиопахас изучал политические науки и театр в Афинах, где принимал активное участие в студенческом движении против 
диктатуры. В 1972 году поступил во ВГИК и посещал мастерскую Юрия Егорова. — Прим. авт.
28  В ней рассказывается история Эвагораса, мигранта на Ближнем Востоке, который возвращается на Кипр, открывает стрип-клуб при поддержке своего 
американского покровителя и издевательствах над азиатскими секс-работниками. — Прим. авт.

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A0%D0%BE%D0%B1%D0%B5%D1%80%D1%82_%D0%A0%D0%B5%D0%B4%D1%84%D0%BE%D1%80%D0%B4
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которая в то время была центром греческой общины. Она всегда восхищалась талантом Тарковского и делилась в своих 
мемуарах особенностями работы своего однокурсника с актерами, его уникальное умение вести их к импровизации. Алика 
Зей поступила во ВГИК на факультет сценарного мастерства в 1958 году. Именно во ВГИКе, в 1963 году Зей написала 
свой первый крупный роман, «Дикая кошка под стеклом», который сделал ее одним из самых важных греческих авторов 
детских романов и принес международную известность. Она всегда вспоминает бурную интеллектуальную жизнь Москвы 
в «оттепель» и гордится тем, что училась во ВГИКе.
С 1963 года по настоящее время 26 граждан Мексики учились во ВГИКе, которые сделали большой вклад в культуру 
своей страны. Среди них есть режиссеры, кинооператоры, сценаристы, актеры, продюсеры и кинодокументалисты. 
Большая часть из 26 студентов сделали карьеру по своим специальностям. Например, Гонсало Мартинес режиссер 
и сценарист, снял восемь художественных фильмов, получил много национальных и международных наград 
(к примеру, Золотой Ариэль Академии искусств Мексики и кинематографических наук за лучший фильм 1975 года). 
Другие бывшие ВГИКовцы: Марибель Тарраго, преподаватель кинематографии в городе Гвадалахара; Хорхе Суарес, сделал 
блестящую карьеру кинооператора-постановщика; Клаудиа Брук, продюсер; Моника Гомес, документалист и преподаватель 
в штате Табаско; Оскар Карвааль, сценарист и преподаватель в штате Халиско; Мартин Чиринос, режиссер; Эрнесто Макип, 
кинооператор и документалист; Татьяна Ольхович, актриса; Илья Попеску, актер, театральный режиссер и преподаватель 
актерского мастерства (он венесуэлец, но уже более 20 лет живет и работает в Мексике); Израиль Веласко, актер и преподаватель; 
Ана Луна, режиссер и преподаватель; Аура Гетино, режиссер и преподаватель, Серхио Ольхович, который почти полвека работает 
режиссером, сценаристом, документалистом, продюсером и преподавателем [5], и Ольхович Грин Филонова Татьяна (актерский 
факультет, 1994 гг.). С. Ольхович создал Российско-мексиканский институт искусства, кино и театра в Мехико. Хорхе Хавьер 
Эдуардо Суарес Коэллар (Jorge Javier Eduardo Suárez Coellar) во ВГИКе проходил специализацию (точная дата не указана). 
Профессор кинематографии в Центре кинематографических исследований Университета (CUEC), профессор кинематографии 
в Институте Мексики — Сергей Эйзенштейн. Он преподавал в Международном институте кино и телевидения, в RCN 
Televission, вел курс фотографии на семинаре «Медиа в образовании для взрослых» в INEA, и пр.
Выпускницы мастерской С. Кулиша и Г. Полоки Сильвана Ярмолюк и Анна-Мария Ярмолюк стали яркими представительницами 
документального кино Аргентины, активными деятелями национальной Гильдии режиссеров, они выступают с мастер-
классами по всему миру. В течение 24 лет, опираясь на методики ВГИКа, преподают мастерство режиссуры в старейшей 
Национальной Школе кино ENERC 29 и ряде государственных киношкол Аргентины.
Неоспоримо влияние ВГИКа на модель воспитания кинематографистов в Международной школе кино и телевидения 
в Санта-Антонио-де-Баньосна Кубе. Школа была задуманна для воспитания будущих режиссеров, операторов, сценаристов 
трех континентов (Латинской Америки, Африки, Азии), открытая на средства, выделяемые кубинским правительством 
и Фондом нового латиноамериканского кино, возглавляемым Гарсиа Маркесом, который, вел здесь курс сценарного 
мастерства. Золотой фонд фильмотеки школы составила подаренная СССР коллекция лучших советских лент. Имеется 
у Школы и собственное небольшое издательство, в 1988 году издательством школы был выпущен сборник теоретических 
работ классиков советского кино на испанском языке. Директор Школы аргентинский режиссер Фернандо Бирри — один 
из основателей нового латиноамериканского кино [1].
Выпускница мастерской Герасимова и Макаровой, хорошо известная российской аудитории по главной роли в фильме 
«Дочки-матери», Любовь Полехина вместе с сокурсником колумбийцем Марио Ривейро, ставшим ее мужем, преподавала 
актерское мастерство в телекомпании «Понч телевизьон» и разных учебных заведениях Колумбии, позже — в Майами. 
Полехина открыла свою актерскую школу, во многом ориентируясь на традиции ВГИКа. (Ривейро стал одним из самых 
востребованных режиссеров Колумбии, в частности, снял популярный сериал «Дурнушка Бетти», в российской адаптации 
которого («Не родись красивой») преимущественно были заняты вгиковцы, выпускники мастерской Г. Тараторкина).
Неоспорим и вклад педагогов ВГИКа в становление творческого метода мастеров и организации преподавания творческих 
работников центрально-азиатских стран, в частности Монголии [4].
Режиссер Мохаммад Малас (Сирия), поступил во ВГИК в 1968, сегодня он является одним из патриархов национального 
сирийского кино и ТВ. Входит в «десятку лучших арабских кинематографистов — классиков».
В 1970-х гг. впервые на фестиваль студенческих фильмов ВГИК приезжают зарубежные гости: Государственная высшая 
школа кино, телевидения и театра в Лодзи (Польша), Высшая школа кинематографии и телевидения ГДР.
Профессор, доктор наук Любомир Халачев окончив ВГИК в 1972 году, снял более ста документальных и короткометражных 
фильмов, множество телепрограмм. Он написал 7 книг, которые принадлежат различным аспектам кинематографического 
процесса. В 2003 году Халачев основал одногодичные курсы сценарного мастерства в Дании, в 2004–2005 был лектором 
Ngee Ann Polytechnic, Сингапур. С 2005 — выступает лектором на различных семинарах, таких как «Летняя Школа Медиа», 
«TRIDOC», «Four Corners» 30. С 2001 года — профессор в NATFA (София, Болгария). В период 2005–2011 он был деканом 
факультета экранных искусств, а с 2011 является Ректором NATFA [11].
Альгис Арлаускас — выпускник режиссерской мастерской ВГИК (1987, мастерская А. Кочеткова) создал театральной студию 
в Бильбабо (Испания).
Обучение во ВГИКе по-прежнему является престижным для кинематографистов во всем мире. Наибольшей популярностью 
ВГИК пользуется среди абитуриентов из Болгарии, Монголии, Германии, Англии, Чехии, Польши, Румынии, Вьетнама, Кореи, 
Китая, стран Ближнего Востока, Африки и Южной Америки. В 1990–2000-х гг. во ВГИКе наблюдался приток абитуриентов 
из США.
В 2000–10-х гг. почетными докторами ВГИК стали Тонино Гуэрро (Италия), патриархи польского кино Анджей Вайда 
и Криштоф Занусси, режиссер Клод Лелуш и кинооператор Анри Алекан (Франция), культовый режиссер Чжан Имоу (Китай), 
29  Enerc.gov.ar. — Прим. авт.
30  «Four Corners» обеспечивает сотрудничество между EAC, Испания, NATFA, Болгария, Университетом Metropolia, Финляндия и Университетом 
Регента, Великобритания. Двенадцать групп ежегодно принимаются по программе. Каждая группа состоит из 2–3 человек, и к содержит, по крайней 
мере, одного писателя и одного производителя. Участники посещают все четыре семинара — в Болгарии, Финляндии, Англии и Испании. — Прим. авт.
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продюсер Джек Валенти (США) и другие. Встречи с классиками мирового кино на мастер-классах, экзаменационных показах, 
конференциях являются важными этапами профессионального взросления вгиковцев. Кроме того, что двери ВГИКа открыты 
студентам всего мира, институт практикует обмен студентами с зарубежными киношколами.
Сегодня ВГИК продолжает занимать ключевое положение среди киношкол мира, продолжается диалог, сотрудничество 
и обмен опытом в области киноискусства с иностранными вузами. В 2014 году в рамках соглашения о сотрудничестве 
между ВГИКом и Калифорнийским университетом Фуллертон (США) прошли переговоры представителей двух киношкол. 
За последние годы был подписан договор о взаимовыгодном сотрудничестве с Центром кинофестивалей и международных 
программ и Итало-российским центром экономики и развития ЧЕЗВИР (Италия), киношколой Болгарии, Национальным 
университетом театра и кино «И. Л. Караджале» (UNATC, Румыния) — одним из самых известных учебных заведений 
в Юго-Восточной Европе. Продолжается сотрудничестве ВГИКа с китайскими партнерами, в том числе с Пекинской 
Киноакадемией (Beijing Film Academy) и Институтом современных и творческих медиаискусств Пекинской киноакадемии 
г. Циндао (BFA-MCMC, Quingdao). Китайские преподаватели не раз посещали ВГИК, а в работе Летней международной 
киношколы ВГИК в секции анимации неоднократно принимали участие китайские студенты. Было подписано соглашение 
о создании Российско-китайской ассоциации вузов культуры и искусств, в которую войдут 18 российских и 8 китайских 
высших учебных заведений. Председатель правления кинофинансовой группы «Небесные ворота» предложили ректору 
ВГИК стать Высоким советником кинофинансовой группы «Небесные ворота» и принять участие в разработке совместной 
образовательной программы и творческой работе в области киноискусства.
В октябре 2017 в рамках программы «Дни ВГИКа в Японии» делегация ВГИКа посетила 3 японских киновуза. Во 
время визита было подписано соглашение о сотрудничестве между ВГИКом и Японским институтом кинематографии 
(Japan Institute of the Moving Image), преподаватели ВГИКа провели несколько мастер-классов. В частности, в Киото 
в Университет Киото Сейка, являющийся мировым центром преподавания аниме — японской анимации, где состоялся 
мастер-класс декана факультета анимации и мультимедиа Е. Г. Яременко на тему: «Классическая рисованная анимация 
и современные компьютерные технологии». В мае 2017 г. художник кино и руководитель мастерской ВГИК С. В. Иванов  
посетил город Бари (Италия), где провел совместную выставку работ в технике StoryBoards студентов и выпускников 
российского и итальянского вузов и мастер-класс.
Институт регулярно посещают делегации из киновузов и с неофициальными визитами. Среди недавних гостей — делегации 
Загребской академии драматического искусства (Хорватия) (Academy of Dramatic Art, University of Zagreb), делегации 
Шанхайского Университета (Китай) 31 и Шанхайской театральной академии, Токийского университета искусств, делегация 
деятелей кино Греции, художественный руководитель и один из основателей Сиднейской киношколы Бен Феррис (Австралия), 
делегация Центра образования Саамского региона (Финляндия), преподаватели Академии художеств города Бари, и руководитель 
культурных мероприятий центра ЧЕЗВИР (Италия) и представители других стран. Гости ВГИК выражают свои намерения 
на взаимное сотрудничество, обмен опытом и надежду на реализацию совместных проектов в будущем.
ВГИК по-прежнему гордится своими выпускниками-иностранцами, которые, наряду с россиянами, продолжают покорять 
киноолимп. Среди них Абдеррахман Сиссако (Abderrahmane Sissako) — номинант на «Оскар» в 2015 году, обладатель 
7 Премий «Сезар» (фильм «Тимбукту», Мавритания) 32,, Сиддик Бармак, в творчестве которого соединяются традиции 
афганской, персидской и европейских (русской прежде всего) культур (его дебютный фильм «Усама» (2003) был отмечен 
престижными наградами, включая премии Каннского фестиваля); Анна Меликян, (фильм «Русалочка» завоевал приз за 
лучшую режиссуру на кинофестивале «Сандэнс», приз ФИПРЕССИ на Берлинском кинофестивале и номинация на Оскар, 
американский журнал «Variety» включил Меликян в десятку самых перспективных режиссёров мира). В 1997 году с отличием 
закончил мастерскую режиссуры игрового кино (курс Наны Джорджадзе) украинский режиссер Сергей Лозница. Следует 
упомянуть и кинорежиссера Молдавии Артура Аристакисяна, выпускника мастерской документального кино (выпуск 
1993 года) и Бакура Бакурадзе (выпуск 1998 года), чьи работы получают широкое признание на международных фестивалях.
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