
1

TELEKINET ISSN 2618-9313



ТЕЛЕКИНЕТ 2022. Март. #1(18)

Телекинет (Telekinet)
2022. № 1(18) 

Научно-критическое рецензируемое сетевое издание о кино, телевидении и новых медиа
Периодичность — 4 выпуска в год

Номер свидетельства о регистрации средства массовой информации
ЭЛ № ФС 77 — 72241

ISSN 2618-9313

Учредитель журнала
Спутницкая Нина Юрьевна, кандидат искусствоведения
Казючиц Максим Федорович, кандидат философских наук

Редакционная коллегия
Главный редактор —
Спутницкая Нина Юрьевна, кандидат искусствоведения 
Выпускающий —
Казючиц Максим Федорович, кандидат философских наук
Технический секретарь —
Малеванная Нина Федоровна
Консультант —
Сюткина Марина Ивановна

Редакционный совет
Ветрова Татьяна Николаевна, доктор искусствоведения
Гранин Юрий Дмитриевич, доктор философских наук
Зверева Галина Ивановна, доктор исторических наук 
Казючиц Максим Федорович, кандидат философских наук
Кураш Артур Петрович, кандидат культурологии 
Нестерова Евдокия Антоновна, кандидат филологических наук
Николаева Елена Валентиновна, кандидат культурологии
Огнев Константин Кириллович , доктор искусствоведения
Пархоменко Яна Александровна, кандидат искусствоведения
Сальникова Екатерина Викторовна, доктор культурологии
Смолянская Наталья Владимировна, кандидат философских наук
Спутницкая Нина Юрьевна, кандидат искусствоведения
Строева Олеся Витальевна, кандидат философских наук 
Царева Марина Алексеевна, кандидат филологических наук

Адрес редакции
141203, г. Пушкино, ул. Писаревская, д. 13., ком. 15
тел. +7(495)9933939
сайт издания: https://telecinet.com/telekinet
почта: telekineteditor@gmail.com

Основное содержание издания соответствует группам научных специальностей 
17.00.03 — Кино-, теле- и другие экранные искусства
17.00.09 — Теория и история искусства
24.00.01 — Теория и история культуры

Перепечатка материалов журнала невозможна без письменного разрешения Редакции.

Данное издание соблюдает принципы лицензирования контента с 
помощью лицензии Creative Commons Creative Commons License.
This work is licensed under a Creative Commons Attribution-Non-
Commercial-NoDerivatives 4.0 International License.

https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/


TELEKINET ISSN 2618-9313

Telekinet
2022. # 1(18) 

Critical and academic peer-reviewed e-journal of film, television and media studies
Quarterly

License number
ЭЛ № ФС 77 — 72241

ISSN 2618-9313

Publisher
Sputnitskaya N. Y., PhD
Kazyuchits M. F., PhD

Editors

Senior editor —
Sputnitskaya N. Y., PhD 

Deputy editor —
Kazyuchits M. F., PhD

Technical Secretary —
Malevannaya N. F.

Adviser —
Syutkina M. I.

Editorial advisory board
Vetrova, T. N., DS
Granin, Y. D., DS
Zvereva, G. I., DS 
Kazyuchits M. F., PhD
Kurash, A. P., PhD 
Nesterova, E. A., PhD
Nikolaeva, E. V., PhD
Ognev, K. K. , DS
Parkhomenko, Y. A., PhD
Salnikova, E. V., DS
Smolyanskaia, N. V., PhD
Sputnitskaya, N. Y., PhD
Stroeva, O. V., PhD 
Tsareva, M. A., PhD 

Editorial
141203, Pushkino, Pisarevskaya ST, BLD. 13., R. 15
тел. +7(495)9933939
https://telecinet.com/telekinet
E-MAIL: telekineteditor@gmail.com

The main content of the journal corresponds to groups of scientific specialties 
17.00.03 — Film, TV and other screen arts
17.00.09 — Theory and history of art
24.00.01 — Theory and history of culture

Reprint of the journal materials prohibited without the written permission of the editorial Board.

Диплом
Гильдии киноведов и кинокритиков Союза кинематографистов РФ
в номинации:
SINE CHARTA (БЕЗ БУМАГИ) —
Казючиц М., Спутницкая Н. за издание журнала «Телекинет» (2020)

telecinet.com/telekinet

http://https://telecinet.com/telekinet/
https://telecinet.com/telekinet/


4

ТЕЛЕКИНЕТ 2022. Март. #1(18)

2113

2126
29

  6
10

 

6
7

16

21

2132

Содержание

АНДРЕЙ ТАРКОВСКИЙ — 90
От редакции. Сенсация в мире Тарковсковедения
Малая Э. Р. «Возьми Баха — где там чувство?». Коллекция грампластинок Арсения Тарковского в ГЦМК и звуковая вселенная 
Андрея Тарковского
Долгопят Е. О. «Сегодня звонил Вам весь вечер…». Письмо Андрея Тарковского
Голубев А. Б., интервью, подготовка публикации Дина Мусатова об Андрее Тарковском

FILM STUDIES | ИСТОРИЯ И ТЕОРИЯ ЭКРАННЫХ ИСКУССТВ
Эман М. Культурные и идеологические темы в фильме «Сампо» (1958)
Шимонова Н. В. Особенности музыкальных решений шекспировских экранизаций в 1970-е годы в СССР

CULTURӔ ὌΡΓΑΝΟΝ | ИСТОРИЯ И ТЕОРИЯ КУЛЬТУРЫ
Щин А. В. Специфика фанатских практик фэндома. На примере видеоканалов фэндома «Critical role»



5

TELEKINET ISSN 2618-9313

2113

2126
29

  6
10

 

6
7

16

21

2132

Contents

ANDREY TARKOVSKY — 90
From editorial board. A Sensation in the World of Tarkovsky Studies
Malaya, E. R. “What about Bach? Where is the feeling there?” Arseniy Tarkovsky’s gramophone record collection at the State Central 
Film Museum and Andrey Tarkovsky’s Sound Universe
Dolgopyat, E. O. “I’ve been calling you all evening today…” A Letter from Andrey Tarkovsky
Golubev, A. B. Dina Musatova Speaks about Andrey Tarkovsky

FILM STUDIES |
Öhman, M. Cultural and Ideological Themes in the Film Sampo (1958)
Shimonova, N. V. Peculiarities of Musical Solutions of Shakespearean Film Adaptations in the USSR in the 1970s

CULTURӔ ὌΡΓΑΝΟΝ |
Shchin, A. V. Specific Features of Fandom Practices. The Case of the Video Channels of the Critical Role Fandom



6

ТЕЛЕКИНЕТ 2022. Март. #1(18)

АНДРЕЙ ТАРКОВСКИЙ — 90

От редакции. Сенсация в мире Тарковсковедения
Редакция журнала «Телекинет» с радостью объявляет об архивной находке, которая будет представлена на международной 
конференции ВГИКа в день рождения Андрея Арсеньевича Тарковского.
Находка, а именно, сценарий об Антаркдтиде, которая, как представляется, должна стать важной частью для формирования 
достоверной и наиболее полной творческой биографии Андрея Тарковского.
Фильм об Антарктиде Тарковский планировал к постановке в качестве дипломного проекта в 1959 г. 
Обнаруженный М. Ф. Казючицем, историком кино кандидатом философских наук, ведущим научным сотрудником ВГИКа, 
и Н. Ю. Спутницкой, историком кино кандидатом искусствоведения, ведущим научным сотрудником ВГИКа в РГАЛИ 
машинописный вариант литературного сценария «Антарктида, далекая страна», датирован 1966 г. Данный вариант 
разительно отличается от первой версии, написанной в студенческие годы. Найденный сценарий стоит за авторством 
А. Тарковского и А. Кончаловского, которые в тот момент уже завершили совместную работу над «Андреем Рублевым». 
В тексте «Антарктида, далекая страна» уже заметны ключевые элементы поэтики режиссера, характерные особенности 
сюжетостроения, обнаруживаются отдельные эпизоды, которые лягут в основу будущих замыслов Тарковского или будут 
частично реализованы в его фильмах 1970-х гг. («Сталкер», «Солярис», «Зеркало»).
В обнаруженной версии отчетливо прослеживается одна из ключевых идей в творчестве Андрея Тарковского — человек на 
фоне природы («Сталкер», «Солярис»), при этом природа является главным источником для экзистенциальной рефлексии 
человека (или нескольких людей) о себе самом, своем предназначении, миссии, истоках.
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Аннотация
Статья вводит в научный оборот коллекцию грампластинок Арсения Тарковского, которые оказали значительное влияние на 
становление художественных предпочтений его сына, выдающегося режиссера Андрея Тарковского. Коллекция грампластинок 
была передана в дар ГЦМК И. Я. Рауш-Тарковской, актрисой, режиссером, первой женой Андрея Тарковского, в 1995 г. 
В статье кратко обозревается культурный контекст: любовь к музыке в семье Тарковских, интерес режиссера к музыке 
в юности. Звуковая вселенная в его фильмах складывается не только из музыки, оригинальной или включающей цитирование 
мировой классики, но и тщательно выверенного шумового решения, где естественные звуки природных процессов и явлений 
органично сочетаются со звуками искусственного происхождения, отражающими на экране не столько действительность 
как таковую, сколько поэтическую реальность. Шумовое решение по мере накопления Тарковским творческого опыта, 
развития и углубления его философского мировоззрения начинает играть все более заметную роль в его картинах. Особое 
внимание уделено анализу некоторых важных музыкальных произведений, которые имеют первостепенное значение для 
кино Тарковского.

Ключевые слова
Андрей Тарковский, Арсений Тарковский, Солярис, Сталкер, Зеркало, грампластинки
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Abstract
The author of the article puts into academic circulation materials from the State Central Film Museum: the collection of Arseny 
Tarkovsky’s records, which had a significant impact on the development of his son, Andrei Tarkovsky, the famous Russian director. 
The collection of records was donated to the State Central Film Museum by Irma Rausch-Tarkovskaya, actress, director, first wife of 
Andrei Tarkovsky, in 1995. The article briefly analyzes the cultural context: the love of music in the Tarkovsky family, the director’s 
interest in music in his youth. Sound design in Tarkovsky’s films includes not only original music or citation world classics, but also 
carefully designed noises. They consist of natural sounds or sounds of artificial origin. Moreover, they are designed to represent not 
reality, but poetic reality. Sound design plays an increasingly prominent role in Tarkovsky’s films during his professional develop-
ment. As he accumulates of professional and work experience, his philosophy becomes more deep and profound. The author of the 
article pays special attention to the analysis of some important musical works which had a great influence on Tarkovsky’s films.

Keywords
Andrey Tarkovsky, Arseniy Tarkovsky, Solaris, Stalker, Zerkalo, records

Значение музыки в фильмах выдающегося отечественного режиссера А. Тарковского трудно переоценить. Звуковая вселенная 
в его творчестве складывается не только из музыки, оригинальной или включающей цитирование мировой классики, но 
и тщательно выверенного шумового решения [2; 4], где естественные звуки природных процессов и явлений органично 
сочетаются со звуками искусственного происхождения, отражающими на экране не столько действительность как таковую, 
сколько поэтическую реальность. Звуковая вселенная, сотканная таким образом, становилась тем более органичной, чем 
более символическим, иносказательным было пространство, созданное великим режиссером. Равными между собой в своем 
праве обрести бытие оказывались и сны, и воспоминания, и грезы Автора, его героев, и подлинно хроникальный материал 
[8; 9; 11] при этом кинокартинам нередко придавалась выверенность формы, которая сама соподчинялась общеэстетическим 
принципам прекрасного [6].
В предметно-мемориальном фонде Государственного центрального музея кино (ГЦМК) находится уникальная, очень большая 
и содержательная коллекция грампластинок, собранная отцом режиссера — поэтом А. Тарковским. В коллекции почти 3000 
пластинок с записями выдающихся произведений европейских композиторов XVIII–XIX вв. в виртуозном исполнении 
музыкантов и вокалистов разных стран. Здесь сочинения Баха, Моцарта, Бетховена, Верди, Перголези и др. Записи сделаны 
в разные времена, от 1950-х до 1980-х. Каждый из любимых Тарковским композиторов представлен в многообразии творчества 
и трактовки разными музыкантами, отечественными и зарубежными (с чем в те времена было особенно сложно). Например, 
пластинок с музыкой Баха — 130 (все разные), а Дж. Перголези, чьи произведения исполняются не так часто, имеется 15 
пластинок. Коллекция грампластинок Арсения Тарковского передана в дар музею Рауш-Тарковской Ириной Яковлевной 
(актрисой, режиссером, первой женой Андрея Тарковского) в 1995 г.
Казалось бы, это не уникальные артефакты, а тиражная продукция (правда, сейчас это тоже редкость). Но если узнать их 
историю, и какую роль именно эти пластинки сыграли в творчестве выдающегося режиссера А. Тарковского, станет понятна 
их значимость и правомерность интереса исследователей к музыкальному решению некоторых его фильмов.
Интерес к музыке в семье Тарковских определялся и укладом, и высокой культурой с острым осознанием своей элитарности, 
и природной одаренностью двух самых известных ее представителей — отца и сына. Тарковский-старший в свое время 
обучался в музыкальной школе, где подготовка будущих пианистов проводилась обстоятельно и со всем возможным тщанием 
в лучших традициях системы Ганона 1, однако образование прервалось с революцией. Страстная любовь к классической 
музыке — в особенности к сонатной форме с ее выверенной, математически точной трехчастной структурой, находившей, 
безусловно, отклик в душе поэта — соседствовала с интересом к року. Поэтому в его доме рок-опера «Иисус Христос — 
суперзвезда» звучала на равных с Бахом. «Посетители квартиры Тарковских на «Маяковке» помнят, что нередко он ставил 
на проигрыватель пластинку с рок-оперой Эндрю Ллойда Уэббера «Иисус Христос — суперзвезда». Особенно нравилась 
ему ария Марии Магдалины. Арсений Тарковский ценил чистоту жанра» [5, с. 274]. Коллекция грампластинок Тарковского-
отца считалась одной из самых крупных в Москве.
Любовь к музыке передалась от отца сыну. В своих мемуарах сестра режиссера М. Тарковская вспоминает об абсолютном 
слухе юного Андрея, который поначалу дал ему мощный толчок к обучению на фортепиано, и мог бы принести плоды, если 
бы не недостаток усердия: «Его учительница музыки, Нина Александровна Григорович, ученица Николая Рубинштейна, 
прочила Андрею славное будущее. Но инструмента мама купить не могла, занимался он у соседей и к урокам почти не 
готовился. Играл по слуху. “Ох уж эти мне слухачи!“ — возмущалась Нина Александровна и откладывала спичку после 
каждого сыгранного с ошибкой упражнение. Три упражнения — три спички, значит, играй все сначала» [7, с. 221].
В дальнейшем, в годы студенчества, будущий режиссер не раз признавался, что карьере востоковеда, геолога или 
кинематографиста он мог бы предпочесть профессию дирижера [5, с. 272]. Вместе с тем, неудача на музыкальном поприще 
никак не повлияла на страсть к музыке. «Консерваторцем» Андрей стал еще в отрочестве. Надо заметить, что мать поэта 
всячески поощряла это увлечение сына, музыка у Тарковских ценилась необыкновенно. Семейство с завидной регулярностью 
посещало музыкальные мероприятия в Московской консерватории.
В будущем, уже став Мастером, работая над такими фильмами как «Сталкер», «Солярис», «Зеркало», Тарковский уделяет 
колоссальное внимание музыкальности, — назовем этот так, — своего экранного мира. Притом под музыкой следует понимать 
и инструментальное искусство, и синтезатор, и шумы. Как известно, режиссер редко, практически никогда, не приходил 
на запись своих картин, объясняя это тем, что звук в кино возможно воспринимать только вертикально — в сочетании 
с видеорядом. Инструментализм воспринимался Тарковским очень разносторонне. Для фильма «Сталкер» им была избрана 
синтетическая музыкальная концепция, соединяющая Восток и Запад в самом широком, философском смысле. Оно и понятно: 
1 Шарль Луи Ганон, французский писанист–виртуоз, педагог. Его принципы подготовки пианистов в музыкальное школе применялись в СССР. Его учебные пособия достаточно регулярно переиздавались на русском языке (см. напр., Ганон Ш. Л. Пианист–

виртуоз: 60 упражнений для достижения беглости, независимости, силы и равномерного развития пальцев, а также легкости запястья. Будапешт: Музыка, 1963, 1964). — Прим. ред.
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ведь герои предельно обобщены, Профессор и Писатель противостоят Сталкеру как отмирающая, утратившая веру в себя 
и предельно рационалистическая западная культура — интуитивному, визионерскому Востоку, представленному в фильме 
индийской традиционной музыкой. Например, Э. Артемьев очень наглядно демонстрирует то, как происходил этот непростой 
и необыкновенно творческий процесс рождения музыкального образа: «…я вспомнил свое ощущение от индийской музыки 
с постоянно часто звучащим одним опорным тоном или звукорядом, которая ассоциировалась у меня с напряженно живущим 
застывшим пространством. Это было решение! На синтезаторе я сделал сонорно-акустическое пространство, по спектру 
близкое к тембру индийского инструмента тампур. Теперь это сонорное пространство вдруг объединило то, что казалось 
невозможным: акустические инструменты Востока и Запада (тар и флейту) и стилистически противоположный тематический 
материал. Сейчас это кажется элементарным, но элементарное труднее всего найти. Я долго блуждал в поисках решения: 
фильм сложный, много слоев, и идея его не словесная, а образная» [10, с. 95].
Шумовое решение по мере накопления Тарковским творческого опыта, развития и углубления его философского мировоззрения 
начинает играть все более заметную роль в его картинах. Как известно, режиссер мог указать те эпизоды, которые должны 
были иметь музыкальное решение, прочие в полной мере отдавались на волю композитора. Природные звуки или звуки 
таких природных объектов, которые никогда бы смогли бы существовать в сколько-нибудь обозримом будущем человечества, 
например, звуки самой планеты Солярис, рождались в результате череды сложных поисков, в которых режиссер все же 
принимал участие. Показателен в этом отношении этап конструирования звукового / музыкального образа разумной планеты, 
на которую вторгся человек. «Например, Океан, мне кажется, не слишком удался изобразительно. Он в основном сделан 
звуком. — Первое, что Андрей Арсеньевич попросил меня сделать, когда мы познакомились, был именно Океан. Я не 
вылезал из студии и к этому звуку тоже пришел случайно. Это очень сложный звук. Там в основе по-разному записанные 
звуки рояля, потом сведенные и обработанные, это сложная электронная техника. Андрей Арсеньевич попросил: «Запиши 
мне минут на 15 фонов Океана, чтобы я мог вводить их когда надо». И я сделал звуковой мир Океана очень разнообразно. 
Мы с Андреем Арсеньевичем отмечали: эту волну сюда, эту сюда… Звук Океана вошел как основа и в сон Криса, хотя это 
отдельная музыка (там еще хоровые и оркестровые пласты)» [10, с. 97].
Возвратимся, однако, к музейному собранию пластинок Тарковского-старшего, в особенности к некоторым из них, оставившим 
заметный след в творческой биографии не только отца, но и сына.

1. ПМ-2373 Грампластинка в 
конверте, из коллекции Тарковского 
Арсения Александровича (Ил. 1). 
Бах Иоганн-Себастьян (1685–1750). 
Хоральная прелюдия ре минор. 
Хоральная прелюдия соль мажор. 
Прелюдия и фуга ми минор. Хоральная 
прелюдия ля мажор. Хоральная 
прелюдия ми мажор. Токката и фуга 
ре минор. Исп. И. Браудо (орган).
Министерство культуры СССР. 
Всесоюзная студия грамзаписи. 
Москва.  1960–1965 гг.  Винил, 
бумага, производство серийное, 
долгоиграющая 33 1/3 об/мин. На 
конверте портрет И.-С. Баха (1685–

1750. Названия произведений.
2. ПМ-1822 Грампластинка в конверте, из коллекции Тарковского Арсения Александровича (Ил. 2). Перголези 
Джованни Батиста (1710–1736). «Stabat Mater».
Исп. Е. Егорова (сопрано). Н. Исакова (альт). Хор мальчиков Московского хорового училища и оркестр студентов Мос. 
Консерватории. Дирижер А. Свешников.
Первая ст: 1. Дуэт (хор). Grave. 2. Ария (сопрано соло). Andante.amorosu. 3. Дуэт (хор). Larghetto. 4. Ария (альт соло) Largo 
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Allegro. 5. Дуэт (сопрано, альт, хор). 6. Ария (сопрано соло). Tempo Glosto.
Вторая ст.: 7. Ария (альт соло). Andantino. 8. Дуэт (хор) Allegro. 9. Дуэт (хор). A tempo giusto. 10. Ария (альт соло). Largo. 11. 
Дуэт (хор). Allegro, ma non troppo. 12. Дуэт (хор). Largo assai. Presto assai.
Апрелевский завод грампластинок. 1960 год. Винил, производство серийное, d-30 см. Грампластинка 33 об/мин. ГОСТ-5289–56 
Д-06529 и 06530
Обратите внимание: На обороте конверта пометка от руки (вероятно, Арс. Тарк.) «№ 10 XII 1960»
3. ПМ-2852. Грампластинка в конверте, из коллекции Тарковского Арсения Александровича (Ил. 3). Перголези Дж. 
“Stabat Mater”/Мать скорбящая. На латинском языке
Исп. Г. Писаренко (сопрано), И. Архипова (меццо сопрано). Республиканская русская хоровая капелла. Худ. Рук. А. Юрлов. 
Московский камерный оркестр. Дирижер Р. Баршай
1 ст. 1. Дуэт (хор), 2. Ария (сопрано). 3. Дуэт (хор), 4. Ария (меццо-сопрано), 5. Дуэт (сопрано, меццо-сопрано, хор). 6. Ария 

(сопрано)
2. ст. 7. Ария (меццо-сопрано), 8. Дуэт (хор). 9. Дуэт (сопрано и меццо-сопрано), 10. Ария (меццо-сопрано), 11. Дуэт (сопрано 
и меццо-сопрано), 12. Дуэт (хор). 13. Дуэт (хор).
Всесоюзная фирма грамзаписи «Мелодия». Москва
Грампластинка 33 1/3 об/мин. 33Д 018861 и 33Д 018862
Обратите внимание: на конверте, в центре, на светлом ромбе, от руки (вероятно, Арс. Алекс. Тарковского): «Дж. Перголези, 
Stabat Mater, х. р. Юрлов, Баршай».
4. ПМ-3391 Грампластинка в конверте, из коллекции Тарковского Арсения Александровича (Ил. 4). Дж. Перголези. 
Кантата “Stabata Mater“ /Мать Скорбящая. На латинском языке.
Исп. Г. Писаренко (сопрано), И. Архипова (меццо сопрано). Русская хоровая капелла. Худ. Рук. А. Юрлов. Камерный оркестр, 
дирижер Р. Баршай.
Первая ст. 1. Дуэт (хор), 2. Ария (сопрано). 3. Дуэт (хор), 4. Ария (меццо-сопрано), 5. Дуэт (сопрано, меццо-сопрано, хор). 
6. Ария (сопрано)
Вторая ст. 7. Ария (меццо-сопрано), 8. Дуэт (хор). 9. Дуэт (сопрано и меццо-сопрано), 10. Ария (меццо-сопрано), 11. Дуэт 
(сопрано и меццо-сопрано), 12. Дуэт (хор). 13. Дуэт (хор).
Всесоюзная фирма грамзаписи «Мелодия», Москва. Винил, производство серийное, d-30 см. Долгоиграющая, 33 1/3 об/мин. 
33Д 018861 и 33Д 018862.
Конверт в худ. оформлении. На об. Ст.: статья о композиторе, история и обзор произведения 1.

1 «Композитор Джованни Батиста Драги (такова настоящая фамилия) родился в городе Йези в 1710 году. Так как его предки происходили из местечка Перголе, то и был прозван Перголези. За свою короткую жизнь (композитор умер в 26 лет), кроме 

упомянутого произведения, Перголези написал 10 опер, несколько кантат, 30 трио для двух скрипок и баса и целый ряд других произведений. Кантата “Stabat mater” была заказана композитору незадолго до смерти за 10 дукатов каким–то братством. Название 
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Кантата “Stabat mater” представлена тремя пластинками: на одной пластинке более ранняя запись (это видно по номеру, 
ГОСТ 1956 г.). На двух других пластинках — одна запись, (1959–1960 г.), в том же исполнении, но выпущена повторно 
позднее, это видно по конверту.
В экспозиции, в разделе, посвященном творчеству режиссера Тарковского, наряду с фотографиями, мемориальными 
предметами, представлены 6 грампластинок из коллекции. Это те самые пластинки, которые он слушал вместе с отцом 
в юности и позднее, которые произвели на юношу неизгладимое впечатление, определили вектор развития его музыкальных 
предпочтений.
Неисповедимы пути творческого человека: впоследствии сочинения великих композиторов, звучащие на этих пластинках, 
вошли в музыкальный ряд его знаменитых фильмов «Зеркало» и «Солярис». «Музыкальные цитаты у Тарковского — <…> Это 
определенным образом выстроенный содержательный пласт, который в сочетании с видеорядом и поэтическими цитатами 
пробуждает в сознании (и подсознании) зрителя цепь глубоких культурных ассоциаций, тем самым серьезно обогащая 
главное послание картины, делая ее более объемной» [2].
Среди музыкальных цитат — знаменитая Хоральная прелюдия ля минор Баха («Зеркало»). В фильме «Солярис» звучит другое 
произведение композитора — Хоральная прелюдия фа минор. Глубокий интерес режиссера к творчеству великого немецкого 
композитора хорошо известен, о нем свидетельствуют многие хорошо знавшие и работавшие с ним люди: «Когда бы я к нему 
ни пришел, у него обязательно звучала музыка Баха. Без нее Андрей просто не мог жить. Многие из произведений знал 
наизусть, коллекционировал грамзаписи, сразу стараясь приобрести все то, что у нас издавалось. Нередко друзья привозили 
ему пластинки из-за границы» [5, с. 275], — писал Э. Артемьев.
Тарковского привлекало в музыке Баха сочетание рационализма, математической выверенности и космической глубины: 
«Он говорил, что хочет изгнать всякое чувство из своих картин, чтобы освободить дух. Это понятно, но искусство не 
философия, оно живо чувством. А он говорил: «Чувственное искусство — это этап пройденный. Возьми Баха — где там 
чувство? Там только мотор, движение, напор, организация формы — вот эта рациональность, а чувства нет никакого». — 
«Но ответное-то чувство вызывает». — «Да, потому что оно возникает как результат. Вот Моцарт — совсем другое». Здесь 
мы так и не сошлись. Для меня, если в искусстве нет чувства, заложенного автором в самом материале, то оно и резонанса 
у слушателя не вызовет. Он говорил: «А Бах достигает, вот и все». На этом спор прекращался. Действительно, в последних 
его картинах — «Ностальгия» или «Жертвоприношение» — нельзя сказать, что какой-то эпизод захватывает чувством, 
возникает иное: действительно духовность. Она не в философских монологах и рассуждениях о Боге. Она возникает и растет 
по мере движения картины» [10, с. 97].
Не менее известна цитата из «Stabat Mater» Дж. Перголези сопоставленная с кадрами кинохроники полета стратостата. Торжеству 
прогресса — противостоит мысль о смерти, раскрывающая глубинную логику вертикального монтажа киноматериала. Ибо за 
коротким триумфом полета последовало падение стратостата и гибель людей… История ХХ в., которую символизируют эти 
хроникальные кадры в пространстве фильма, еще не явившего миру всех своих ужасов, понимается режиссером исключительно 
трагически. Тема «Stabat Mater» представлена и в другом не менее знаменитом варианте — «Реквием» Моцарта [2].
Возвращаясь к Баху, можно заметить, что в представленных пластинках «Хоральная прелюдия фа минор» отсутствует. Есть 
все другие Хоральные прелюдии, в том числе «ля минор», которая тоже звучит в «Зеркале». Нет этой записи и среди 130 
упомянутых выше пластинок Баха в коллекции, где она была. Понятно, что режиссер Тарковский слушал все Хоральные 
прелюдии, но именно эта, наиболее важная для него, вероятно, перешла в его собрание, которое не находится в Музее 
кино. Надо также понимать, что в фильме звучит музыка не с пластинок, а с исходных записей. Пластинки по музейной 
терминологии — «мемориальный предмет», имеющий прямое или опосредованное отношение к тонкой материи творческого 
процесса.
В заключение хочу поделиться своими наблюдениями за реакцией посетителей музея не только в те моменты, когда 
они самостоятельно осматривают экспозицию, но даже в сопровождении экскурсовода. Зрители проявляют большой 
интерес к творчеству и личности А. Тарковского. Конечно, легче воспринимаются материалы, которые можно посмотреть: 
биографические фотографии (детство, юность, родители), фотографии рабочих моментов, эскизы к фильмам, потом идут 
мемориальные предметы, но здесь интерес только при пояснении экскурсовода.
Пластинки разложены в витрине, по ним скользят взглядом, не задерживая внимания. Но когда рассказываешь историю 
этих пластинок и почему, собственно, они здесь представлены, когда говоришь о роли музыки в его фильмах, особенно 
в автобиографической картине «Зеркало», то эти пластинки уже вызывают интерес. Ведь эта отдельная тема мало известна 
зрителю (не музыканту, не музыковеду), даже если он поклонник Тарковского. Современные музейные технологии позволяют 
при использовании специальных программ получать дополнительную звуковую информацию, можно даже услышать 
музыку, звучащую в фильме, которая вместе с соответствующими комментариями поможет лучше, объемнее, эмоциональнее 
воспринимать сложные фильмы Тарковского. Это и является главной задачей современного музея. Здесь есть большие 
перспективы.
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распространение».

http://old.kinoart.ru/archive/2007/04/n4-article20
http://old.kinoart.ru/archive/2007/04/n4-article20


12

ТЕЛЕКИНЕТ 2022. Март. #1(18)

7. Тарковская М. А. Осколки зеркала. М.: Вагриус, 2006. 415 с.
8. Тарковский А. А. Ностальгия / Сост. Паола Волкова. М.: АСТ: ХРАНИТЕЛЬ, 2008. 491 с.
9. Тарковский А. Мартиролог. Дневники. М.: Межд. Институт им. Тарковского, 2008. 620 с.
10. Туровская М. И. 7 1/2, или Фильмы Андрея Тарковского. М.: Искусство, 1991. 253 с.
11. Филимонов В. П. Андрей Тарковский: сны и явь о доме. М.: Молодая гвардия, 2012. 452 с.

References
1. Aleksander-Garrett, L. Andrej Tarkovskij: sobiratel snov [Andrey Tarkovsky: the collector of dreams]. Moscow: AST: Astrel, 
2009. 509 p. (in Russian)
2. Anohina, Y. Tarkovskij. Muzykal’nye citaty [Tarkovsky. Musical Quotes]. Iskusstvo kino. 2007. N4. URL: http://old.kinoart.
ru/archive/2007/04/n4-article20 (in Russian)
3. Gordon, A. V. Ne utolivshij zhazhdy: ob Andree Tarkovskom [Not quenching thirst: about Andrei Tarkovsky]. Moscow: 
Vagrius, 2007. 382 p. (in Russian)
4. Kononenko, N. G. Andrej Tarkovskij. Zvuchashchij mir filma [Andrey Tarkovsky. The sounding world of the movie]. Mos-
cow: Progress-Tradiciya, 2011. 285 p. (in Russian)
5. Pedikone, P., Lavrin, A. Tarkovskie: otec i syn v zerkale sudby [Tarkovsky: father and son in the mirror of fate]. Moscow: 
ENAS, 2008. 406 p. (in Russian)
6. Salynskij, D. A. Kinogermenevtika Tarkovskogo [Tarkovsky’s Film Hermeneutics]. Moscow: Kvadriga, 2009. 573 p. (in Russian)
7. Tarkovskaya, M. A. Oskolki zerkala [Mirror fragments]. Moscow: Vagrius, 2006. 415 p.
8. Tarkovskij, A. A. Nostalgiya [Nostalgia] / Sostavitel: Paola Volkova. Moscow: AST: HRANITEL, 2008. 491 p. (in Russian)
9. Tarkovskij, A. Martirolog. Dnevniki [Martyrology. Diaries]. Moscow: Mezhdunarodny Institut imeni Tarkovskogo, 2008. 
620 p. (in Russian)
10. Turovskaya, M. I. 7 1/2, ili Fil’my Andreya Tarkovskogo [7 1/2, or The Films of Andrei Tarkovsky]. Moscow: Iskusstvo, 
1991. 253 p. (in Russian)
11. Filimonov, V. P. Andrej Tarkovskij: sny i yav o dome [Andrey Tarkovsky: dreams and reality about home]. Moscow: Molo-
daya gvardiya, 2012. 452 p. (in Russian)

http://old.kinoart.ru/archive/2007/04/n4-article20
http://old.kinoart.ru/archive/2007/04/n4-article20


13

TELEKINET ISSN 2618-9313

УДК|UDC: 778.5
DOI: 10.24412/2618-9313-2022-118-13-15

«Сегодня звонил Вам весь вечер…». Письмо Андрея Тарковского

Долгопят Е. О.

Для цитирования
Долгопят Е. О. «Сегодня звонил Вам весь вечер…» Письмо Андрея Тарковского // Телекинет. 2022. N 1(18). С. 13-16.

Сведения об авторе
Долгопят Елена Олеговна, ORCID ID: 0000–0003–1616–466X, писатель, сценарист, научный сотрудник Государственного 
центрального музея кино, Москва, Россия. 
dolgopiat.l@yandex.ru

Аффилиация 
ФГБУК «Государственный центральный музей кино», 129223, Москва, Проспект мира, д. 119, стр. 36.

Данное издание соблюдает принципы лицензирования контента с 
помощью лицензии Creative Commons Creative Commons License.
This work is licensed under a Creative Commons Attribution-Non-
Commercial-NoDerivatives 4.0 International License.

Аннотация
Публикация вводит в научный оборот письмо выдающегося отечественного режиссера А. Тарковского И. Маневичу (1907–
1976), главному редактору «Мосфильм», преподавателю Всероссийского государственного института кинематографии 
им. С. А. Герасимова (ВГИК). В письме Тарковский просит оказать помощь в продвижении сценария Баграта Оганесяна, 
проходившего стажировку на съемках фильма «Андрей Рублев». Материал позволяет более точно определить место творческой 
интеллигенции в кинопроцессе и реалии кинопроизводства в СССР 1970-х гг.

Ключевые слова
Тарковский, Маневич, ВГИК, Оганесян, «Андрей Рублев», «Мосфильм», кино СССР, кино Армении

“I’ve been calling you all evening today…” A Letter from Andrey Tarkovsky

Dolgopyat, E. O.

For Citation
Dolgopyat, E. O. “I’ve been calling you all evening today…” A Letter from Andrey Tarkovsky. Telekinet, 2022, n 1(18), p. 7-12.

About the Contributor
Dolgopyat, Elena Olegovna, ORCID ID: 0000–0003–1616–466X, writer, screenwriter, researcher at the State Central Film Museum, 
Moscow, Russia. 
dolgopiat.l@yandex.ru

Affiliation
State Central Film Museum, 119 (housing 36) Prospekt mira St., Moscow, 129223, Russian Federation.

Abstract
This publication introduces into scholarly discourse a letter from the outstanding Russian director Andrey Tarkovsky to Iosif Manevich 
(1907–1976), the then editor-in-chief of Mosfilm and lecturer at the Gerasimov Institute of Cinematography (VGIK). In his letter, 
Tarkovsky asks for assistance in promoting the script of Bagrat Oganesyan, who was an intern on the set of the film Andrei Rublev. 
The material allows us to more accurately determine the place of artistic intelligentsia in the film process and the realities of film 
production in the USSR in the 1970s.

Keywords
Tarkovsky, Manevich, VGIK, Oganesyan, Andrei Rublev, Mosfilm, USSR film

Во второй половине девяностых (1996–1997, точнее не вспомню) в Музей кино пришла Лена Маневич. Она всю жизнь (так 
она любила говорить: «всю жизнь») проработала на «Мосфильме» художником по костюму, немалое время была замужем 
за актером Петром Вельяминовым. Ее отец, Иосиф Моисеевич Маневич (1907–1976), был сценаристом, редактором, в том 
числе главным редактором Главного Управления кинематографии (1936–1954) и главным редактором «Мосфильма» (1954–

https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/
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1960), преподавал во ВГИКе (с 1944) сценарное мастерство (Валерий 
Приемыхов — один из его выпускников) 1 [6].
Итак, Лена знала киношный мир, и, главное, киношный мир ее знал. Она 
стала комплектатором в Музее. Несколько раз я ездила вместе с Леной 
к старикам (киноведам, редакторам, сценаристам) забирать архивы. 
Но прежде всего Лена принесла в Музей архив отца. Фантастически 
интересные воспоминания. Несколько глав были опубликованы 
в «Киноведческих записках»; затем Лена и ее старшая сестра Галя (она 
была замужем за выдающимся художником Эдуардом Штейнбергом) 
издали воспоминания отца отдельной книгой (к сожалению, не все было 
расшифровано точно; я убедилась в этом, готовя к публикации фрагмент 
об эвакуации Кинокомитета) [2].
Много любопытного сохранилось в архиве Иосифа Моисеевича. 
Например, переписка с В. Мотылем и Г. Шпаликовым (Маневич работал 
со Шпаликовым над сценарием о декабристах для режиссера Мотыля; 
фильм так никогда и не был снят). Или — письмо А. Тарковского.
О публикуемом материале
Видимо, письмо А. Тарковского следует датировать 1970–1972 гг. — 
время работы над «Солярисом» [1].
В письме идет речь о фильме Баграта Ованнисяна «Терпкий виноград» 
(армянский вариант названия — «Давильня») 2. Вот что можно прочесть 
о картине на сайте «Армянский музей Москвы»: «Фильм снят в 1973 году. 
В основу сценария Рубен Овсепян положил свой рассказ «Наша норма 
обеда» и повесть «Крик». Режиссер фильма — Баграт Ованнисян 3, 
художественный руководитель картины — Андрей Тарковский. 

К сожалению, этот фильм, как и многие жемчужины армянского кинематографа 1970-х, в то время прошел незамеченным» [5].
На сайте кино Кино-Театр.РУ можно найти биографическую справку: «Оганесян Баграт Галустович. Родился 13 августа 
1929 года в Баку… В 1956 году окончил романо-германское отделение Ереванского госуниверситета, в 1957–1961 гг. 
учился в аспирантуре Института литературы в Ереване, а затем — Института мировой литературы в Москве. С 1961 г. — на 
к/с “Арменфильм”, редактор, ассистент режиссера, режиссер. Работал в качестве режиссера-стажера на фильме “Андрей 
Рублев”… Ушел из жизни 7 апреля 1990 года в Ереване» 4.
В 2004 году в апрельском номере журнала «Искусство кино» были опубликованы «Хроники Тарковского. «Солярис». 
Дневниковые записи с комментариями» киноведа, друга Тарковского О. Сурковой [4]. В одной из глав она подробно 
описывает съемки эпизода «Соляриса», в котором Оганесян сыграл роль профессора Тархье. Кроме того, Суркова упоминает 
(в скобках) о роли, сыгранной Оганесяном, в «Андрее Рублеве»: «Баграт играл крошечную роль — испанского гостя в сцене 
“Освящение колокола”».
Вступительная статья, подготовка текста, публикация научного сотрудника Музея кино Е. О. Долгопят.
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<Lichnyj listok po uchetu kadrov I. M. Manevicha> (in Russian)

15 января
Уважаемый Иосиф Моисеевич!
Сегодня звонил Вам весь вечер, но не дозвонился. А большая нужда с Вами встретиться по делу. Беда в том, что через час 
я уезжаю в Ленинград, в командировку. Поэтому извините, что обращаюсь не лично, а письмом. Дело в том, что к Вам на 
консультацию по поводу сценария приехали или того и гляди приедут кто-то из Армении. Дело в том, что сценарий этот 
предназначался для Баграта Оганесяна (я очень хорошо его знаю, это мой стажер-режиссер, работавший на «Рублеве», 
которого я очень высоко ценю). Кажется, там (в Ереване) кто-то интригует и отодвигает Баграта от этого сценария.
Я только что звонил в Ереван — мне сказали, что от Вашего мнения очень много зависит в судьбе Б. Оганесяна.
Умоляю, сделайте что-нибудь возможное или невозможное для того, чтобы ставил сценарий (по поводу которого с Вами 
консультируются) Оганесян. Тем более, что они все время имели отношения связи друг с другом: сценарий и режиссер 
Б. Оганесян.
Помогите, прошу Вас!
Уже несколько лет пытаюсь всячески помочь Баграту, а постановка, которая наметилась, может сорваться из-за того, что 
кому-то из местных гангстеров захотелось заграбастать чужой замысел.
При возвращении из Ленинграда позвоню и объяснюсь членораздельнее.

Всегда готовый к услугам
Андрей Тарковский

https://www.armmuseum.ru/news-blog/2017/6/24/-22128
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Аннотация
Беседа главного редактора сайта «Музей ЦСДФ» Алексея Голубева и режиссера Д. Мусатовой состоялась в ноябре 2018 г.
Мусатова Дина (Владилена) Михайловна — театральная актриса, режиссер-документалист. В 1954 году поступила на 
режиссерский факультет ВГИКа (мастерская Михаила Ромма), который окончила в 1960 году. Сокурсниками В. М. Мусатовой 
по ВГИКу были — А. Тарковский, И. Рауш-Тарковская, В. Шукшин, Ю. Файт, А. Митта, В. Китайский, А. Гордон. С 1960 
по 1991 г. — режиссер Центральной студии документальных фильмов (ЦСДФ).
В 1966 году Дина Мусатова сняла документальный фильм «Три Андрея» (ЦСДФ, оператор А. Кочетков). Эта кинолента 
рассказывала о создании фильма «Андрей Рублев» и творческом поиске его главных авторов — Андрея Тарковского и Андрея 
Кончаловского. Это кинокартина не была выпущена на широкий экран. Впервые она был показан в начале перестройки 
в Доме кино во время ретроспективного показа фильмов Андрея Тарковского. Многие кадры из этой картины, запечатлевшие 
выдающегося режиссера, сегодня стали хрестоматийными.
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Dina (Vladilena) Mikhailovna Musatova is a theatre actress and documentary filmmaker. In 1954, she enrolled into the directing 
faculty of VGIK (Mikhail Romm’s class), from which she graduated in 1960. Musatova’s fellow students at VGIK were A. Tarkovsky, 
I. Raush-Tarkovskaya, V. Shukshin, Yu. Fait, A. Mitta, V. Kitaisky, A. Gordon. Between 1960 and 1991, she was a director at the 
Central Documentary Film Studio (CSDF).
In 1966, Dina Musatova made the documentary film The Three Andreys (CSDF, director of photography Alexander Kochetkov). This 
film was about the creation of the film Andrey Rublev and the creative search of its main authors — Andrey Tarkovsky and Andrey 
Konchalovsky. The film was not released for the general public. It was first shown at the beginning of perestroika in the Cinema 
House during a retrospective show of Andrey Tarkovsky’s films. Many of the shots from this film which depict the outstanding 
director have become canonical today.
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А.Г.: Когда Вы впервые увидели Андрея Тарковского?
Д.М.: Мы встретились во ВГИКе в 1954 году. В то время Михаил Ильич Ромм набирал мастерскую. И мне посчастливилось 
попасть в эту мастерскую. Если говорить о студентках, то на нашем курсе помимо меня была Ирма Рауш. Андрей в шутку 
придумал нам такое прозвище —«роммовые бабы». А еще на курсе была эстонка, поступившая по направлению, и иностранка — 
гречанка Марика Бейку. Знакомство с Андреем произошло быстро, и он мне чисто по-человечески очень понравился. К тому 
времени я была замужем, уже имела диплом актрисы и определенный стаж работы. Я была старше Андрея на 7 лет. До 
ВГИКа он тоже учился в другом институте.
А.Г.: Он учился на арабском отделении в Московском институте востоковедения.
Д.М.: Да учился, но не закончил. Я же пришла во ВГИК с актерским дипломом. Итак, Андрей мне очень понравился, он 
был элегантен, аристократично себя держал. Помню, как он первым ко мне подошел и спросил: «Слушай, это твой сценарий 
напечатали в газете?» Я говорю: «Какой?» Оказывается, что тот сценарий, который я, как и другие абитуриенты, писала на 
вступительном экзамене, был напечатан в газете «ВГИКОВЕЦ». А я и не знала. Андрей мне показал газету и сказал: «Как 
тебя угораздило комедию написать?» Я говорю: «От отчаяния». Это действительно случайно получилось, я не собиралась 
никакую комедию писать. Но это отдельный рассказ. Мне было приятно, что Андрей такой внимательный, что он похвалил 
меня за этот сценарий. И мне сразу стало очень легко, настолько легко, что мы с ним даже рядышком сели. И как-то так 
пошло… Он говорит: «А какое у тебя хобби?». Я отвечаю: «Не знаю, хотела бы продолжить свои занятия по фехтованию». 
Дело в том, что в Щепкинском училище, когда я там училась, был такой предмет — фехтование. Мне он очень нравился. 
А во ВГИКе фехтование было необязательным, хотя секция такая была. И Андрей говорит: «О, и я туда хочу!» И мы вдвоем, 
если так можно выразиться, поперлись на фехтование. Я так иронически говорю, потому что кроме нас там никого не было. 
Это были часы режиссерского факультета. Почему-то остальные студенты-режиссеры проигнорировали этот предмет. Мы 
пришли в секцию, сидим и думаем, что же нам делать? А педагог говорит: «Ну что же, попробуем вас вдвоем. Хотя так не 
полагается. Надо, чтобы женщина фехтовала с женщиной, а мужчина — с мужчиной. У Вас есть опыт еще со времени учебы 
в театральном училище. Правда, у Тарковского такого опыта нет, но он мужчина, как бы сильнее. Давайте мы поставим вас 
вдвоем». Мы посмеялись и стали заниматься. И так это было увлекательно, и так все легко получалось, просто очаровательно! 
Я вспоминаю и уверена, что Андрей тоже к этому относился, как к очень милому времяпрепровождению. И мы иногда, 
встречаясь в коридоре, говорили «ан гард», т. е. «к барьеру». Короче говоря, мы вместе занимались в этой секции и делали 
определенные успехи. Нас даже хотели направить в Ленинград, как подающую надежду пару фехтовальщиков. Но мы 
отказались.
А.Г.: Что значит направить в Ленинград?
Д.М.: Мы уже участвовали в соревнованиях творческих ВУЗов. И нас оттуда хотели направить на турнир в Ленинград на 
дальнейшее, так сказать, повышение. Но мы решили не ехать. И правильно сделали. Потому что по возрасту … мы были 
уже, сами понимаете, гораздо старше других, а все эти люди, которые приходили после нас, это были мальчики и девочки, 
только что окончившие школу. Не хотелось там выглядеть «стариками». Мне было 27, Андрею меньше, но мы все равно как-
то неловко себя чувствовали среди более молодых. Короче говоря, фехтование мы забросили. Но остались очень приятные, 
милые воспоминания об этом времени.
А.Г.: Ну а как он вел себя во время обучения?
Д.М.: Такая деталь. Нам во время учебы на курсе Ромма постоянно показывали разные хорошие фильмы. И это было очень 
интересно. Мы понимали, что многие из этих фильмов мы не увидим нигде. В большой аудитории всегда набивалась масса 
народа. Андрюша часто садился рядом со мной, и это было невыносимо. Объясню: идет кино, я смотрю как заинтересованный 
зритель, со всей отдачей, со всеми переживаниями и так далее… А он сидит и бубнит: «Так, двойная экспозиция, наплыв… 
ага», и все время анализирует подоплеку кадров на экране. Я спрашиваю: «Как ты это можешь?» Он говорит: «Я учусь 
профессии». Это меня совершенно потрясло. Я попробовала смотреть и анализировать, как он, но у меня ничего не вышло. 
Я все равно продолжала смотреть эмоционально. Но потом мы обменивались мнениями, что и как. Короче говоря, у нас 
были хорошие отношения, будто мы тысячу лет знакомы. Он приглашал меня к художникам, в какие-то подвалы. Это были 
неформалы, так сказать, неформальные художники. С ними было очень интересно, но я не могла часто туда с ним ходить, 
потому что у меня был дом, был муж, которого я обожала. Это был король — безумно талантливый режиссер, фронтовик 
от первого до самого последнего дня войны — до разгрома Японии. Этого человека звали Семен Туманов-Цейтлин, с ним 
я прожила 27 лет. Он, к сожалению, рано ушел от нас. Очень талантливый был человек, но это уже отдельный рассказ. 
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Здесь я хочу сказать, что тогда моя основная жизнь проходила дома. А во ВГИКе я просто получала образование, осваивала 
профессию режиссера.
А.Г.: Скажите, Андрей делился с Вами впечатлениями от прочитанных книг? Какие у него были пристрастия в области 
литературы, живописи?
Д.М.: Конечно, это все было. Он был, что называется, мой человек. Как известно, у нас на курсе учился Шукшин. С ним 
я никогда не дружила. Хотя понимала, что он талантливый. И снимала даже его. Но с Андреем мне было очень легко, очень 
славно. И никто не предполагал, что со временем он станет великим Тарковским. Никто не знал, естественно, тогда… На первом 
курсе у Андрюши были неважные оценки. Чуть ли не тройка была по режиссуре, потому что он начал экспериментировать, 
начал снимать что-то невразумительное о каком-то пьянице-забулдыге.
А.Г.: Это было документальное кино?
Д.М.: Нет, Андрей работал с каким-то актером. Ведь мы же учились на режиссеров игрового кино. И он в этой работе что-то 
намудрил. Тогда он еще не был тем Андреем Тарковским, которым потом стал. Но уже сейчас, прожив жизнь, я понимаю… 
и, возможно, до конца не понимаю, каким разносторонние одаренным был этот человек с самого начала. Во-первых, он все 
время искал, настойчиво и искренне это делал. Хочу сказать, что для своего возраста он был безумно одаренным актером, 
первое впечатление от него — мальчишка, задорный, хулиганистый, дальше — пижон, всегда очень модно одетый… очень! 
И как он умудрялся доставать такие модные вещи, до сих пор не понимаю. Помню его аристократичность и то, что при 
этом он умел поставить на место кого угодно. Потом он стал играть разные роли в учебных фильмах и постановках. Как 
будущие режиссеры, мы изучали основы актерского мастерства, Мы разыгрывали этюды, сцены, учились их снимать, ну и так 
далее, сами понимаете… И во всех этих ипостасях Андрей проявлял себя удивительно. Меня потрясло, как он, практически 
мальчишка, играл возрастные роли. Помню, я ставила отрывок из «Войны и мира». Княжну Марью играла Ариадна Шенгелая 
с актерского курса. Андрей же предстал в роли старого князя Болконского и делал это потрясающе. Без грима, без костюма. 
Без ничего. Он абсолютно попадал в эту роль — старого князя. Все были потрясены. Как? А вот так! Дальше уже я снимала 
его для своей учебной работы по Грэму Грину «Тихий американец», он играл журналиста Фаулера, тоже возрастная роль…
А.Г.: Курсовая работа?
Д.М.: Да. Это была уже съемка. Синхронная. И я сохранила эту пленку, потому что он играл потрясающе. Опять же, вот этот 
мальчишка на глазах преображался в мудрого, хитрого персонажа, сами понимаете, что такое Фаулер. Это меня поражало, 
потому что я не понимала, как он это делает.
Кстати, однажды кто-то из наших ребят снимал Андрея и меня в одной работе. По Чехову, название забыла. И там тоже у нас 
были возрастные роли. Со мной все ясно. На тот момент я была старше многих, понятно, кроме того, я еще и профессиональная 
актриса. А он — мальчишка, опять же был совершенно иной, в роли полностью преображался. Вот это меня всегда поражало 
в нем.
А.Г.: Сделаем небольшое отступление. Вашим наставником и учителем был Михаил Ромм. Какие черты его характера 
запомнились Вам?
Д.М.: Мы все его обожали. Боготворили. Все, что он нам говорил — было потрясающим. И ни одной лекции он никогда 
не пропустил за всю нашу учебу. Если он уезжал, скажем, в Америку, и пропускал какую-то лекцию, то потом обязательно 
к ней возвращался.
Это был мастер в смысле учебы (преподавания) совершенно немыслимый. Что же касается его пристрастий, хочу сказать 
следующее: он не делал никаких различий между нами и иностранцами, между мужчинами и женщинами. Все были равны. 
Хотя за кулисами известно было, что он буквально выхаживал Шукшина, можно сказать. Именно Ромм заставил его писать 
рассказы. И помогал ему всячески. Это не было исключением — он и другим людям помогал. И внимательно следил за 
каждым, даже после окончания института. Я помню, мы с мужем пришли на просмотр его фильма «Девять дней одного 
года». К тому времени я уже давно окончила ВГИК. И вот мы подошли к Михаилу Ильичу. Он посмотрел на меня и говорит: 
«Ну, как ни откроешь газету, все Мусатова!» А я ему в ответ: «Ваша школа, Михаил Ильич».
А.Г.: По поводу Андрея Тарковского. Вы говорили, что вначале не все у него получалось в плане режиссуры. Но в конце 
учебы он все же смог выйти на другой, весьма высокий уровень?
Д.М.: Во время учебы мы очень много получили от Михаила Ильича и от того, что мы делали на его курсе. Я хорошо 
помню его слова: если на курсе есть два талантливых человека, то курс — в порядке. Безусловно, у нас на курсе было 
талантов больше, чем два… Хотя все обычно вспоминают только Тарковского и Шукшина. Конечно, у них волей-неволей 
возникали какие-то противоречия, споры. Чувствовалось, кто из сокурсников ближе к Васе, а кто — к Андрею. Лично 
я была абсолютно предана Андрею и не только потому, что мы много общались, просто по складу своему Тарковский 
был мне более близок. Кроме того, он был очень современным человеком. Его способности, его талант — все это стало 
чувствоваться после третьего курса, когда пошли его курсовые (и дипломная) работы, которые даже сейчас не утратили 
смысла и художественного значения. А когда вышло «Иваново детство» — я была в восторге от этого фильма! Нельзя было 
не восторгаться. И когда через несколько лет мне предложили сделать на ЦСДФ по заказу французского телевидения фильм 
о молодых режиссерах, я сразу сказала — Тарковский. А наш главный редактор говорит: «Там же написано о молодых 
режиссерах, надо хотя бы о двоих». Я моментально сообразила, что вторым героем станет Кончаловский. Дала согласие, 
и так на свет появился документальный фильм «Три Андрея». Героями этой кинокартины, кроме самого Тарковского, стали 
его соавтор по сценарию Андрей Кончаловский и великий иконописец Андрей Рублев — работа над знаменитым фильмом 
была тогда в самом разгаре. Каким-то образом худсовет все мои задумки утвердил, и я с большим удовольствием снимала 
фильм «Три Андрея». С Тарковским мы встретились как старые друзья, хотя эта встреча и состоялась после большого 
перерыва. Как он был, так и остался «моим человеком». И я по-прежнему была для него, как бы это сказать — «человеком 
его круга». Наверное, поэтому и работали мы с ним очень легко и быстро.
А.Г.: Мне кажется, что проход Андрея Арсеньевича по Москве, снятый Вами, невероятно выразителен. В этом проходе 
весь Тарковский — стремительный, нервный, мгновениями полностью погруженный в себя. Но одновременно с этим он то 
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и дело с интересом разглядывает реальность вокруг себя, даже заглядывается на молоденьких девушек … одним словом, 
подробный психологический портрет в одном проходе, который длится всего-то 50 секунд.
Д.М.: В Тарковском совмещалось такое количество человеческих качеств, иногда редких и даже поразительных… Во 
время этих встреч я была поражена глубиной его мысли, его невероятной серьезностью. Я же помню, как во ВГИКе он 
наяривал в перерывах между лекциями на пианино, а студенты в этот момент веселились и танцевали, как занималась с ним 
фехтованием. Короче говоря, в ходе съемок «Трех Андреев» он предстал передо мной невероятно зрелым человеком и очень 
серьезным художником. Конечно, работая над «Андреем Рублевым», он был безумно занят и буквально вырывал время для 
моих съемок. Поэтому долго общаться мы, к сожалению, не могли. Так было и дальше… После его ухода я как-то особенно 
близко подружилась с его первой женой Ирмой Рауш-Тарковской. И мы до сих пор общаемся.
А.Г.: Скажите, действительно ли в своем творчестве он был человеком абсолютно бескомпромиссным? Можно ли было его 
в чем-то переубедить? Или склонить к компромиссу?
Д.М.: Нет, это было совершенно исключено. Он добивался своего даже в мелочах. Казалось в этом маленьком фильме «Три 
Андрея» он вроде бы подчинялся мне как режиссеру, но чувствовалось, если что-то не так, то он в любой момент встанет на 
дыбы. Так было смешно… Однажды мы снимали у него в монтажной, я открыла шкафчик, где лежали его коробки с пленкой, 
и увидела на дверце, закрывающей этот шкафчик, роскошный портрет Брижит Бардо. «О, Андрей, у тебя ББ тут. Нравится?» 
Он говорит: «Да, абсолютно, вплоть до увода». Мы, конечно, посмеялись… Он очень нежно относился к женщинам, как-то 
очень по-рыцарски…
А.Г.: Про Тарковского говорят, что он был влюбчивым человеком. Это действительно так?
Д.М.: Да, влюбчивый. И это было очень по-тарковски, то есть красиво. Все, что он делал, было красиво. Я не идеализирую его, 
но тем не менее. К великому сожалению, у меня пропали пленки, которые я хранила в своем архиве. Там он играл Фаулера, 
и там мы вместе с ним снимались. Ничего не сохранилось по очень простой причине. Я слишком доверчивый человек. 
В конце 80-х годов я работала в одной из монтажных комнат ЦСДФ, где было два стола. В то время Сокуров попросился 
к нам на студию что-то монтировать, и ему дали второй стол в этой монтажной. Мы познакомились. И вот он говорит мне, 
что интересуется Тарковским и собирается о нем снять документальный фильм. А потом спрашивает, нет ли у меня каких-
либо пленок студенческих времен, чтобы их скопировать и использовать в будущей картине. О чем разговор! На следующий 
день я привезла целый кофр, множество коробок, все, что у меня было. Положила их на полку, а когда пришла на следующий 
день, то там было пусто… пусто и по сей день.
Как мне рассказали, Сокуров неожиданно уехал в Ленинград и забрал не только свои коробки, но и мои.
А.Г.: Правда, через некоторое время Сокуров все-таки сделал документальный фильм о Тарковском…
Д.М.: Я его не смотрела. Что же касается моих материалов, то Сокуров, возможно, их потерял или выбросил. Я не знаю. 
Бог с ним. Не хочу об этом говорить.
А.Г.: Что Вас еще поражало в Тарковском?
Д.М.: Его своеобразная детскость, искренняя, поразительная. Мальчишеская, совершенно покоряющая. Он сохранил ее 
даже в конце жизненного пути, когда пережил немало трагических событий, и это при его невероятной ранимости, при его 
чуткости. Даже не представляю, как это все можно было пережить…
А. Г.: При этом такая глубина познания мира. Это и мое ощущение, и ощущение многих студентов-киноведов, с которыми 
я учился. Помню, нам в первый раз показали «Зеркало». Мы ведь все разные были, разного возраста, разные биографии 
у всех. Кто-то из рабочей семьи, кто-то из семьи кинематографистов, но у каждого было ощущение… будто «фильм «Зеркало» 
делал Я». Наверное, потому что Тарковский нашел архетипы человеческой памяти. Дом в лесу — это не просто воспоминания 
из его детства, возникало ощущение, что в этом доме провел детство каждый из нас. Более того, его сны и детские образы 
казались узнаваемыми, созвучными нашим воспоминаниям…
Д.М.: Совершенно верно, Андрей в смысле психологии, в смысле погружения в душу человеческую, был немыслимо глубок.
А.Г.: Земная жизнь в воспоминаниях существует уже вне времени, в вечности где-то растворилась. Это просто поразительно. 
На YouTube представлены все его фильмы и фрагменты из них. И люди из разных стран на разных языках пишут, что 
Тарковский — это гений, это режиссер режиссеров, то, как он творил, лежит за пределами понимания. И недаром Вим 
Вендерс посвятил свой знаменитый фильм «Небо над Берлином» в том числе и Андрею Тарковскому — «человеку, который 
видел ангела». Есть гениальные режиссеры, знаменитые режиссеры — Феллини, Антониони, Бергман, этот список можно 
продолжать. Но не покидает ощущение, что именно Тарковский пришел в наш мир с какой-то особой миссией, и в этом его 
отличие от других мастеров кино.
Д.М.: Вот и я считаю, что Тарковский — это явление совершенно уникальное, в котором совмещалось все — и земное, 
и небесное. И очень больно, что так трагически он подошел к своему концу. Потому что в этом человеке столько было 
заложено (вздыхает).
А.Г.: При каких обстоятельствах Тарковский получил первый фильм?
Д.М.: Когда худсовет Мосфильма увидел, что материал «Иванова детства» (начинал его снимать режиссер Э. Абалов. — Прим. 
ред.) очень слабый, и фильм не получается, его руководство обратилось к Михаилу Ильичу Ромму с просьбой посоветовать, 
кто бы смог сделать за очень короткий срок и за очень маленькие деньги фильм, который спасет студию. Михаил Ильич тут 
же ответил: «Тарковский!»
А.Г.: Удивительно, что Ромм рекомендовал именно его, а не Шукшина или Кончаловского, например. Видимо он уже очень 
хорошо чувствовал Тарковского как режиссера, как художника.
Д.М.: Конечно. Он не мог его не чувствовать. Я помню, как Михаил Ильич приехал из Америки и рассказывал нам о своих 
впечатлениях. Неожиданно Андрей совершенно с детской наивностью выпалил: «Михаил Ильич, а Вы там сшили этот 
костюм?» Ромм встрепенулся: «Да, там. А что?» Тарковский ему: «Просто костюм не совсем модный. Почему Вы не сшили 
его по последнему слову моды?» Михаил Ильич улыбнулся и сказал: «Человеку в моем возрасте неприлично очень модно 
одеваться. Надо чувствовать, в каком направлении идет мода и только».
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А.Г.: Вы помните, у нас на студии работал КирВас — Кирилл Васильевич Никитин, старейший звукооператор. Так вот он 
рассказывал мне такую историю. Кирилл Васильевич дружил с известным художником-графиком Алексеем Шмариновым, с тем 
самым, который русских классиков иллюстрировал. И вот однажды на своей даче Шмаринов познакомил его с Тарковским. 
Андрей Арсеньевич говорит: «Вы меня, наверное, не помните, Кирилл Васильевич, а ведь я в некотором смысле Ваш 
ученик…». Оказалось, что в конце 1940-х годов Кирилл Васильевич вел кино-кружок в Доме пионеров. И одним из его 
подопечных был совсем еще юный Тарковский. В конце концов, Кирилл Васильевич вспомнил его и в разговоре со мной дал 
юному гению такую характеристику: «Это был худенький и очень подвижный мальчик с большими ушами. Он постоянно 
вертелся, сидя за столом, и задавал наивные вопросы».
Д.М.: Я хорошо знала Кирилла Васильевича, но об этой истории не слышала.
А.Г.: И еще такой момент. Недавно в одном из документальных фильмов о Тарковском Бурляев и Кончаловский в один голос 
говорили, что Андрей был душой компании, остроумный, щедрый, веселый, но все резко изменилось, когда он во второй 
раз женился. Новая супруга жестко и решительно оградила его от друзей.
Д.М.: Я считаю, что это была, так скажем, ошибка Андрея. С точки зрения его самого, наверное, ему так было удобно и даже 
комфортно жениться на этой даме (Ларисе Кизиловой). На самом же деле это было ужасно. Эта дама была не из его круга, 
но она умела ему угодить. И этим, собственно говоря, и взяла. До этого Андрюша был женат на Ирме (Рауш-Тарковской), 
и жили они очень весело. Есть деньги — хорошо, нет денег — ну и ладно. Если почитать ее воспоминания и послушать ее 
рассказы, многое становится понятным. И они действительно друг другу подходили по всем статьям. И все, кого я знаю, были 
просто потрясены, когда Андрей женился на этой женщине, на Ларисе. Она, как пиявка, вцепилась в него. И это было, как Вам 
сказать… мне не хочется говорить плохих слов, но, во всяком случае, с точки зрения его близких друзей — это было ужасно.
А.Г.: Говорят, что она ему уют создала домашний. Отгородила его от бытовых проблем.
Д.М.: Совершенно верно. Она избавила его от быта. И это его в какой-то степени, видимо, сломало. В том плане, что Андрей 
согласился на ней жениться.
А.Г.: Тот же Бурляев вспоминает, будто она внушила ему, что шумные компании, друзья — это все ему не нужно, они 
отвлекают его от главного дела жизни… «Ты — гений, ты должен это понимать, а вся эта суета, друзья только мешают тебе 
творить, поэтому не надо разбрасываться».
Д.М.: Да. Я бы сказала, что это была странная пара. Но, с другой стороны, Андрей был настолько не приспособлен к быту, 
каким-то житейским мелочам, бытовым вещам. Видимо, он был очень благодарен ей за то, что она все это взяла на себя.
А.Г.: Известно, что Тарковского женщины воспитывали, мама и родственницы. А это накладывает свой отпечаток. Психологи 
считают, что такой мужчина менее самостоятелен по жизни. Кстати, в фильме «Зеркало» этот момент тоже присутствует. 
Там главный герой объясняет бывшей жене, почему он такой нерешительный: «Меня же женщины воспитывали».
Д.М.: Не знаю…
А.Г.: Хотя мать он очень любил и уважал.
Д.М.: К матери он очень хорошо относился, но отца буквально боготворил, это уж точно, потому что его стихи во многих 
фильмах использовал. Всегда отзывался о нем очень трогательно.
А.Г.: Это, конечно, трагедия, что отец пережил сына. Помню, в институтской газете «Путь к экрану» писали, что, когда 
Андрей Арсеньевич умер, во ВГИК пригласили его отца, чтобы показать ему фильм «Жертвоприношение». Он пришел на 
просмотр со своей женой Татьяной Озерской, и кроме них в зале практически никого не было. Арсений Тарковский смотрел 
фильм и плакал.
Д.М.: Да, между ними была большая эмоциональная связь.
Пауза.
А.Г.: Огромное спасибо за интересный рассказ. Если Вам удастся еще что-то вспомнить, мы всегда сможем вернуться к этой 
теме.
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«Сампо» стал первым совместным фильмом Финляндии и Советского Союза. Для СССР это был политически важный 
шаг, который демонстрировал и советскому обществу, и всему миру, что мирное сосуществование между капитализмом 
и социализмом возможно и выгодно для обеих стран. В Финляндии по сей день вызывает удивление необъяснимый факт, 
что мир «Калевалы» в фильме «Сампо» представляется массовому финскому зрителю чуждым. В данной статье предпринята 
попытка рассмотреть советско-финское сотрудничество в широком контексте и выявить предпосылки появления совместных 
кинопроектов, а также описать своеобразие фильма «Сампо».
Финны отнеслись с подозрением к идее Министерства культуры Советского Союза создать совместный фильм на основе 
национального эпоса Финляндии [7, с. 59–60]. Как известно, «Калевала» — древний Карельский эпос, а большая часть 
Карелии принадлежала Советскому союзу. В СССР фильм рассматривали как дар Финляндии, президент которой, У. Кекконен, 
хорошо понимал целесообразность дружественных отношении с советской властью.
В фильме «Сампо» можно найти отражение многих тем, которые отражали важные стороны внешнеполитических отношений 
двух стран, особенно торговых: первозданная финская природа свидетельствовала об экологичности финских продуктов, 
великолепные костюмы демонстрировали качество финской одежды и обуви, а сами финны представали экспертами в лесной 
и стальной промышленности и кораблестроении. Однако некоторые аспекты фильма могли показаться финскому зрителю 
странными. Стиль режиссера фильма А. Птушко считали излишне сказочным [7, с. 60]; в его фильмографии «Сампо» во 
многом занимал место очередной экранизации былины, народного эпоса [6а].
Карельская «Калевала» отличалась от аутентичной финской: она включала не только руны, которые собрал в XIX в. Э. Леннрот, 
но и новые строки, созданные более поздними авторами. В собрании рун «Сампо», изданном в 1940 г. в Петрозаводске, 
рядом с древними героями «Калевалы» появляются среди прочих Царь-Иван, Ленин, Сталин, а сказочная мельница сампо, 
приносящая людям счастье, изображается как чудо коммунизма и индустриализации. В некоторых газетах северной 
Финляндии [15] упоминалось, что фильм, возможно, будет опираться на карельскую версию «Калевалы». Однако гораздо 
чаще в прессе высказывали предположение, что в фильме будет представлена финская интерпретация эпоса [8, c. 46]. Если 
бы финны знали, что созданием фильма будет руководить из Кремля сам «Финноед» О. В. Куусинен 1, они вряд ли одобрили 
бы подобное сотрудничество.
В Финляндии Куусинен был persona non grata. Коммунист, поэт и образованный общественный деятель, он бежал в Россию 
после гражданской войны в 1918 г., основал Коммунистическую партию Финляндии, служил в Коминтерне. В 1939 г. по 
приказу Сталина Куусинен стал главой Териокского правительства 2. После этого он был назначен главой Карело-Финской 
Советской Социалистической Республики, которая существовала с 1940 до 1956 г. Особенно влиятельным политическим 
деятелем Куусинен стал в конце 1950-х гг., когда его избрали членом президиума КПСС и он сблизился с Н. Хрущевым, 
который ценил и уважал его как идеолога. До конца жизни Куусинен мечтал о том, чтобы Финляндия стала социалистической 
страной [1, 9].
Так как «Калевала» вызывала у Куусинена неизменный интерес, можно предположить, что именно он предложил идею 
совместного фильма. Ранее он писал статьи, в которых анализировал особенности эпоса и даже создал пьесу, темой которой 
была борьба между Калевалой и Похьелой [16]. Куусинен упоминается в архивах фильма «Сампо» как самый авторитетный 
специалист по «Калевале», который может высказать свое мнение по поводу сценария [5, л. 6–7] 3. Упоминание о том, что он 
сотрудничал с Птушко, можно найти в воспоминаниях второго режиссера фильма «Сампо» Х. Харривирта [10, c. 329, 335].
Сотрудничество с финскими компаниями в области кино стало одной из приоритетных задач «Совэкспортфильма» в Финляндии 
уже в 1945 г. [2, л. 2]. В 1949 г. главный бухгалтер «Совэкспортфильма» Финляндии Литвинов предложил Московским 
начальникам «купить один-два финских фильма у фирмы “Суоми-фильми”», потому что это дало бы […] представительству 
возможность укрепить взаимоотношения с фирмой “Суоми-фильми” по прокату наших фильмов в Финляндии. “Суоми-фильм 
и” имеет собственные кинотеатры в г. Хельсинки, а также и в других крупных городах страны: Тампере, Турку, Пори» [3, л. 70].
После войны вместо немецких документальных роликов, которые раньше шли на экранах финских кинотеатров, показывали 
кинохроники советские, следовательно «Суоми-Фильми» и другие компании уже тогда приобретали советские фильмы. 
Предположительно первой созданной компанией «Суоми-Фильми» художественной картиной, права на показ которой 
в СССР «Совэкспортфильм» купил на шесть лет, была «Роза и бродяга» (Ruusu ja kulkuri, 1948, реж. И. Унхо); договор на ее 
прокат был подписан 30 июня 1952 г. [14]. Кроме того, «Совэкспортфильм» купил у «Суоми-Фильми» картины «Ловийса» 
(1946) и «Cоперницы» (Sillankorvan emäntä, 1953), а также короткометражный фильм «Чемпионат мира по конькобежному 
спорту в Хельсинки» (Pikaluistelun maailmanmestaruuskilpailut Helsingissä) [17]. Считается, что первым совместным фильмом 
«Суоми-Фильми» и «Совэкспортфильма» был девятиминутный документальный фильм «Жители Терийоки на Карельском 
перешейке» («Terijokelaiset Kannaksella», 1956), в котором группа бывших жителей Терийоки, эмигрировавших в Финляндию, 
посещают Ленинград, Терийоки и Выборг [11, с. 59, 14].
Следующими совместными работами стали цветные художественные фильмы, в числе которых был фильм, посвященный 
1 Отто Вильгельмович (Вилле) Куусинен (фин. Otto Wille Kuusinen) (1881–1964), советский, финляндский политический и партийный деятель, член ЦК ВКП(б) с 1941 г.

2 Териокское правительство (фин. Terijoen hallitus), созданное в 1939 г. альтернативное правительство на территории Финляндии.

3 Их отзыва о сценарии «Калевала» от 26 ноября 1956 г., написанного профессором, доктором исторических наук В. Чичеровым.: «…рекомендую обратиться за консультацией к О. Куусинену – одному из лучших знатоков эпоса «Калевала» […] Тов. Куусинен, 

несомненно, окажет советами большую помощь в работе над кинофильмом и поможет избежать возможных неточностей и несуразностей при воплощении сценария в кинофильм».
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«Калевале». Режиссер В. Ваала (урожд. Иванов) снял три кинокартины, прокатные права на которые в социалистических 
странах потом принадлежали «Союзэкспортфильму» в течение шести лет. Фильмы снимались на цветную пленку Sovcolor, 
запасы которой не были израсходованы до конца. В связи с этим было принято решение снять в начале 1960-х гг. еще один 
фильм по аналогичной производственной схеме. Для «Суоми-Фильми» совместная работа стала очень выгодной, и, вероятно, 
поэтому компания приняла предложение «Совеэкспортфильма» и начала демонстрацию советских картин в кинотеатрах 
Финляндии [11, c. 60–61]. Идея мирного сосуществования постепенно воплощалась в жизнь, свидетельством чему стал 
фильм «Сампо».
Глава компании «Суоми-Фильми» Р. Орко выбрал роль не режиссера, а продюсера совместной постановки. Возможно, 
он понимал, что съемочные условия будут тяжелыми, или у него не было возможности оставить компанию без личного 
руководства. Вторым режиссером стал Х. Харривирта, занимавшийся до того времени созданием небольших документальных 
и рекламных фильмов, а также опытный организатор коммерческих съемок. Харривирта управлял съемочным процессом 
«Сампо» в Финляндии летом 1957 г., и за это время у него сложилось впечатление, (с его ограниченными представлениями 
о киноискусстве), что режиссер Птушко не понимал, что делает [10, c. 241–254].
Харривирта писал в своих мемуарах о том, как он объяснял советским киноработникам, что такое «Калевала», и как нужно 
экранизировать ее, чтобы сохранить верность оригиналу. Киноработники поняли его претензии и сразу отвергли многие 
радикальные идеи Птушко, например, использование «рождественских украшений» на деревьях, сопровождающих рассказ 
о том, как Анникки влюбляется в Лемминкяйнена. Харривирта возражал против всех специальных эффектов, придуманных 
Птушко, так как считал их ненужными или труднореализуемыми в том виде, как планировал его соавтор [5, c. 241–254]. 
В конечном итоге, Харривирта считал, что Птушко как режиссер неправильно интерпретировал «Калевалу».
Харривирта, как и все его соотечественники, хотел, чтобы фильм опирался на финскую национальную интерпретацию 
«Калевалы», но у Птушко была другая задача. Высказывая мнение о сценарии на заседании худсовета «Мосфильма», 
И. Пырьев четко определил задачу Птушко: «К этому материалу необходимо было подойти по-другому, не так, как раньше, 
а более тонко, чтобы фильм не выглядел топорным» [6, л. 9–12].
Ярким примером многоуровневости «Сампо» можно считать сцену, в которой Вяйнямейнен играет на кантеле во время 
свадьбы Анникки и Лемминкяйнена, а Лоухи похищает солнце. Харривирта узнал в ней аллюзию на соответствующий эпизод 
из оперы М. Глинки по мотивам пушкинской поэмы «Руслана и Людмила» и был шокирован опасной и не приемлемой для 
финского зрителя интерпретацией [10, c. 317].
В действительности предметы и костюмы в свадебных кадрах «Сампо» были выбраны в соответствии с рекомендациями 
финских специалистов [4, л. 37]. Если эта сцена и казалась похожей на соответствующий эпизод оперы «Руслан и Людмила», 
что отмечал также Е. Габрилович на заседании худсовета [4, л. 3–4], то лишь потому, что Птушко предпочитал работать 
в оперном стиле. И, поскольку в сказке Пушкина именно волшебник-финн помогает Руслану, режиссер намеренно сопоставлял 
волшебника-финна и Вяйнямейнена. В этой свадебной сцене «Сампо» проявляется желание Птушко и его соратников 
воспользоваться всеми возможными источниками, интерпретациями и национальными образами и сделать универсальный 
фильм, в котором можно обнаружить и финскую «Калевалу», и более широкие культурные контексты, и даже политические 
заявления, в том числе о фашизме.
Национальный контекст «Калевалы» породил и крайнюю правую, даже нацистскую идеологию чистоты финской нации. 
В течение Второй мировой войны финны попытались завоевать Карелию в соответствии с идеей о Великой Финляндии, 
к которой принадлежали бы финно-угорские области [13]. Таким образом, фильм «Сампо» был также ярким советско-
финским высказыванием против нацизма. Роли в экранизации исполнили актеры из Финляндии и СССР, а карело-финская 
тематика вобрала в себя и Прибалтику, когда Э. Киви и А. Войцик из советской Эстонии сыграли роли Анникки и матери 
Лемминкяйнена, а А. Ошинь (студент лесотехнического института, непрофессиональный актер) из советской Латвии — роль 
Лемминкяйнена. Калевальцы в фильме «Сампо» — это в широком смысле мирный финно-угорский народ на западе СССР.
Похьела, страна злой колдуньи Лоухи, — это единственный противник. Принимая во внимание политику Хрущева, можно 
предположить, что борьба между калевальцами и Похьелой — метафора спора о том, как нужно жить и использовать сампо, 
то есть ядерную энергию. Лоухи не видит общей пользы и даже скрывает солнце в пещере, как будто в отмщение калевальцам 
за то, что Лемминкяйнен сломал волшебную мельницу. Это читается как отсылка к кампании Хрущева 1950–1960-х гг. за 
безъядерную зону в северной Европе. Лоухи символизирует НАТО, а народ Калевалы — мирный СССР и его союзников.
Фильм «Сампо», особенно его советская версия, в недостаточной мере способен увлечь зрителя как в силу медленного темпо-
ритма, так и сюжета. Но ценность «Сампо» отнюдь не в динамичности постановки, а в том, что актеры создают эпические 
образы «финнов», в богатстве смыслов, заложенных в художественной структуре кинокартины, и в том, как много один 
фильм может рассказать о своем времени и о своих создателях.
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Аннотация
Статья посвящена изучению музыкальных решений в отечественных фильмах экранизациях пьес У. Шекспира — фильм 
С. Самсонова «Много шума из ничего» (1973) и фильм В. Гаузнера «Комедия ошибок» (1978). Автор подчеркивает, что 
экранизация литературного текста в кино или на ТВ является комплексной проблемой и требует привлечения аутентичных 
исследовательских стратегий. Музыка в экранизации играет особую роль. Написанная или подобранная для экранизации, 
она может восприниматься с разных точек зрения. Как минимум она должна соответствовать эпохе автора литературного 
произведения, эпохе автора фильма, представлениям режиссера о времени автора книги и т. д.
Анализируя фильм Самсонова, автор подчеркивает, что он максимально приближает шекспировскую пьесу к современному 
зрителю. Фильм «Много шума из ничего» имеет все для того, чтобы назваться мюзиклом. Но в нем нет ни одной условной арии 
героя или героини. Музыка носит вспомогательную иллюстративную функцию. Гаузнер в «Комедии ошибок» пытается постичь 
и представить зрителю социокультурное пространство осени средневековья, отзвуки которой он нашел в шекспировской пьесе 
«Комедия ошибок». В этом фильме музыка выступила, как особое выразительное средство художественного произведения, 
самостоятельная линия музыкальной партитуры здесь не только поддержала сюжет, но и увеличила эстетический объем 
экранизации, не нарушив ее целостности.
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Abstract
The article studies musical solutions in Soviet film adaptations of plays by William Shakespeare — Samson Samsonov’s film Much 
Ado about Nothing (1973) and Vadim Gauzner’s film The Comedy of Errors (1978). The author emphasizes that the screening of a 
literary text in the cinema or on TV is a complex problem and requires the use of authentic research strategies. Music plays a special 
role in film adaptations. Music written or selected for a film adaptation can be perceived from different angles. At a minimum, it 
should correspond to the era of the author of the literary work, the era of the author of the film, the director’s ideas about the time 
of the author of the book, etc.
Analyzing Samsonov’s film, the author stresses that the director adapts Shakespeare’s play as much as possible for the modern audi-
ence. The film Much Ado about Nothing could be quite called a musical. But it does not have any conventional arias of the hero or 
heroine. Music has an auxiliary illustrative function. In the film The Comedy of Errors, Gauzner seeks to comprehend and present 
to the viewer images of the socio-cultural space of the late Middle Ages, elements of which he found in the Shakespeare play. In 
this film, music is an important tool to make the adaptation of the play as effective as possible. The independent line of the musical 
score here not only supported the plot, but also enhanced the aesthetic scope of the film adaptation without disrupting its integrity.

Keywords
musical solution of the film, film adaptation, Shakespeare, Samsonov, Gauzner, film music

Экранизации классических произведений представляют собой взаимодействие разных культур и эпох как отраженных 
в литературных произведениях, так и относящихся к периоду создания экранизации. Работа над переводом того или иного 
произведения с литературного языка на язык кинематографический очень непроста, а исследование перевода литературной 
образности на язык образов экрана представляет собой большой исследовательский интерес: «Кинорежиссер вправе 
предложить зрителю новые координаты пространства — даже если в “возможном мире” его фильма пространство лишено 
сетки старых привычных координат» [6].
Экранизация некоторым образом обеспечивает преемственность поколений. С одной стороны, авторы экранизации обращаются 
к прошлому, к тому времени, когда было создано экранизируемое произведение или к еще более глубокому историческом 
пласту, если первоисточник, в свою очередь, обращен в более глубокое прошлое; с другой стороны, выражают особенности 
текущего момента — времени создания собственно экранизации. Поиск особой образности ставит перед режиссерами особые 
художественные задачи и диктует поиск художественных кинематографических решений.
Кроме того, мы не можем сбрасывать со счетов идеологическую подоплеку, нравственные, этические и иные стандарты, 
которые так или иначе проникают в экранизируемое произведение: «Собственно говоря, любое произведение искусства, <…> 
непременно передает идеологические и мировоззренческие представления, или непосредственно делает их объектом этой 
информации, или передавая их в неявной коннотативной форме» [9, с. 12], так как «жизнепонимание художника, отраженное 
в его произведении, создает здесь вторичную связь между произведением искусства и мировоззрением» [3, с. 229].
В этой статье рассматриваются две экранизации пьес У. Шекспира: фильм С. Самсонова «Много шума из ничего» (1973) 
и фильм В. Гаузнера «Комедия ошибок» (1978). Обе пьесы комедии положений. «Комедия ошибок» комедия фарсовая, для 
которой характерны гротеск, натурализм, грубоватость, а «Много шума из ничего» — лирическая, и здесь в фокусе тонкость 
чувств и преувеличенная нежность.
Говоря об экранизациях таких крупных авторов как У. Шекспир, в первую очередь сталкиваешься с интерпретацией 
исторического и социокультурного пространства произведения, интерпретацией замысла автора, произведение которого 
положено в основу экранизации, или режиссерской интерпретацией, который через обращение к тому или иному произведению 
пытается осмыслить то время, в котором он существует. Уточним, что под интерпретацией здесь подразумевается следующее: 
сюжетная трансформация в целях решения художественных задач современной эпохи, которые ставит и решает режиссер. 
Для интерпретации характерно художественное авторство, эстетическое новаторство киноязыка и киностиля. Интерпретации 
часто создаются на основе беллетристических литературных произведений и предполагают большую свободу в обращении 
режиссера к материалу. Интерпретация также может выступать как модернизация, или перенос литературного произведения 
на другую культурную почву. Для интерпретации характерно творческое переосмысление образа или темы, расширение 
выразительных возможностей произведения, нарушение принятых границ в трактовке литературного произведения.
Музыка в экранизации играет совершенно особую роль. Здесь она не столь независима, как музыка, написанная к фильму, 
снятому на оригинальном материале. Музыка, написанная или подобранная для экранизации, может интерпретироваться сама 
по себе совершенно с разных точек зрения. Как минимум в ней считывается эпоха автора литературного первоисточника, 
эпоха автора фильма, представления авторов фильма о времени автора книги и о пространстве, которое этот автор создает, 
и много чего еще, что требует своего особого тщательного изучения. Музыка или создает особое пространство фильма-
экранизации, или пытается его осовременить, максимально приблизив к современному зрителю. И это два диаметрально 
противоположных подхода. В работах В. Гаузнера и С. Самсонова мы как раз имеем дело с двумя столь разнополярными 
точками зрения.
В. Гаузнер в своей экранизации «Комедии ошибок» пытается постичь и представить зрителю социокультурное пространство 
осени средневековья, отзвуки которой он нашел в шекспировской пьесе «Комедия ошибок». Самсон Самсонов музыкально 
и смыслово максимально приближает историю шекспировской комедии «Много шума из ничего» к современному зрителю.
Доктор филологических наук В. Мильдон в своей работе «Другой Лаокоон, или о границах кино и литературы» [7] отмечал 
проблему сопоставления литературного языка и киноязыка, способность вникнуть в смыслы литературного произведения 
и передать их средствами экранной выразительности, наполнить литературную первооснову новыми смыслами. Буквальное 
же воплощение литературного текста на экране исключает «два наиглавнейших компонента — личность автора-режиссера 
и опыт времени, в которое создается постановка» [5, с. 295].
Для создателей кинофильма важно прирастить эстетический объем произведения, открыть в экранизации новые смыслы, 
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созвучные времени создания кинофильма и изначально, возможно, не заложенные писателем в литературном тексте. Музыка, 
подчас выступая как совершенно самостоятельный персонаж, может помочь прирастить этот объем, а может, напротив, 
лишить произведение эстетического приращения. Этический аспект теории искусства предполагает, что произведение 
любого вида искусства представляет собой отражение и осмысление явлений и событий социокультурного пространства. Как 
невозможно себе представить исторический процесс вне всей совокупности событий, его составляющих, так невозможно 
представить его вне процесса влияния художественных образов, которые в той же самой степени составляют картину эпохи. 
Эти процессы замечательно осмысляет А. Грамши в своей работе «Искусство и политика» [2].
Художественный образ является одной из граней той системы знаний и представлений, которая составляет наше представление 
об историческом процессе, а, соответственно, рисует картину эпохи как в нашем воображении, так и на экране. Музыка есть 
часть этого художественного образа. Она встраивается в ту особенную эстетическую систему, которую создает на экране 
режиссер. И будем ли мы иметь дело с осмыслением, с повтором или с копированием образно-музыкальной эстетики — вот 
что, в конечном счете, обуславливает ценность той или иной экранизации.
Пьеса У. Шекспира «Много шума из ничего» [12] решена в интересной манере. История главной героини Геро уходит на 
второй план, затмеваемая бурлескными шутками и игрой (не театральной игрой, а игрой, о которой пишет Й. Хейзинга 
в трактате «Homo ludens» [11] как доступом к свободе и проявлением свободы) героев второго плана — Бенедикта и Беатриче. 
Эту игровую человеческую природу Шекспир блистательно отразил в искрометной паре Бенедикт и Беатриче, паре 
поистине великолепной (синьор Фехтовальщик и синьора Шпилька) — героям веселым, галантным и наиболее обаятельным. 
Они сохраняют преданность и верят Геро тогда, когда вроде бы влюбленный в нее Клавдио поступает на манер грубого 
солдафона: верит нелепому наговору на невесту. Клавдио — отнюдь не герой без страха и упрека, не тот, кем женщина станет 
восхищаться. Возможно, история Геро и Клавдио оттого и убрана автором в тень, чтобы уступить место значительно более 
привлекательным и решительным Бенедикту и Беатриче. Именно линия Бенедикта и Беатриче, затмевающая лирическую 
линию Геро и Клавдио, позволяет Шекспиру решить сюжет в комическом ключе. Как отмечает У. Х. Оден в «Лекциях 
о Шекспире»: «В пьесе «Много шума из ничего» побочная сюжетная линия затемняет главную сюжетную линию. <…> 
Сюжет пьесы — это лишь фон к дуэли умов между Бенедиктом и Беатриче» [8].
Если вдуматься, то коллизия, случившаяся с Геро и Клавдио, достаточно реалистична. Оговор невинной девушки завистливым 
и развратным злодеем, запятнанную честь самой девушки и ее семьи, решительный отказ жениха, который поступает верно 
в соответствии с традициями и обычаями своего времени: «Клавдио — король банальных персонажей, он из тех, кто послушно 
выполняет волю всеобщего или падает его жертвой» [8]. И ни у кого из гостей, и даже у членов семьи Геро (кроме Бенедикта 
и Беатриче) отказ Клавдио не вызывает неприятия. Вероятно, что у современников Шекспира эта линия тоже не вызывала 
вопросов. Бытовавший в средневековой Европе обряд шаривари кроме всего прочего позволял также ошельмовывать, 
подвергать позору неверную невесту. Судьба Геро в данной интерпретации выглядит типичной и незавидной, а кроме того, 
если репутация один раз испорчена, то дела не поправишь. И это тоже вполне в духе средневековой (и возрожденческой) 
европейской социальной парадигмы. Но все-таки Шекспир писал комедию и именно поэтому увел полную драматизма 
историю на второй план. А кроме того, без пылких Бенедикта и Беатриче, без их презрения к социальным нормам, которые 
они столь явно демонстрируют, им вряд ли бы удалось спасти честь и жизнь Геро: «Бенедикт и Беатриче — самые милые, 
привлекательные и порядочные люди (поистине, лучшее сочетание) из всех, кого он [Шекспир] создал. Это те персонажи 
Шекспира, с которыми мы с наибольшим удовольствием оказались бы за одним столом» [8].
В фильме С. Самсонова 1973 г. «Много шума из ничего» между этими двумя сюжетными линиями (Геро-Клавдио и Бенедикт-
Беатриче) поставлен знак равенства. Линия Геро и Клавдио пытается доминировать, но не выходит на первый план. Хотя 
бы потому, что это и не было предусмотрено самим строем пьесы. Она могла бы занять доминирующую позицию, если бы 
у автора фильма была твердая концепция относительно этой пары — для чего им становиться главными героями?
При чтении шекспировского текста становится понятно, что этим героям сложно доминировать над остальными. Они 
слишком заурядны, тривиальны, они стоят в ряду самых обыкновенных шекспировских современников, находятся в плену 
обыкновений, привычек и общественных требований. Совсем другое дело homines lūdentēs 1 Бенедикт и Беатриче. Что есть 
их острословие? Игра, свобода, выход за рамки обычаев. Это сообщает их сюжетной линии легкость, это рождает комизм.
Выбор в пользу Геро и Клавдио не дает смыслового приращения, но меняет жанр. Таким образом мы наблюдаем жанровую 
трансформацию комедии в мелодраму со счастливым концом. Готовая разыграться трагедия разрешилась счастливо. А главная 
комическая линия Бенедикта и Беатриче получилась скомканной и потеряла то значение, которое она имеет в пьесе.
Пространство фильма сделано частично условным. Одна часть съемок проходила на крымской натуре в Ялте, а другая 
перенесена в декорации, моделирующие пространство эпохи Возрождения. Такая условность пространства была характерна 
для отечественных музыкальных фильмов (мюзиклов) 1970–1980 годов («Табачный капитан», 1972, «Труффальдино из 
Бергамо», 1976, «Лев Гурыч Синичкин», 1974, «Ах, водевиль, водевиль», 1979 и др.). Фильм С. Самсонова мы в полной мере 
можем назвать музыкальным, ибо достаточно большая часть фильмической истории сопровождается песнями и танцами 
главных героев. Это важно для дальнейшего разбора. И также важно еще раз отметить, что на 1970-е гг. пришелся расцвет 
музыкальных фильмов-экранизаций классических авторов (К. Гоцци, К. Гольдони, Ф. Лопе де Вега и др.). В большинстве 
своем эти экранизации решены в романтическом ключе и в условном пространстве, как и работа С. Самсонова.
Следует также отметить, что режиссер С. Самсонов максимально приближает шекспировскую пьесу к современному зрителю. 
На это играет и музыка композитора И. Егикова и стихи Ю. Мориц. Уже на титрах звучит современная композиция-вокализ, 
аранжированный в стиле отечественной инструментальной музыки 1960–1970-х годов. Ничто ни в музыке, ни в стихах не 
отсылает нас к эпохе Возрождения, и это диссонирует с визуальным рядом, который тоже не аутентичен, но выдержан, тем 
не менее, в определенной историко-культурной концепции, указывающей нам на определенную историчность экранизации 
и относящий ее к эпохе Возрождения.
Фильм С. Самсонова имеет все для того, чтобы назваться мюзиклом. Но в нем нет ни одной условно арии героя или героини. 
1 Играющие люди (лат.)



29

TELEKINET ISSN 2618-9313

Здесь все слишком общо. Музыка носит вспомогательную иллюстративную функцию. И иллюстрирует она не историю, 
написанную Шекспиром, а некие современные авторам фильма довольно абстрактные представления о любви, и это совсем 
не работает на сюжет. Эта музыка могла быть исполнена в этом фильме, или в каком-либо другом — сути дела это бы не 
изменило. У нее нет своего лица. И это неминуемо обедняет визуальный ряд и саму художественную концепцию фильма 
в целом.
Приглашение на постановку танцев Н. Долгушина, который известен тем, что перенес на отечественные подмостки одноактный 
балет 1949 г. Х. Лимона «Павана мавра», созданный по мотивам пьесы Шекспира «Отелло», давало повод ожидать поворота 
в сторону средневековой эстетики. Но этого не произошло. Напротив, мюзикл получился вполне современным, так сказать, 
«на злобу дня». Романтическо-трагедийная линия Геро и Клавдио и искрометно-веселая Беатриче и Бенедикта потонули 
в танцах, песнях и стихах самого общего содержания.
Здесь следует отметить, что использование аутентичной музыки, (то есть музыки, либо копирующей стиль определенной 
исторической эпохи, либо подлинной музыки определенного исторического периода, исполненной музыкантами, которые 
полностью или частично копируют стиль исполнения того или иного музыкального произведения того времени, когда 
оно было написано), как в «Комедии ошибок» В. Гаузнера, скорее всего вытянет даже не самую удачную постановку. Но 
и использование современной музыки в экранизации классического произведения — вовсе не обязательно послужит ей во 
вред. Мы можем привести в пример ряд экранизаций классических авторов в жанре мюзикл. Музыка в них была достаточно 
современна, герои помещены в условное пространство, и эти экранизации были весьма удачны. Как раз за счет той роли, 
которую сыграла музыка, выступив как один из основных, если не главный, герой фильма. Например, работа композитора 
А. Колкера для постановки «Труффальдино из Бергамо», Г. Гладкова для фильмов «Благочестивая марта», «Собака на сене» 
и т. д.
Фильм С. Самсонова «Много шума из ничего» в результате довольно посредственной композиторской работы значительно 
уступает другим музыкальным постановкам того же периода. Ведь очевидно, что для музыкального фильма самое главное — 
музыка. И если музыка не выигрышна, а в данном случае в постановке С. Самсонова музыка является весьма слабым звеном, 
то и весь фильм проседает, потому что сам жанр музыкального фильма строится в большей степени на звуковой, чем на 
визуальной составляющей.
Красиво выстроенный эпизод, где в сцене праздничного обеда обнаруживается перекличка с картинами мастеров эпохи 
Возрождения, такими, например, как Паоло Веронезе «Пир у Симона фарисея» или хрестоматийная «Тайная вечеря» 
Леонардо да Винчи, не позволяет в целом поднять экранизацию на более высокий художественно-эстетический уровень.
Фильм В. Гаузнера «Комедия ошибок» снимался на натуре в Грузии. На фоне богатой южной природы и старинных строений 
разворачивается коллизия этой шекспировской пьесы. Все это создает атмосферу почти первозданной, природной простоты 
жизни героев этой истории.
Сценарий для экранизации В. Гаузнера написал Ф. Горенштейн, работавший с Тарковским над сценариями к «Андрею 
Рублеву» и «Солярису», написавший для А. Хамраева сценарий «Седьмой пули», а для Н. Михалкова — «Рабы любви». 
«Комедию ошибок» можно поставить в один ряд с этими фильмами. Но поскольку эта картина была изначально снята для 
телевидения, она не получила широкого резонанса.
Авторы «Комедии ошибок» с самого начала вводят зрителя в пространство средневековой площадной, шутовской, маскарадной 
эстетики, в которое приглашают его актеры бродячего театра. Чем дальше, тем больше раскрывается поистине раблезианская 
картина пространства героев: они обаятельны, упоительны, великолепны и полифоничны в своих пороках и страстях.
Авторы фильма живописно раскрывают перед нами картины средневековой простоты нравов: казнь, куртизанки, пьянство, 
осмеиваемое безумие, плевки, тычки, публичные насмешки — все это будто сошло на экран с картин Брейгеля или Босха 
или вышло из средневековых игр, фаблио и фарсов. Грубые древние каменные стены служат идеальным пространством для 
представления этой фарсовой комедии.
Эстетика средневековья весьма полярна. В ней и готические соборы, и лачуги нищих и средневековая библейская мистерия 
с антифонным пением, и площадной карнавальный балаган. М. Бахтин в своей работе «Творчество Франсуа Рабле и народная 
культура средневековья и Ренессанса» пишет о знаковом для позднего средневековья творчестве Рабле и о том, что оно имеет 
цель сделать мир «…материальнее, ближе к человеку и его телу, телесно-понятнее, доступнее, легче и чтобы слово о нем 
звучало по-иному — фамильярно-весело и бесстрашно» [1]. М. Бахтин вводит в литературоведение термин «карнавализация», 
означающее результат воздействия традиций средневекового карнавала на культуру и мышление человека Нового времени.
Шекспир и Рабле не были современниками, но тем не менее оба были людьми Нового времени (по исторической периодизации 
Новое время охватывает период от XVI до XIX столетия) и закономерно, что В. Гаузнер реализовывает эту концепцию 
карнавализации в визуальном кинематографичном пространстве. Средневековый карнавал как таковой плотно завязан на 
плотской составляющей, на кратком миге удовольствия и неизбывном витке телесного страдания, на разительном контрасте 
между красотой и уродством, кратком миге прелестной юности и откровенном увядании. Этот же мотив звучит в неизменном 
Danse macabre 1, очень популярном аллегорическом сюжете, возникшем в середине XIV века и угасшем в середине XVI в. 
Никаких полутонов, все предельно четко и открыто, все напоказ. И даже частная жизнь в средневековье — еще пока не 
частная. Она — достояние общинного жизнеустройства, достояние площади, что авторы «Комедии ошибок» с блеском 
и продемонстрировали.
Апофеозом карнавальной страстности является эпизод, где Антифола Эфесского признают безумным, связывает его и его 
слугу веревками, шельмуют, герои кричат во все горло, их куда-то волокут и все заканчивается дракой (2 серия фильма, хр. 
42–44 мин.). Все это создает впечатление той особой художественной реальности исторического пространства (условной, 
но выразительной), на воссоздание которой способен кинематограф. И еще больше на создание особой исторической 
реальности здесь работает музыка.

1 Danse macabre (фр.) Пляска смерти: аллегорический сюжет живописи и словесности Средневековья, представляющий собой один из вариантов европейской иконографии бренности человеческого бытия: персонифицированная Смерть ведет к могиле 

пляшущих представителей всех слоев общества – знать, духовенство, купцов, крестьян, мужчин, женщин, детей.
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Все написанные В. Ганелиным композиции, включая песню, исполняемую на титрах (1 серия, хр. 01:15:25), представляют 
собой ремикс (под ремиксом здесь мы понимаем вариацию или импровизацию) модального 1 мышления, основанного на 
лучших образцах музыки высокого средневековья. Средневековье, как исторический период, простирается от V до XVII в. 
Высокое средневековье охватывает собой период с XI по XIV в. Эта эпоха — расцвет искусства европейских менестрелей 
и поэзии вагантов, на поэтическом творчестве которых основана часть музыкальных композиций В. Ганелина. Композитор 
отсылает к таким жанрам средневековой музыки, как куртуазные кансона 2, лэ 3 и их противоположность — песни вагантов 4, 
в которых звучит мотив вина, пьянства, плотского наслаждения.
Музыка этого периода статична, однообразна, лишена вольностей, основана на натуральных ладах 5. Ее особенности: 
простой бас, одноголосие или простое двухголосие, отсутствие ходов на обострение или тяготение, что создает «скучность» 
музыкальной фразы, излюбленный интервал — терция, скачки мелодии не более чем на сексту, отсутствие секунд.
За кадром композиции звучат в исполнении музыкантов эстонского коллектива «Hortus musicus», созданного А. Мустоненом 
в 1972 году. Это второй крупный советский музыкальный коллектив после ансамбля «Мадригал», который занимался 
аутентичным исполнением западноевропейской музыки IX — XVII веков. Музыканты «Hortus musicus» поставили себе задачей 
максимально точное воспроизведение интонаций музыки эпохи средневековья. Их исполнение уточняет художественную 
образность всего фильма, удерживая выбранный режиссером-постановщиком вектор.
В «Комедии ошибок» все главные герои так или иначе исполняют каждый свою условную «арию» (песню, кансону или лэ), тем 
самым уточняя характеристику персонажа. Нарочитая простота средневекового мира и выбранного Гаузнером пространства 
подчеркивается этими монодичными 6 песнями. А стихи бродяг-вагантов, с их грубыми, но правдивыми строками, в переводе 
И. Губезского, вложены в уста главных героев.
К примеру, Антифола Эфесского характеризуют такие строки (1 серия, хр. 37 мин. 53 сек. — 39 мин. 48 сек.):

Как без кормчего ладья в море ошалелом,
Я мотался день-деньской по земным пределам.
Что б сидеть мне взаперти, что б заняться делом!
Нет, к трактирщикам бегу или к виноделам!
Был я молод, был я глуп, был я легковерен,
В наслаждениях мирских часто неумерен.

Актеры порой не поют, а кричат, проговаривают, что делает их исполнение еще ближе к той художественной подлинности, 
достигнуть которую, вероятно, хотели авторы фильма.
Подытожив, можно отметить, что в фильме «Комедия ошибок» музыка выступила как особое выразительное средство 
художественного произведения, самостоятельная линия музыкальной партитуры здесь не просто поддержала сюжет, но 
увеличила эстетический объем экранизации, не нарушив ее целостности.
А. И. Кузьмичев в своей статье «Пьесы У. Шекспира в советском театре и кинематографе» отмечал, что «советская критика 
<…> видела главную причину несовершенства дореволюционных интерпретаций Шекспира» в том, что «из созданий 
великого драматурга изымалась их основа — широкая социально-историческая проблематика» [4]. Музыка в экранизации 
С. Самсонова подчеркнула направленность режиссера в сторону романтической музыкальной комедии, причем достаточно 
современной зрителю 1970-х гг. Музыка здесь слишком тривиальна, более чем привычна уху современного зрителя, и из-за этой 
особенности в том числе (помимо указанных выше) «социально-историческая проблематика» исчезла как несоответствующая 
жанру, тем самым обеднив исходный материал.
А. С. Пушкин писал: «Лица, созданные Шекспиром, не суть, как у Мольера, типы такой-то страсти, такого-то порока; но 
существа живые, исполненные многих страстей, многих пороков; обстоятельства развивают перед зрителем их разнообразные 
и многосторонние характеры» [10, с. 210]. В экранизации «Комедия ошибок» музыка подчеркивает главные стороны 
характеров персонажей, но не затмевает их многогранности. Напротив, она придает им сложности, в том числе — сложности 
в зрительском восприятии. Потому что однообразие склада модальной музыки непривычно для современного слушателя.
Итак, мы проследили на двух примерах музыкальных фильмов, каким образом музыкальная партитура работает на цельность 
образной системы фильма-экранизации, или, наоборот, разрушает образную систему, сопротивляется ей. Резюмируя, 
подчеркнем, что музыка не лежит в плоскости киноискусства, а потому режиссер, имея свои задачи и подчас не понимая 
природу музыки и того, как музыка сопрягается с его режиссерскими задачами, приходит в конечном итоге к общему 
недостаточно удовлетворительному результату. Либо, найдя удачный тандем с композитором, создает целостное в своей 
художественной образности произведение.
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1 Модальность (от лат. modus – мера, этимологически восходит к слову modus, которое, возможно, является переводом др. —греч. τρόπος – способ, образ, манера) в музыке – принцип лада, центральной категорией которого является звукоряд. Под модальными 

ладами чаще всего подразумевают октавные старинные лады греков (ионийский, дорийский, фригийский, лидийский, миксолидийский, эолийский и локрийский) и/или церковные тоны богослужебной монодии католиков. Модальный лад в теоретически чистой 

форме статичен. В отличие от тонального лада, его невозможно экспонировать в пределах первых трех–четырех звуков/созвучий. Он развертывается постепенно через обход ступеней и осмысливается ретроспективно в пределах целой пьесы или хотя бы одного, 

«законченного» отдела формы.

2 Кансона – лирическое стихотворение в строфической форме, первоначально куртуазная песня. Наиболее распространенный и универсальный жанр в поэзии трубадуров.

3 От фр. lai – обозначение ряда стихотворных жанров средневековой французской куртуазной литературы, а также жанра светской – преимущественно одноголосной – музыки.

4 От лат. vagantes – странствующие. Странствующие студенты (vagi scholares) составляли рифмованные латинские стихи, в форме церковных гимнов. Произведения имели светское, жизнерадостное содержание, а также сатиры на монашество и духовенство, 

пародии.
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«Critical role» — фэндом основанный на самом популярном стриме в системе D&D5e. 
Фэндом существует с 2015 г. и собирает аудиторию на разных площадках. На данный 
момент у канала «Critical role» на платформе Youtube 1,51 млн. подписчиков. При 
этом собственный канал «Critical role» существует только с 2018 г., до этого записи 
стримов выходили на канале Geek&Sundry. В июне 2018 г. канал запустил Кикстартер 
на создание анимационного фильма на основе первой кампании. За 45 дней эта 
инициатива собрала $11,385,449. Фэндом является основой для ретрансляции практик 
взятых из текстовых источников.
Важно обратить внимание на дополнительные источники, связанные с фанатскими 
практиками. В качестве таких источников можно рассмотреть фанатские видео по 
фэндому «Critical role», представленные на платформе Youtube, а также фанатское 
творчество, собранное на разных платформах, в том числе на официальном сайте 
фэндома 1. Отдельно стоит отметить, что фэндом «Critical role» предоставляет фанатам 
возможность переподтвердить свою фанатскую идентичность, через «официальное» 

признание фанатских практик на соответствующих платформах.
В связи с описанной проблематикой и спецификой выбранных источников в данной статье будет использоваться критический 
дискурс-анализ [2] и нарративный метод [6] анализа текстов.
Для проблематизации понятий «игра» и «игровая деятельность» в этой работе используются подходы Й. Хейзинга [5] и Р. Кайуа 
[4]. Для выявления особенностей конструирования понятия «идентичность» в современном обществе используется оптика 
З. Баумана и его концепция «текучей современности» [1]. Наконец, для описания проблемного поля фанатских практик 
используются рассуждения Г. Дженкинса о «конвергентной» [11] и «партиципаторной» [12] культуре, а также теоретическое 
осмысление феномена фанфикшена в работе Н. Самутиной [4].
Большинство исследований, так или иначе связанных с социокультурным аспектом настольных игр, и игры «Подземелья 
и драконы» в частности, можно условно разделить на несколько категорий. При этом отдельно стоит отметить, что фанатское 
измерение и формирование фэндома, эти исследования не затрагивают совсем, поскольку их предметом исследования 
является формат игры, существующий в контексте 80-х гг. прошлого века, а не то, какие форматы и практики существуют 
в игре сейчас. Иными словами, их предмет исследования — это первое или второе издание игры «Подземелья и драконы», 
в то время как фэндом формируется только вокруг пятого издания, как самого доступного для людей, которые еще не знакомы 
с правилами игры.
Итак, первая категория исследований настольных игр связана с самими процессом игры. Исследователи сосредотачивают свои 
усилия прежде всего на том, какие механики есть в игре, как именно в нее играют и какие возможности игра представляет 
для игрока. Этот подход тесно связан с понятием «людология», то есть изучением самого процесса игры, согласно понятию 
«игра», которое было выведено в работе «Человек играющий» [5]. Это понятие является ключевым для тех исследователей, 
которые акцентируют внимание на собственно игровом аспекте игры, а не нарративной составляющей. Иными словами 
исследователи этой категории смотрят на игру, как на игру, а не как на текст.
Так, в книге «The Philosophy of Computer Games» [18], авторы проблематизируют и исследуют внутренние составляющие 
игрового процесса. Такие как выбор аватара, вторичный мир и внутриигровые механики. Книга представляет из себя 
сборник работ разных авторов, объединенные общим подходом к исследованию видеоигр, через призму процесса игры 
и выстраивания социокультурных практик внутри игровой реальности. Книга другого автора Н. Мизера представляет 
ту же концепцию исследования. В книге «Tabletop Role-Playing Games and the Experience of Imagined Worlds» [15] автор 
выстраивает исследовательскую проблематику через призму структурного анализа элементов, которые конструируются 
внутри игры. Автор вписывает игру «Подземелья и драконы» в исторический контекст и концентрируется на выявлении 
элементов, которые лучше способствуют созданию вторичного мира в игре.
Статья австралийского автора А. Йона «The Development of MMORPG Culture and The Guild» [13], концентрирует внимание 
читателей на том, как выстраивалась коммуникация вокруг компьютерных игр. Главный исследовательский вопрос этой 
работы связан с формами взаимодействия, которые были представлены в различных системах через геймплей.
Наконец, другая работа, исследователя М. Монтолы из Финляндии «On the Edge of the Magic Circle» [16], концептуализирует 

понимание первазивных и ролевых игр и устанавливает их значение 
в социокультурном контексте. Эта работа структурна по своей основе 
и определяет значение игр через обращение к игровым элементам.
Вторая категория — это исследования, которые, напротив, концентрируются 
на нарративной составляющей игры и смотрят на игру как на текст. Такие 
исследования в основном связаны с проблемами создания нарратива и дискурса, 
в играх. Эти исследования также чаще всего рассматривают игру «Подземелья 
и драконы» в историческом контексте и вписывают собственный опыт игры 
в исследования.

1 Critical Role [Электронный ресурс] Режим доступа: https://critrole.com/ (дата обращения: 06.12.21)

И
л.

 1
. Л

ог
от

ип
 C

ri
tic

al
 r

ol
e

И
л.

 2
. Л

ог
от

ип
 T

al
ks

 M
ac

hi
na

 



34

ТЕЛЕКИНЕТ 2022. Март. #1(18)

Так, американская исследовательница Д. Кавер 
в работе «The Creation of Narrative in Table-
top Role-Playing Games» [8] ставит проблему 
перевода нарратива из настольной игры в формат 
компьютерной игры. Формат, который задает 
медиум, в котором представлен заданный 
нарратив, накладывает ограничения на способы 
его репрезентации. Конструирование нарратива, 
которое доступно игроку в рамках настольной игры 
не может быть полностью переформатировано 
в формат компьютерной игры без потерь 
в процессе создания значений. А в книге «Be-
yond Role and Play» [17] основная проблематика 
связана с выстраиванием собственного опыта игры. 
Книга представляет сборник работ разных авторов, 

объединенный одной тематикой и подходом к изучению ролевых игр. Ролевой элемент игр в этой книге рассматривается 
как основа для формирования нарратива.
Другая проблематика со схожим исследовательским подходом представлена в работе «Tabletop RPG Design in Theory and 
Practice at the Forge» [15], в которой авторы обращают внимание на исторический контекст формирования дискурсивных 
практик в играх. В зависимости от того, в каком формате происходит игра, будут варьироваться и дискурсивные практики, 
которые возникают вокруг игры.
В статье «RPG mythos: Narrative gaming as modern mythmaking» [9] не только актуализируются исследования настольных игр, 
но и исследуется связь нарративов, представленных в настольных играх, с культурным мифотворчеством. Автор описывает, 
как внутренние нарративы настольных игр стали основой для формирования современной мифологической картины мира 
через дискурсивные практики и заимствование элементов фольклора.
Наконец, третья категория исследований — это исследования исторического контекста возникновения игры «Подземелья 
и драконы» и тех элементов, которые, возникнув в этой игре, определили становление индустрии настольных и компьютерных 
игр. Подобные исследования чаще всего концентрируются на историческом обзоре, проблематика этой категории исследований 
связана с развитием компьютерных и настольных игр на основе элементов, которые впервые увидели свет в игре «Подземелья 
и драконы» (первое и второе издания). А также на том, как эти элементы могут развиваться в дальнейшем. В работе «Dungeons 
and desktops: The history of computer role-playing games» [7] авторы выводят особенности компьютерных игр по сравнению 
с настольными, в первую очередь, через исторический контекст. Предметом исследования в данной работе служат ролевые 
игры, поэтому ролевой аспект, как в настольных, так и в компьютерных играх включается в более широкий социокультурный 
исторический контекст. В статье «The many faces of role-playing games» [10] прослеживается историческое развитие ролевых 
игр, как в настольном формате, так и в формате цифровом. Авторы обращают внимание на множественность форм ролевых 
игр и на то, как эти формы влияют на ролевой аспект игр. А также на то, как с изменением медиума меняется теоретическая 
рамка понимания понятия «ролевая игра».
Разобрать специфику фанатских практик, которые выстраиваются в фэндоме «Critical role», нам поможет анализ одного 
из эпизодов ток-шоу, которое сопровождает вторую кампанию. «Talks Machina» это шоу, которое выходит на официальном 
канале «Critical role» на платформе Twitch. До пандемии шоу выходило еженедельно по вторникам, в связи с пандемийными 
ограничениями шоу стало выходить раз в две недели и изменило формат. В качестве примера, возьмем эпизод, который 
выходил еще в старом допандемийном формате.
«Talks Machina #74: «Found & Lost»» 1 это семьдесят четвертый эпизод ток-шоу, который вышел на платформе «Twitch» 
17.07.2018 и был загружен на платформу «Youtube» через 36 часов, после трансляции. Этот эпизод достаточно показателен 
для анализа, поскольку в нем обсуждается 26-й эпизод «Critical role» 2, который является важной нарративной точкой для 
второй кампании, поскольку именно в этом эпизоде погибает один из игровых персонажей. Формат шоу подразумевает, что 
фанаты, которые уже посмотрели вышедший эпизод, задают вопросы в твиттере, с соответствующим хэштегом. Команда 
«Critical role» собирает эти вопросы, и ведущий ток-шоу Брайан Фостер задает вопросы от зрителей напрямую гостям ток-
шоу. В качестве гостей на ток-шоу приходит основной каст «Critical role», а также игроки, которые участвовали в кампании 
в качестве гостей. В седьмедят четвертом эпизоде «Talks Machina» гостями шоу являются мастер подземелья — Мэттью 
Мерсер, гостевой игрок Эшли Берч, и игрок, чей игровой персонаж погиб в эпизоде — Талисин Джаффе.
Эпизод начинается с фразы Брайана Фостера «Мы в Интернете?», которая стала традиционной приветственной фразой, которая 
есть в каждом эпизоде ток-шоу. Эта фраза — одна из внутренних фраз ток-шоу, знание которых определяет принадлежность 
человека к фэндому. В фэндоме существует целый список подобных фраз и выражений. Однако, отдельно стоит отметить, 
что фразы, связанные с ток-шоу гораздо менее транслируемы и не репрезентируются через мерч 3. При этом упоминание 
этих фраз, автоматически отсылает не только к фэндому «Critical role» в целом, но и конкретно к ток-шоу. Так, объявление 
о возвращении ток-шоу 4 содержало в себе фразу «Мы в Интернете?», которая сама по себе является внутренним знаком, 
напрямую отсылающим к ток-шоу. Примечательно, что ток-шоу имеет собственную эмблему, несколько вариантов заставок, 
которые создавались совместно с фанатами, и свой саундтрек. Все это составляет систему знаков, которые считываются только 
в рамках уже заданной системы значений, установленной внутри фэндома «Critical role». Таким образом, несмотря на то, что 
ток-шоу выстраивает собственную систему значений и интерпретаций, оно существует в тесной связи с другими значениями, 
1 Talks Machina: Discussing C2E26 – Found & Lost– Critical role, Youtube[Электронный ресурс] Режим доступа: https://youtu.be/D3rwMS_yqGo (дата обращения: 06.12.2021)

2 Found & Lost | Critical Role | Campaign 2, Episode 26– Critical role, Youtube[Электронный ресурс] Режим доступа: https://youtu.be/NZVqPja6Alg (дата обращения: 06.12.2021)

3 Одежда, аксессуары, сувенирная продукция с символикой бренда. — Прим. ред.

4 Talks Machina Returns Tuesday, September 15th! – Critical role, Youtube[Электронный ресурс] Режим доступа: https://youtu.be/oXV1iY16Ic8 (дата обращения: 06.12.2021)
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которые существуют в фэндоме. Так, эмблема 
«Talks Machina», является модифицированной 
версией эмблемы «Critical rolе», которая 
в свою очередь является репрезентацией 
двадцатигранной игральной кости — одного 
из главных часто репрезентируемых символов 
игры «Подземелья и драконы».
«Talks Machina» как ток-шоу примечательно тем, 
что именно через него осуществляется основная 
коммуникация между производителями шоу 
и фанатами, которые носят внутреннее название 
«критерс» (термин приведен без перевода, 
чтобы не потерять смысл). Именно в рамках 
ток-шоу переподтверждается большинство 

фанатских практик, возникает сама возможность для коммуникации с производителями шоу. «Talks Machina» во многом 
задает формат коммуникации, простраивает правила взаимодействия и определяет темы, на которые в фэндоме можно или 
нельзя говорить. Так, например, практики «шипперинга», то есть представления взаимоотношений между определенными 
персонажами в качестве романтических, практически не обсуждается в формате «Talks Machina», если обсуждаемые 
взаимоотношения не являются частью установленного в процессе игры канона. В целом в рамках ток-шоу обсуждается именно 
то, что произошло на стриме и считается признанным каноном. В формате ток-шоу не обсуждаются теории, предсказания 
и информация, которая по каким-то причинам в данный момент времени не известна игрокам или игровым персонажам. 
У этого условного правила, есть некоторые исключения, однако они отдельно оговариваются. Именно во время стрима 
другого формата, который выходил в связи с выходом книги с официальным сеттингом второй кампании «Explorer’s Guide to 
Wildemount Q&A and Fireside Chat with Matthew Mercer» 1 был сохранен формат и ограничения «Talks Machina». Так, именно 
во время этого стрима Мэттью поделился информацией, которой игроки не владели, только тогда, когда решил, что эта она 
не так важна и не повлияет на построение нарратива внутри игры (1:30:19–1:30:31).
Итак, первая фанатская практика, которая встраивается в ток-шоу, это «critrolestats» 2. «Critrolestats» это сайт и аккаунт 
в Твиттере, который создали фанаты для того, чтобы вести статистику происходящего на стриме как в режиме реального 
времени, так и после того, как стрим закончился. Статистика включает в себя количественный подсчет практически каждого 
показателя, который можно вычленить после просмотра стрима. «Critrolestats» — также ведет лайвблог во время стрима, 
расписывая то, что происходит внутри игрового нарратива. Записи лайвблогов также можно посмотреть на сайте. Статистика 
включает в себя подсчет всех бросков игральных костей, которые были совершены во время стрима, а также подсчет особых 
элементов игрового процесса. Так, например, во время второй кампании «critrolestats» вели учет котов, которых называл 
Калеб (игровой персонаж Лиама О’Брайана), и фраз, которые могла имитировать Кири (неигровой персонаж Мэттью 
Мерсера, который разговаривал имитациями услышанных фраз). «Critrolestats» также вели фотографический учет фляги 
и рубашек Сэма Ригела.
Фляга Сэма Ригела — это практика, которая зародилась еще в первой кампании, после того как Сэму Ригелу подарили 
огромную кружку, поскольку игровой персонаж Сэма был гномом, в качестве шутки для него была изготовлена подходящая 
по размеру кружка. Сэм стал использовать дно этой кружки для того, чтобы оставлять сообщения, чаще всего содержащие 
шутки и метакомментарии для зрителей стрима. Традиция продолжилась, когда во второй кампании игровой персонаж 
Сэма был гоблином и использовал большую флягу. Сообщения для зрителей приклеивались на переднюю часть фляги. 
Эта практика, существует и в третьей кампании, которая начала выходить в октябре 2021 г., новый игровой персонаж Сэма 
Ригела — робот, использует канистру в качестве «кружки» и Сэм Ригел оставляет сообщения для зрителей на внешней части 
канистры. Специальная команда в чате прямой трансляции на платформе «Twitch» позволяет зрителям, которые пишут 
в чате, получить информацию о сообщении, которое Сэм оставил на фляге. После публикации видео на платформе Youtube 
фанат шоу под ником «Flando Maltrizian» публикует не только таймстампы, но и указывает, какое сообщение было указано 
на фляге Сэма. На сайте 3 собирается подборка фотографий, на которых можно увидеть сообщения и шутки Сэма, которые 
он помещал на свою флягу.
В числе сообщений на фляге были как внутренние отсылки и шутки, так и метакомментарии и отсылки к другим медиапродуктам. 
Так, в девятом эпизоде, когда фляга первый раз появилась на стриме, на фляге была цифра девять, что также является 
отсылкой к омониму названия групп в этой кампании (The Mighty nein). Фляжка Сэма также по своему участвовала 
в краудфаундинговой компании, связанной с производством анимационного сериала «The legend of Vox Machina». Во время 
проведения краудфаундинговой компании Сэм объявил, что одной из обновленных наград будет замена его фляги на флягу 
большего размера. Все используемые фляги были присланы фанатами, что было указано в эпизоде 54 4 (10:07–11:25).
Сэм также визуально заинтересовывает зрителей стрима через повторяющуюся шутку с рубашками. Если в первой кампании 
он часто надевал рубашки с фотографиями Мэттью Мерсера в нелепом виде, то во второй кампании он надевал те же рубашки, 
что и в соответствующем эпизоде первой кампании, чтобы запутать зрителей. Исключением служат ваншоты и специальные 
эпизоды, такие как эпизоды, приуроченные к Хэллоуину и лайвшоу. «Critrolestats» также собирает подборку фотографий 
рубашек Сэма 5. Эта практика также продолжается и в третьей кампании.
В анализируемом эпизоде ток-шоу Брайан Фостер зачитывает статистику, предоставленную «critrolestats», и напрямую 
1 Explorer’s Guide to Wildemount Q&A and Fireside Chat with Matthew Mercer– Critical role, Youtube[Электронный ресурс] Режим доступа: https://youtu.be/Ir-tDmRS6Aw (дата обращения: 06.12.2021)

2 Critrolestats – [Электронный ресурс] Режим доступа: https://www.critrolestats.com/ (дата обращения:06.12.2021)

3 Critrolestats – [Электронный ресурс] Режим доступа: https://www.critrolestats.com/samsflask (дата обращения: 06.12.2021)

4 Well Beneath | Critical Role | Campaign 2, Episode 54 – Critical role, Youtube [Электронный ресурс] Режим доступа: https://youtu.be/iA0rVPoBK5E (дата обращения: 06.12.2021)

5 Critrolestats – [Электронный ресурс] Режим доступа: https://www.critrolestats.com/ sams–shirts–c2 (дата обращения:06.12.2021)
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упоминает эту фанатскую инициативу 1 (04:36–06:50), тем самым переподтверждая 
ценность собранного фанатами материала. Подобный формат переподтвержения 
практик не только выстраивает определенную иерархию внутри фэндома, но 
и формирует условия для восприятия информации, которую собирают фанаты, 
таким образом, вписывая ее в общую систему значений, которая насыщает фэндом.
С зачитыванием статистики в рамках ток-шоу также связанны и другие практики, 
которые имеют более общий контекст и связаны с фэндомом игры «Подземелья 
и драконы» в целом. При перечислении статистики речь заходит о том, что у гостевого 
игрока — Эшли Берч несколько раз выпало 20 на двадцатигранной игральной 
кости. Предубеждения по поводу «магии» игральных костей это часть общего 
знания внутри фэндома игры «Подземелья и драконы», в рамках фэндома «Critical 
role» подобные предубеждения носят скорее комедийный характер, однако Лора 
Бэйли знаменита своей огромной сумкой для игральных костей и тем, что перед 
игрой проверяет, как будут падать те или иные игральные кости. В рамках ток-
шоу выдвигают теорию о том, что Эшли Берч так везло именно из-за того, что она 
использовала чужие игральные кости.
Предубеждения по поводу игральных костей снова возникают в анализируемом 
эпизоде ток-шоу, когда речь заходит о «золотом снитче». Здесь мы имеем дело 
с усложненным знаком, поскольку, несмотря на то, что название отсылает к значениям 

другого фэндома (фэндома «Гарри Поттера»), имеется в виду конкретная практика, связанная с внутренним нарративом игры. 
«Золотым снитчем» в первой кампании называли игральную двадцатигранную кость, которую Талисину прислал фанат, 
как часть рождественского подарка (в рамках «Critmas» — стрима во время которого каст открывал посылки). «Золотой 
снитч» в руках Талисина очень часто выкидывал 20, за что и получил свое интертекстуальное имя и «легендарный» статус. 
В последнем эпизоде первой кампании Талисин выбросил эту игральную кость, и Мэттью забрал ее себе. Фанаты пытались 
выяснить, какую именно игральную кость использует Талисин, но официального подтверждения теорий никогда не было 2. 
В рамках анализируемого эпизода «Talks Machina», «золотой снитч» упоминается в связи с неудачными результатами 
Талисина, впоследствии Мэттью подтверждает, что использовал «золотой снитч» для того, чтобы определять результаты 
бросков Лоренцо (неигрового персонажа, который ответственен за гибель игрового персонажа Талисина) 3 (25:19–25:26). 
Часть удачных бросков, которую совершал Мэттью, в обсуждаемом эпизоде фанаты приписывают именно тому факту, что 
он использовал «золотой снитч». Примечательно, что частью фэндомного мифотворчества, касающегося «золотого снитча», 
также служит и следующее обсуждение, которое также случилось в анализируемом эпизоде «Talks Machina». После того, 
как Мэттью подтверждает, что использовал именно «золотой снитч» Талисин говорит о том, что Мэттью вскоре обязательно 
его потеряет. Согласно одному из следующих эпизодов «Talks Machina», Мэттью действительно теряет «золотой снитч» 
после одного из лайвшоу. Таким образом, конструируется миф о «легендарной» игровой кости, внутренний миф фэндома, 
который является отсылкой к целому комплексу практик и представлений о «магии» игровых костей.
Другая практика, связанная с предубеждениями вокруг игральных костей, тоже берет свое начало в фэндоме «Critical role». 
Она также возникла еще в первой кампании, но получила более активную репрезентацию только во второй, когда стала 
проникать в более общий фэндом игра «Подземелья и драконы». Лора Бейли на стримах не раз «наказывала» игральные 
кости, которые выкидывали маленькие значения, помещая их в «тюрьму для игральных костей». Эта практика получила 
отдельную репрезентацию вне фэндома, когда компания, периодически спонсирующая стримы — «Wormwood», которая 
продает деревянные подносы башни для хранения и использования игральных костей, создала новый продукт под названием 
«тюрьма для игральных костей» 4. Несмотря на то, что изначально это был единичный проект, вдохновленный поведением Лоры 
Бэйли, очень скоро «Wormwood» стали производить «тюрьму для игральных костей» как часть своего ассортимента и открыли 

краудфаундинговую компанию для того, 
чтобы продолжить производство 5.
Анализируя практики, связанные 
с «магией» костей, нельзя не упомянуть 
«проклятье Уилла Уитона» 6. Несмотря 
на то, что сам актер был гостем 
в первой кампании, его имя постоянно 
упоминается на стримах, когда 
речь заходит о плохих результатах 
на игральных костях. Часть этого 
фэндомного мифа сформировалась, 
когда  в  двух  эпизодах  первой 
кампании, где Уилл Уитон был гостем: 
он постоянно выбрасывал единицы 
и двойки вне зависимости от того, какие 
именно игральные кости он использовал. 

1 Talks Machina: Discussing C2E26 – Found & Lost– Critical role, Youtube [Электронный ресурс] Режим доступа: https://youtu.be/D3rwMS_yqGo (дата обращения: 06.12.2021)

2 Reddit [Электронный ресурс] Режим доступа: https://www.reddit.com/r/criticalrole/comments/4xsbiz/no_spoilers_what_does_the_golden_snitch_look_like/ (дата обращения: 06.12.2021)

3 Talks Machina: Discussing C2E26 – Found & Lost– Critical role, Youtube [Электронный ресурс] Режим доступа: https://youtu.be/D3rwMS_yqGo (дата обращения: 06.12.2021)

4 Crafting of The Very First Wyrmwood Dice Jail! – Wormwood, Youtube [Электронный ресурс] Режим доступа: https://youtu.be/nmmT6lgBwPU (дата обращения: 06.12.2021)

5 DICE JAIL UPDATE! S3E10 – Wormwood, Youtube [Электронный ресурс] Режим доступа: https://youtu.be/FQ3m-da00sU (дата обращения: 06.12.2021)

6 The Wil Wheaton Dice Curse–Brianna Zumbo, Youtube [Электронный ресурс] Режим доступа: https://youtu.be/um7uTlb_i28 (дата обращения: 06.12.2021)
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Во время следующего стрима физическое место, где сидел Уилл Уитон «очистили» особым ритуалом, чтобы его проклятье 
не передалось на других игроков 1 (4:33–4:50). На протяжении второй кампании «проклятье Уилла Уитона» в основном 
упоминалось в качестве шутки, но и эти упоминания поддерживали уже сложившийся миф, будучи одновременно отсылкой 
и внутренним знанием фэндома. Так, в традиционной рекламной спонсорской вставке Сэма Ригела в 30-м эпизоде второй 
кампании (1:20–3:32) 2 он шутит о том, что пока Лоры и Трэвиса не было, все игральные кости Лоры были ненадолго одолжены 
Уиллу Уитону. Таким образом, поддерживаются интертекстуальные связи как внутри уже выстроенной семиотической 
системы самого фэндома, так и вовне с более широким социокультурным контекстом имеющим значение для игроков 
в «Подземелья и драконы».
Целая группа практик связана с конкурсами, которые проводятся в рамках «Talks Machina». В анализируемом эпизоде 
можно увидеть два из них, хотя впоследствии конкурс гифок был изменен на конкурс косплея. Конкурсы проводились раз 
в неделю среди участников, которые заполнили специальную форму на сайте 3. Конкурсы имеют собственные заставки, 
которые визуально также связаны с внутренним контекстом фэндома. Так, конкурс фанарта традиционно связывается 
с фигурой Лиама О’Брайана, который курирует фанарт в Твиттере. А конкурс косплея, то есть фанатской практики, связанной 
с созданием костюмов для изображения персонажей, связывается со сложностями, с которыми столкнулись косплееры Молли, 
игрового персонажа Талесина, куртка которого была придумана специально для того, чтобы усложнить жизнь косплеерам 4 
(06:21–06:35). В качестве призового фонда в подобных конкурсах использовался как мерч, так и спонсорские продукты от 
компании «Wormwood». После перевода ток-шоу в онлайн формат все призы были заменены на подарочную карту в магазин 
мерча номиналом 100 долларов.
Примечательно, что практика фанатского творчества в самых разных формах опирается, в том числе и на информацию, 
которую фанаты получают в рамках «Talks Machina», а не только в формате стрима, который считается каноном. Так, прямая 
цитата Талисина касающаяся того, что Молли считал, что «живет взаймы», впоследствии находит отражение в форме строчки 
фанатской песни 5 (2:09).
Эмоциональная вовлеченность — основа фанатского опыта. Это понимают как сами фанаты, так и производители контента. 
В частности, Мэттью говорит о том, что воспринимает ролевую часть игры «Подземелья и драконы» как своего рода терапию 6 
(33:03).
При этом процесс переноса этой эмоциональной вовлеченности в нарративную составляющую игры, можно проследить, 
если обратить внимание на формы фанатского творчества. Так, Брайан говорит о том, какое количество фанарта появилось 
в сети Интернет после того, как Молли погиб во время стрима. (38:45)
Отдельная часть фанатских практик непосредственно связана с процессом игры. Изначально правилами игры «Подземелья 
и драконы» подразумевается, что мастер может использовать в игре как собственный сеттинг и неигровых персонажей, так 
и материал, который доступен в других источниках. Кампания «Critical role» изначально строится с учетом этой особенности 
игры. Мэттью Мерсер изначально приглашает всех фанатов, использовать его сеттинг в своих кампаниях, а игроки поощряют 
как использование элементов игры на уровне механики, так и использование конкретных персонажей.
Так, Мэттью Мерсер любит создавать собственные классы в режиме «homebrew», то есть сам создает механику для игры, 
которая не является официальной, но доступна для всех игроков системы «Подземелья и драконы» пятая редакция. Игроки 
«Critical role» часто используют эти классы для создания своих игровых персонажей. Так, игровой персонаж Талисина, судьбу 
которого обсуждают в анализируемом эпизоде «Talks Machina», играл именно за класс, который придумал Мэттью — класс 
«кровавый охотник» (42:08). При этом сама практика создания «homebrew» — общая практика фэндома игры «Подземелья 
и драконы», которая подразумевает постепенное изменение придуманной механики в соответствии с опытом реальной игры. 
Эта практика, по сути, является попыткой выстроить игру в соответствии с собственными представлениями о механике 
и игровых возможностях. Сама игра «Подземелья и драконы» и ее официальные правила, и книги создают массу возможностей 
для индивидуальной кастомизации. Однако «homebrew» как практика всегда присутствовала в игре именно для того, чтобы 
изменять и по-своему выстраивать внутренние механики игры в соответствии с потребностями конкретной группы игроков.
Талисин напрямую дает разрешение и поощряет использование своего игрового персонажа — Молли в кампаниях других 
игроков 7 (45:02–45:07), эта практика весьма распространена в фэндоме игры «Подземелья и драконы». Поскольку создание 
персонажа и его механика внутри игры, это всегда личный выбор игрока. Традиционно персонажи в игре создаются с учетом 
распространенных в медиа архетипов. Также, существует отдельная практика, позволяющая играть, за персонажей из 
любимых книг и фильмов 8. Все это делает практики, которые существуют в фэндоме игры еще более интертекстуальными, 
вписывает фэндом в более широкий социокультурный контекст.
Собственно использование сеттинга тоже обсуждается в анализируемом эпизоде ток-шоу, Мэттью предлагает игрокам, которые 
используют сеттинг «Wildmount», включить нарратив стрима в собственные кампании (45:27). Таким образом, создается 
система, в которой выстраивание и присвоение значений происходит коллективно в процессе опыта разных игр, использующих 
один сеттинг или одну игровую механику. Совместное создание нарратива и коллективное производство значений — практика, 
которая существует еще в основных правилах игры «Подземелья и драконы» однако, с распространением конвергентной 
и партиципаторной культуры именно эта практика становится основной для создания фэндома. Примечательно, что на 
момент выхода анализируемого эпизода ток-шоу, еще не существовало официальной книги, которая бы описывала сеттинг 
стрима. Подобная книга вышла только в 2020-м г. (Ил. 5)9 И кроме новой и уже известной фанатам информации включала 
1 AraMente to Pyrah | Critical Role: VOX MACHINA | Episode 22 – Geek and Sundry, Youtube [Электронный ресурс] Режим доступа: https://youtu.be/1GY3HTZE5R0 (дата обращения: 06.12.2021)

2 The Journey Home | Critical Role | Campaign 2, Episode 30 – Critical role, Youtube[Электронный ресурс] Режим доступа: https://youtu.be/nmiBiqC3fDY (дата обращения: 06.12.2021)

3 Critical Role [Электронный ресурс] Режим доступа: https://critrole.com/submit/ (дата обращения: 06.12.2021)

4 Curious Beginnings | Talks Machina | Campaign 2 Episode 1 – Geek and Sundry, Youtube [Электронный ресурс] Режим доступа: https://youtu.be/_qyjSmkSyF0 (дата обращения: 06.12.2021)

5 Pain and pleasure – molly’s song – Lilli Furfaro, Youtube [Электронный ресурс] Режим доступа: https://youtu.be/muGgevjY9HM (дата обращения: 06.12.2021)

6 Talks Machina: Discussing C2E26 – Found & Lost – Critical role, Youtube [Электронный ресурс] Режим доступа: https://youtu.be/D3rwMS_yqGo (дата обращения: 06.12.2021)

7 Talks Machina: Discussing C2E26 – Found & Lost – Critical role, Youtube [Электронный ресурс] Режим доступа: https://youtu.be/D3rwMS_yqGo (дата обращения: 06.12.2021)

8 Tulok the Barbrarian, Youtube [Электронный ресурс] Режим доступа: https://www.youtube.com/channel/UC5EfKWar21WkaYUSOwPWakg/featured (дата обращения:06.12.2021)

9 Mercer M., Haeck J., Introcaso J., Lockey C., Amundsen E. Explorers Guide to Wildemount. 1st Edition. Renton, WA: Wizards of the Coast LLC, 2020.
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также формы фанатского творчества в виде фанарта. Отдельно стоит отметить одно обстоятельство: из-за того, что вторая 
кампания «Critical role» происходила в рамках описанного в официальной книге сеттинге, Мэттью специально не отвечал 
на все вопросы на традиционном стриме, завершающем кампанию 1. Некоторые вопросы касались информации, которая 
специально оставалась открытой в книге, и Мэттью не отвечал на вопросы, намеренно давая возможность для интерпретаций 
текста (03:32:26–03:32:30). При этом некоторые игроки намеренно не читали «Explorer’s Guide to Wildemount», другие же 
узнали информацию, которой еще не было на стриме, именно через прочтение книги. Так, информация о том, что у одного 
из популярных неигровых персонажей Эссека Тейлиса есть брат, сначала появилась в книге, и была тут же включена в часть 
общего знания фэндома. При этом в рамках самого шоу эта информация появилась только в 124-м эпизоде кампании (“A 
Walk to Warmer Welcomes” (2x124) at 3:24:37) 2, который вышел в эфир 04.02.2021 г.
Коммуникация, которая выстраивается между фанатами и производителями контента в формате «Talks Machina», также 
носит иерархический характер. Некоторые фанаты обладают особым статусом внутри фэндома. Так, пользователь под 
ником «Arseqeef» в Твиттере 3 знаменит внутри фэндома тем, что делает гифки. При этом именно из-за своего статуса внутри 
фэндома этот фанат выстраивает совершенно другой уровень коммуникации с производителями контента. Так, в эпизоде 
«Talks Machina: Discussing C2E82 — The Beat of the Permaheart» 4 (43:20–44:13) этот фанат напрямую позвонил Брайану 
Фостеру по фэйстайму, чтобы поучаствовать в главной шутке эпизода, касающейся рекламы нового шоу «Mini Primetime». 
Подобные формы коммуникации выстраивают особые взаимоотношения производителей контента с фанатами, в которых 
фанаты не просто чувствуют себя частью фэндома за счет выстраивания собственной идентичности, но формы коммуникации 
позволяют производителям включать фанатские практики в фэндом напрямую, создавая более сложноустроенные системы 
знаков и возможностей для их интерпретации.
Другая практика, которая также упоминается в рамках эпизода ток-шоу это практика соотношения механик игры, с известной 
информацией о персонаже и его способностях. На основе этой практики выстраивается большинство фанатских теорий по 
поводу внутреннего канона фэндома. Так, в эпизоде ток-шоу Мэттью говорит о фанатский теориях по поводу способностей 
представленного в обсуждаемом эпизоде неигрового персонажа — Лоренцо. И напоминает фанатам, что он как мастер больше 
знает о вещах, которые еще не были упомянуты во время игры. В указанном примере 5 (48:50) речь о фанатском возмущении 
по поводу способности Лоренцо использовать заклинание более высокого уровня, чем того позволяет его класс в официальной 
механике игры. Попытка разобрать механику происходящего в режиме реальной игры через известные элементы, уже описанные 
в текстовых источниках, это практика, которая соотносится не только с фанатским стремлением к ограниченной критике, но 
и с желанием разобраться в том, как устроен конкретный культурный продукт. В случае с игрой «Подземелья и драконы» 
отсылки к определенным терминам в механике игры влекут целую систему интерпретаций, контекстов и связанных с этим 
понятием элементов, которые являются общим информационным контекстом каждого участника фэндома. Именно поэтому, 
когда Мэттью Мерсер во время эпизода сказал о том, что неигровой персонаж Лоренцо по игровому классу «воин», у фанатов 
возникла масса вопросов, когда этот же персонаж внезапно использовал заклинание пятого уровня «Конус холода», которое 
согласно механике игры не доступно для этого класса.
Частью фэндомных практик является общее знание канона, внутренняя коммуникация подразумевает, что любой участник 
фэндомного взаимодействия в любой момент времени может указать на нарративный элемент или факт, который считается 
частью большого канона, и все остальные участники фэндома считают комплекс значений, который был заложен автором 
высказывания. Так, в рамках ток-шоу Мэттью упоминает нарративный элемент, который является частью общего канона, 
и все участники разговора мгновенно понимают, что именно он имеет в виду. В приведенном примере (50:15–50:27) 6, речь 
идет о первой кампании и встрече группы игровых персонажей с феями.
Интертекстуальность и постоянные отсылки к фанатскому опыту в рамках других фэндомов также составляет часть фанатских 
практик. Именно благодаря внутренней, изначально заложенной в фэндоме интертекстуальности возможны выстраивания 
связей и значений в формате кроссовера. Так, в ток-шоу в качестве шутки упоминается факт того, что Молли после своей 
смерти, скорее всего, находится в камне души (52:46). Эта отсылка работает сразу на нескольких уровнях. Кроме того, что 
это упоминание напрямую отсылает к релевантному знанию канона фэндома «Киновселенная Марвел», оно также отсылает 
к внутриигровому предмету второй кампании «dodecahedron», который согласно внутреннему лору 7, может сохранять души. 
Именно на основе второй более близкой для фэндома игры коннотации основывалось несколько фанатских теорий.
Отдельно стоит отметить, что репрезентация игровых персонажей существует не только в формате игры во время стрима. 
Другие платформы также дают возможность для репрезентации игровых персонажей, что также включается в более общий 
социокультурный контекст и создает внутренний канон игры. Так, каждый игровой персонаж, который есть в кампаниях 
«Critical role», имеет отдельный плейлист на платформе «Spotify», который тоже по-своему включается в интерпретативные 
практики фанатов. Один из таких плейлистов упоминается и в формате анализируемого ток-шоу (1:00:09) 8, когда Талисин 
говорит о том, что некоторые песни из плейлиста Молли, теперь сложно слушать, что также отсылает нас к категории 
эмоциональной вовлеченности — основной характеристике фанатского опыта, о которой уже было сказано ранее.
Фанатское творчество в целом — практика, которая имеет наибольшее значение для коммуникации производителей контента 
и фанатов, поскольку это самая «видимая» с точки зрения репрезентации в медиасреде практика. Так, в ток-шоу упоминается 
огромное количество фанарта, которое публиковали фанаты, после событий 26 эпизода (1:02:29) и как сильно на репрезентацию 
персонажа внутри игра повлияла коммуникация с фанатами и формы фанатского творчества, в частности фанарт и косплей.

1 Critical Role Campaign 2 Wrap–Up – Critical role, Youtube [Электронный ресурс] Режим доступа: https://youtu.be/bE2EUHzr0Fs (дата обращения: 06.12.2021)
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8 Talks Machina: Discussing C2E26 – Found & Lost – Critical role, Youtube [Электронный ресурс] Режим доступа: https://youtu.be/D3rwMS_yqGo (дата обращения: 06.12.2021)

https://youtu.be/bE2EUHzr0Fs
https://youtu.be/qZUW4zdS6dk
https://twitter.com/ArseQueef
https://youtu.be/CTUSBJiSmWw
https://youtu.be/D3rwMS_yqGo
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Сам Брайан Фостер отдельно отмечает, что для того, чтобы собрать вопросы сообщества, которые наиболее четко отображают 
эмоциональную вовлеченность и заинтересованность участников фэндома, команда, отвечающая за производство программы 
«Talks Machina» посмотрела огромное количество фанарта и косплея (01:03:20). Самые видимые фэндомные практики не 
только становятся основой для выстраивания коммуникации, но и переподтверждаются на самых разных уровнях. Так, 
например фанатская репрезентация неигрового персонажа Эссека Тейлиса в фанарте привела к изменению дизайна этого 
персонажа в официальном анимационном пересказе нарратива второй кампании (3:21) 1. Иногда формы фанатского творчества 
также могут находиться иерархически на другом уровне. Так, фанарт будущего персонажа Талисина был готов еще до того, 
как игровой персонаж появился в рамках стрима, поскольку Талисин договорился с художником о производстве фанарта 
для шоу 2 (01:23:11).
Наконец, стоит отметить то, что на протяжении всего ток-шоу используется особый язык, который необходим для понимания 
происходящего и является внутренним порогом вхождения в фэндом. Человек, который не знает особого языка и не знаком 
с определенным количеством канонной информации, просто не поймет, к чему отсылает тот или иной термин или факт. При 
этом особый язык используется как гостями ток-шоу, так и фанатами, которые задают вопросы. Так, в ток-шоу есть вопрос 
про TPK (01:07:52), на который Мэттью отвечает без уточнения термина. А через некоторое время фанат задает вопрос 
о бороде игрового персонажа Эшли Берч, дворфа по имени Кег (01:12:43), что напрямую отсылает к общему контексту 
игры «Подземелья и драконы».
Косплей — это практика, которая, так же как и практика фанарта, неоднократно переподтверждается во время ток-шоу за 
счет постоянных конкурсов. Конкурс косплея во время второй кампании сменил конкурс гифок, но материал все еще следует 
подавать через специальную форму на сайте. При этом косплей это часть фанатского опыта, которая не только репрезентируется 
через конкурсы, но и находит свое отражение в практиках, которые демонстрируют актеры шоу.
При этом сами актеры тоже периодически участвуют в практике косплея. Причем выбор персонажей для косплея также носит 
интертекстуальный характер и выбирается из внутреннего канона фэндома. Так, актеры шоу «Critical role» каждый год играют 
эпизод, приуроченный к празднику Хэллоуина в костюмах, при этом сами костюмы часто сделаны руками самих актеров. 
При этом выбор предмета косплея часто имеет определенную тематику. Например, в 2019 г. актеры были одеты в костюмы 
персонажей, которых они озвучивали в рамках других медиатекстов (8:49) 3. По сути, каждый костюм был отсылкой к общему 
контексту фанатства и большому количеству различных фэндомов, которые были объедены в рамках производства. Таким 
образом, категория фанатского опыта вне уже заданного фэндома стала основной для считывания целого ряда значений, 
которые были включены в фэндомный опыт за счет практики косплея.
Практика «critrolecloset» 4 также часто упоминается в формате ток-шоу, что переподтверждает практику и выводит ее на 
иерархически новый уровень в рамках практик фэндома. «Critrolecloset» — это аккаунт на платформах Твиттер и Инстаграм, 
в котором фанат шоу публикует одежду, в которую были одеты актеры во время стрима. Кроме того, что эта практика 
напрямую обращается к визуальному опыту просмотра шоу, который во многом интертекстуален из-за постоянных отсылок 
к другим медиатекстам, она также связана с выстраиванием фанатской идентичности, через обладание предметом, который 
связан с фэндомом.
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