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Светлой памяти Гарены Викторовны Красновой (1945–2025)

Этот номер мы посвящаем памяти нашего автора, безвременно ушедшего профессионала, 
бесконечно преданного кино, готового изучать его самые разные аспекты. Гарена Викторовна 
— увлеченная биографиями людей и фильмов, в последние годы — прежде всего, архивами, с 
завидным азартом и радостью извлекала и делала доступной для читателей полную тайн и 
острых поворотов историю. Герои ее публикаций — будь то Роми Шнайдер или преданный 
забвению художник, широко известный нуар, или лекция, затерянная в недрах киностудии, 
— открывались деликатно и с неожиданных сторон. В последние месяцы Гарена Викторовна 
занималась архивом Маргариты Барской, успела сделать несколько публикаций в «Телекинете», 
мы были полны планов… Светлая память…

Нина Спутницкая, Максим Казючиц
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Аннотация 
В статье исследуется феномен самоидентификации супергероев в контексте альтернативной сновидческой вселенной на 
материале современных блокбастеров Marvel и DC. Актуальность исследования обусловлена возрастающей популярностью 
и дальнейшей интеграцией медиафраншиз  с их специфическими нарративными аспектами в современную массовую 
культуру.  Научная новизна исследования заключается в выявлении типологических особенностей поведенческих моделей 
супергероев в условиях мультивселенной. Автор демонстрирует, как взаимодействие с альтернативными реальностями 
влияет на формирование новых форм идентичности и этических ориентиров. Методология исследования базируется на 
междисциплинарном подходе, объединяющем теории медиа, культурологический анализ и концепции постгуманизма. 
В качестве эмпирической базы выступают фильмы «Доктор Стрэндж: в мультивселенной безумия», «Бэтмен. Начало» и 
«Сорвиголова». В работе анализируются ключевые аспекты инициации супергероев: формирование этической навигации, 
развитие морально-нравственного облика и постгуманистическое расширение телесных возможностей. Особое внимание 
уделяется исследованию процессов личностной трансформации через призму преодоления экзистенциальных кризисов и 
обретения новых идентичностей в альтернативных реальностях. Автор приходит к выводу, что популярность супергероев 
кинокомиксов и устойчивость их образов несмотря на вариативность и изменчивость в каркасе «мультилинеарной 
сериальности» на протяжении многих десятилетий обусловливается их мифологическим генезисом. Перспективным 
представляется изучение изначальных ситуаций обращения персонажей в супергероев (инициации) как обретения нового 
статуса и перехода на новую ступень жизни и деятельности.
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альтернативная вселенная, трансформация, этическая навигация, постгуманизм, естественно реальное
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Abstract
The article studies the phenomenon of superhero self-identification in the context of an alternative dream universe, using contempo-
rary Marvel and DC blockbusters as a reference. The relevance of the study is determined by the growing popularity and continued 
integration of media franchises with their specific narrative aspects into contemporary mass culture.  The scientific novelty of the 
study lies in identifying the typological features of the behavioral models of superheroes in a multiverse environment. The author 
shows how interaction with alternative realities influences the formation of new forms of identity and ethical reference points. The 
research methodology is based on an interdisciplinary approach that combines media theories, cultural analysis and posthumanist 
concepts. The empirical basis included the films Doctor Strange in the Multiverse of Madness, Batman Begins and Daredevil. The 
article analyzes key aspects of superhero initiation: the formation of ethical navigation, the development of moral character, and 
the posthumanist expansion of bodily capabilities. Special emphasis is placed on the study of processes of personal transformation 
through the prism of overcoming existential crises and finding new identities in alternative realities. The author concludes that the 
popularity of comic book superheroes and the stability of their images, despite the variability and changeability in the framework 
of “multilinear seriality,” have over many decades been determined by their mythological genesis. It seems promising to study the 
initial situations of characters’ conversion to superheroes (initiation) as the acquisition of a new status and the transition to a new 
stage in life and activity.

Keywords
alternative universe, transformation, ethical navigation, post-humanism, natural real

Article information 
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Введение
Миф о другой, существующей, но недоступной пока вселенной стал существенной частью общей американской мифологии. 
Он возник в эпоху освоения Дикого Запада, составлявшего примерно две трети современных США, лежащих западнее реки 
Миссисипи, и ярко отразился в романах-вестернах. Тогда появились первые основные действующие лица эпохи колонизации 
Запада – индейцы, первопроходцы-трапперы и ковбои. В художественных произведениях, а впоследствии и на киноэкране 
осваивавшие новые земли белые люди представали обычно как одиночки, искавшие независимости от буржуазных законов, 
создавая тем самым новую собственную идентичность. Их невероятные приключения в неизведанных землях, отличных 
от промышленного и рабовладельческого Востока, освещались геройским пафосом единоборства человека с опасностями. 
Сам же край Дикого Запада с редким разнообразием флоры и фауны, изобилием дичи, стадами бизонов представал в их 
глазах, с одной стороны, как райский сад на земле, но с другой – как дикая чаща, таящая неожиданные опасности, и в обиход 
вошло множество его прозвищ: Старый Запад, Индейский Запад или Ревущий Запад. Со временем в литературе начинают 
все отчетливее проступать мотивы ностальгии и сожаления об ушедшей эпохе, о яркой индивидуальности «робинзонов», 
решительности характеров и о подлинной свободе. Соответственно такого рода герой вошел в резонанс с супергероем 
комиксов, в том числе так или иначе сообщающемся с неким другим универсумом как частью мультивселенной.   
Феномен мультивселенной десятилетиями эксплуатировался вслед за учеными в книгах комиксов, а особую популярность 
приобрел в связи с появлением блокбастеров о супергероях. 
Коротко говоря, мультивселенная – это общепринятый в теоретических исследованиях концепт, суть которого заключается 
в том, что наша вселенная сосуществует наряду с бесконечным числом альтернатив или параллельных миров. Первым 
понятие параллельные миры ввел австрийский ученый Эрвин Шредингер. В 1952 году в Дублине он прочел лекцию по 
квантовой механике и рассказал о понятии суперпозиции — явления, при котором частица одновременно находится в 
нескольких разных состояниях и местах. Кинокомиксовые вселенные DC и Marvel не только используют этот концепт в 
сюжетах своих фильмов, входящих в вымышленную общую вселенную, но и сами организуются по ее типу. Начало новой 
фазы нарратива положил графический The Flash no. 123, «Флэш двух миров», где в своей новой инкарнации 1960 года, 
Флэш, он же Барри Аллен, встречается со своим «альтер эго» Джеем Гэрриком, в прошлом бывшем в книгах Флэшем 
1940-х. Их автор Гарднер Фокс может считаться пионером неисчерпаемых возможностей развития темы. Как пишет 
Рассел Бэкмен, процесс «альтернативности» порождает ситуацию, где «в альтернативном времени похожие персонажи 
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становятся альтернативными версиями самих себя, по сути 
новыми персонажами с новыми возможностями нарративного 
потенциала» [Backman, p.206].
С использованием парадигмы кроссоверов назрела проблема 
нахождения инструментария для «реалистичного» совмещения 
столь разных персонажей, их предисторий и миссий. Иначе 
говоря, следовало найти концепт некой общей вселенной, 
чтобы подключить к ней любого персонажа, найти некий 
общий нарратив, предпосылки к созданию которого возникали 
как в сюжетах графических комиксов, телесериалов, так и в 
анимационных комиксах. В результате возник феномен, который 
стали называть «мультилинеарной сериальностью». В их числе 
следует назвать серию супергеройских фильмов, основанную 
на комиксах компании DC Comics, разрабатываемой студией 
DC Films и выпускаемой компанией Warner Bros. Во франшизу 
входят телесериалы, короткометражные фильмы, книжная 
продукция и видеоигры. Как и оригинальная вселенная DC, эта 
вселенная была создана путем соединения в общую сюжетную 
линию нескольких фильмов и сериалов с общими актерами, 
персонажами и событиями. Т. Жаглевски обнаруживает 

важную инновацию, привнесенную супергеройским жанром в целом, отличающую его от традиционного голливудского 
кино: «Главное достижение супергеройских комиксов 1960-х – разработка концепции «Вселенной» - идеи о том, что 
все герои и истории занимают одно и то же диегетическое пространство и должны постоянно пересекаться» [Ẑaglews-
ki, p.175]. Как пишет А. Нейдер, «В контексте медиакомикса «вселенная» означает некую общую вымышленную 
платформу, где существуют мириады персонажей. Это способствует возникновению кроссоверов, которые меняют их 
характеры внутри вселенной» [Nader, p. 7].
Каждая из индивидуальных франшиз Марвел – «Железный человек», «Тор», «Человек-муравей» или «Стражи Галактики» 
обладают собственными эстетическими и тематическими характеристиками («реалистическими», политическими, 
комедийными или мифологическими), тем не менее восходящими к более общим сюжетам многоуровневой структуры 
придуманного интегративного мира.  И как сказал Бенедикт Камбербэтч, «В киновселенной Марвел происходит постоянное 
расширение круга супергероев. Мы теперь вышли на такой уровень, что этот круг стал настолько многолюдным, что должен 
рвануть в другие измерения».
Подобные сюжеты стали столь многочисленными, что заговорили о «переусложненности», мешающей пониманию 
потребителей. Принято считать, что такие фильмы, как «Доктор Стрэндж» Скотта Дерриксона, вышедший на экраны в 
2016 году, сделали этот концепт понятным всем. С легкой руки режиссера Дерриксона самой значимой фигурой в этом 
контексте стал Доктор Стрэндж из киновселенной Марвел, в первом из 13-ти взаимосвязанных фильмов в этом качестве.
Обращение доктора Стрэнджа
Первое появление Доктора Стрэнджа вне комиксов состоялось в телевизионном фильме «Доктор Стрэндж» (1978), где его 
сыграл Питер Хутен. После этого Стрэндж начал появляться в различных мультсериалах, основанных на Marvel Comics. В 
одноименном фильме 2016 года, его сиквеле 2022 года Сэма Рэйми, а также в ряде других фильмов в рамках медиафраншизы 
Кинематографическая вселенная Marvel роль Стивена Стрэнджа исполнил британский актер Бенедикт Камбербэтч. В 
фильме «Доктор Стрэндж: в мультивселенной безумия» Сэма Рейми  зритель, успевший узнать протагониста как человека, 
сосредоточенного на себе и своем деле, видит его другим. Ставший после автоаварии мастером мистических искусств 
Верховный маг Стрэндж совершает путешествие в мультивселенной бесконечных альтернативных возможностей, которое 
начинается с осознания того, что он должен спасти девочку-подростка Америку Чавес, которой угрожает одноглазый 
осьминог, жаждущий завладеть ее способностью при сильном испуге открывать порталы в параллельные вселенные. (Ил. 1) 

Уильям Проктор пишет, что «Вселенная 
Марвел – это разрастающийся 
метрополис, вмещающий в себя 
альтернативные реальности и 
параллельные нарративные системы, 
сочетающиеся внутри трансмединой 
галактики», и далее: «Структура 
мультивселенной Марвел позволяет 
существование множественности со 
своим онтологическим  порядком, 
включающим в себя пантеон персонажей 
в едином диегетическом пространстве, 
не имеющим аналогов в других медиа-
системах» [Proctor, p. 327]. (Следует 
добавить, что в художественном мире 
доктора Стрэнджа насчитывается 
более двух десятков вселенных, как 
«реальных», так и воображаемых», а 
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также и вовсе экзотических, так называемых «карманных», например, «зеркальная»).
Современная квантовая теория постулирует, что вселенная представляет собой не единое поле, линейно развивающееся 
в едином пространственно-временном направлении, как утверждалось в классической ньютоновской физике, а 
мультивселенную, состоящую из альтернативных миров, параллельных измерений и разных временных координат. Mar-
vel и DC используют концепт мультивселенной, допускающей различные версии и интерпретации сосуществования их 
персонажей в соответствии с квантовой теорией.
Понятия альтернативной и параллельной реальности обычно используются как синонимичные.   Однако сегодня 
начинают эти понятия различать как самостоятельные. В то время, как параллельная предполагается как существующая 
параллельно той, в которой, условно говоря, живем мы, то альтернативная не предполагает свое обязательное наличие, это 
лишь гипотетическая альтернатива существующей реальности, иначе говоря, может быть иллюзорной. Примером такой 
альтернативы могут служить сновидения как, согласно Карлу Густаву Юнгу, проявление бессознательного, продолжение 
(и расшифровка) жизни в состоянии бодрствования; это архетип, фантастическое представление, в то же время имеющее 
черты, связывающие нас с реальностью, но и отделяющее от нее. В личностной системе архетипов Юнг выделяет архетип 
Тени как темную сторону личности, в значительной степени негативную. Свое понимание Тени вкладывает в это понятие, 
уточненное им после пережитой автокатастрофы, Кристофер Воглер: «Это сила, которая аккумулируется, когда человеку 
не удается реализовать свой дар, следовать зову своей музы или жить согласно своим принципам и идеалам» [Vogler, p.xx]. 
Пещера Платона
Практически буквально визуализируется Тень в блокбастере DC «Бэтмен. Начало» (2005) Кристофера Нолана, в котором 
камера зачастую даже не фиксируется на герое, выхватывая лишь шныряющую по темным углам тень. Кристофер 
Нолан радикально изменил то, что связано с миром и вселенной этого супергероя, взяв за основу сценария графические 
произведения Фрэнка Миллера и его «Бэтмен: год первый», где показаны самые темные времена жизни Брюса Уэйна и 
его альтер эго. Бэт-пещера располагалась прямо под особняком Уэйнов, таким образом представляя собой визуализацию 
обители подсознания. Пещера была обнаружена Брюсом, когда в дом Уэйнов залетела летучая мышь, и Брюс проследовал 
за ней. Бэт-пещера есть прямая отсылка к аллегории Платона в диалоге «Государство» о людях, которые находятся 
в подземном жилище и, сидя спиной к свету, видят только то, что у них перед глазами, то есть, ничего, кроме теней, 
отбрасываемых огнем на расположенную перед ними стену пещеры. В сыром мраке пещеры Брюс испытал сильнейший 
страх, но этот опыт помог ему обрести свое альтер-эго – Летучую мышь. (Ил.2)
Невероятность того, что обнаружил Брюс, приближает его к состоянию, близкому к сновидческому. Подобное состояние 
описывает английский урбанист, профессор Ланкастерского университета Ник Данн в книге «Темные материи. Манифест 
ночного города», раскрывая особенности и благотворное влияние ночных прогулок по современным мегаполисам. 
Фланерство в темное время суток под мягким светом желтых фонарей мимо неоновых вывесок и билбордов освобождает 
взгляд, который теперь цепляется за детали, неочевидные при свете дня. Иначе работают память и внимание, не обремененные 
сиюминутными проблемами. Запускается аналитический аппарат и вступает в свои права воображение. При этом этот иной 
город «находится не просто где-то там, … он в здесь нашего тела…. И, конечно, в особенности он в здесь нашего разума» 
(Данн, 2024, с. 21). В случае с Брюсом Уэйном герой получил иллюзорное знание платоновского Абсолюта, а попав в 
реальное бытие, не в силах смотреть на окружающее, и, столкнувшись с явной несправедливостью, начинает действовать 
как бы «изнутри» своей «альтернативной вселенной», исходя из приобретенного опыта преодоления страха. По Платону, 
получение истинного знания в реальном мире, мире Бытия, о котором человек ничего не знает, к тому же не зная, чего ждать 
от самого себя, требует труда и усилий. Этот путь обретения нового эго проходит Брюс Уэйн. Он присутствует на судебном 
заседании, где слушается дело о досрочном освобождении из тюрьмы убийцы его родителей. Исход дела предрешен заранее: 
судья подкуплен главой мафии. Но оправданный законом преступник не успевает насладиться свободой – его убивают прямо 
на пороге суда. Брюс случайно не становится убийцей сам – ведь он уже приготовил пистолет, но его опередили. Узнав 
обо всем этом, Рейчел (актриса Кэти Холмс), подруга детства Брюса говорит, что месть недостойна его. Действительно: 
месть – это архаический способ возмездия за преступные деяния; в цивилизованном обществе функция наказания передана 
государству. Но если у пострадавшего есть реальные причины не доверять государству? Если ему кажется, что только он 
сам и никто другой может найти и наказать виновного в его несчастьях? И сквозной мыслью фильма становится дилемма: 
мщение или справедливость? В решении этой дилеммы кристаллизуется подлинная личность Брюса; он нащупывает 
свою идентичность, которая не станет неким застывшим морально-этическим костяком, а будет меняться, строиться и в 
дальнейшем. Это довольно мучительный, но неизбежный путь для героя. Если в эпоху модерна «проблема идентичности» 
заключалась в том, чтобы раз и навсегда найденная личностная константа сохранялась в своей незыблемости, то в эпоху 
постмодернизма актуальными становятся способы избежать застылости, сохранить возможности путей саморазвития, 

то есть – индивидуальной свободы.
Отказ как обретение 
Сновидческое состояние очевидно и в случае с 
другим супергероем – Сорвиголовой в одноименном 
блокбастере DC (2003) Марка Стивена Джонсона. 
Мэтт Мердок (Бен Аффлек), выросший в 
исторически суровом и криминальном ирландско-
американском районе рабочего класса, Адской 
кухне, в Нью-Йорке, был ослеплен радиоактивным 
веществом, попавшим ему на глаза, когда тот спас 
переходившего улицу мужчину от потерявшего 
управления грузовика. Как компенсация потери 
зрения у Мэтта возникла способность, впоследствии И
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получившая название «радарное чутье». Несмотря на слепоту, Мэтт обладает четырьмя обостренными чувствами восприятия, 
благодаря чему его возможности выходят далеко за пределы способностей зрячих людей. Потеряв отца, Мэтт начал упорно 
тренироваться, оттачивая свои физические навыки и сверхчеловеческое восприятие под опекой таинственного слепого 
незнакомца по прозвищу Стик, и стал мастером боевых искусств. Ему удалось разыскать причастных к убийству его отца 
и привлечь их к ответственности. В конце концов, облачившись в стилизованный под дьявола костюм, Мэтт начал вести 
двойную жизнь, противостоя криминальному миру Нью-Йорка под маской Сорвиголовы. Когда Потусторонний, один из 
самых могущественных существ во Вселенной Марвел, способный управлять материей и энергией на космическом уровне, 
предложил вернуть Сорвиголове зрение, тот отказался от помощи.  (Ил. 3) Здесь уместно снова обратиться к концепции 
Н.Данна, который как будто объясняет поведение Сорвиголовы, ощущающего «наэлектризованное возможностями» 
отсутствие света: «Отсутствие света, ограниченность зрения, дисбаланс ощущений … все вместе это переводит день во 
что-то более плотное, может быть, тяжелое, но в то же время парадоксально невесомое» (Данн, там же, с. 25).
Когда придумавший образ Сорвиголовы Фрэнк Миллер расширил большинство его способностей, он попытался сделать 
их «довольно необычными, дабы они выглядели более зрелищно, но не пересекались с силами Супермена», подчеркнув 
неправдоподобность сил последнего. Присоединившись к серии в 1979 году, Миллер первым делом «переосмыслил» 
радарное чутье супергероя, сделав его менее ярко выраженным и более правдоподобным, поскольку хотел, чтобы Сорвиголова 
скорее всего походил на реальных мастеров боевых искусств. Благодаря чувству осязания, Мэтт Мердок может читать при 
помощи проведения пальцем по буквам на страницах, однако он не в состоянии считывать написанный чернилами текст на 
ламинированных листах. Сорвиголова часто использует свой сверхчеловеческий слух в качестве полиграфа на допросах, 
прислушиваясь к изменениям в сердцебиении человека. Эту способность можно обмануть, если сердце другого человека 
не бьется с естественной скоростью, например, если у того имеется искусственный кардиостимулятор.
Отказываясь от возможности вернуть зрение, Мэтт тем самым признает, что радарное чутье является его естественным 
качеством. В данном случае можно говорить об эволюции когнитивной системы человека и его творчески-креативных 
способностей. Вектор цивилизационного развития свидетельствует о тесной связи технологии, социальной системы и 
медиа. Это «новое видение» мира, а также актуальные формы техногенной медиатизированной чувственности. А специфика 
современного медиаискусства, выраженная в векторе на расширение чувственности, состоит в том, что медиаискусство 
становится аппаратом порождения «расширений» чувственного «интерфейса», своего экопространства. Соответственно 
зритель не только получает информацию, но и расширяет собственный чувственный и когнитивный опыт, в том числе 
касательно  принципов постгуманистического «расширенного тела», приобретающих качества реального. Можно сказать, 
что образ Сорвиголовы и обстоятельства его создания репрезентируют прогностические возможности и своеобразный 
герменевтический потенциал, открывая поле для дискуссии о настоящих и будущих вызовах человечеству.
Заключение
Популярность супергероев кинокомиксов и устойчивость их образов несмотря на вариативность и изменчивость в каркасе 
«мультилинеарной сериальности» на протяжении многих десятилетий обусловливается их мифологическим генезисом. В 
связи с этим было целесообразно обратиться к изначальным ситуациям обращения персонажей в супергероев (инициации) 
как обретения нового статуса и перехода на новую ступень жизни и деятельности. 
Соответственно этой задаче были рассмотрены пути самоидентификации, обретения собственной свободы и своего 
экопространства супергероев в альтернативной сновидческой вселенной: получение вектора этической навигации, 
формирование прогрессирующего морально-этического облика и постгуманистическое «расширение тела», приобретающего 
качества реального.
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Если тематика китайских фильмов более раннего периода выстраивала идеальные поведенческие образцы в зависимости 
от выполнения долга, уважения и почтительности к старшим, то героев фильмов 1930–1940-х гг. характеризует твердость 
социалистических убеждений, коллективизм и стремление защитить свой дом, семью и Родину против японских захватчиков. 
Антиимпериалистические настроения трансформируются в народно-патриотический подъем. Фильмы «Все на защиту 
Лугоуцяо!», «Кровавый Баошань», «Потерянный батальон», «Марш победы», используя реальные события героических 
боев при защите китайской земли, воссоздают эпические полотна, вводя тему жертвоприношения ради великой победы над 
врагом. Героя фильма «Люби свою родину», командира Сэ Фын, напутствует его старик-отец, провожая на бой: «Будь верен 
стране и народу до конца. Коротка жизнь человека, но народ живет вечно».
Именно таких героев, воевавших за родину и ее свободу, выдвигают на первый план режиссеры и сценаристы, и среди них — 
Новая женщина Китая, образ которой трансформируется от «добродетельной матери/жены» к патриотке, отстаивающей 
революционно-демократические идеалы. С. Смагина в своем диссертационном исследовании «Образ «новой женщины» 
в кинематографе переходных исторических периодов» обосновывает концепт двух миров: «старого и нового, патриархального 
и прогрессивного» с двумя разными женскими типами: «К первому, традиционному, относится образ матери-жены (данные 
женские ипостаси часто представлены на экране как одно целое). Эта героиня всегда на вторых ролях, оплот стабильности 

и гавань безопасности для главного героя. Ее основная характеристика — подчиненное 
положение в доме, «ареал обитания», в котором для нее зачастую ограничен кухней. 
Ко второму типу относится женщина с сомнительной репутацией (по общепринятым 
меркам), которая своим асоциальным поведением бросает вызов традиционному 
обществу, разрушает его, привнося новые ценности» [Смагина, с. 5].
В раннем китайском кинематографе трансформация строится от образа «добродетельной 
матери» к образу «независимой женщине», которая «на равных с мужчинами способна 
встать на защиту родной земли», и образу «женщины-мученицы», готовой «принести 
себя в жертву ради победы над захватчиками» [Мо Чжэнюй, с. 2].
Одна из задач, стоящих перед создателями образа «новой женщины» в раннем 
китайском кино, по мысли еще одного исследователя Ло Ле, заключалась в том, 
что кинематографисты должны были её создать: «От лиц (крупные планы) до 
фигур (средние планы), от голосов до движений — каждая деталь должна была 
тщательно проработана для визуального восприятия» [Luo Le, с. 215]. Воплощая 
визуально преображенную женщину, кинематографисты через изменение характера 
повествования, дистанции, монтажа создавали определенный угол зрения на 
материализованный мир, событие и новую женщину в нем [Mulvey]. Создавая 
иллюзию, они создавали реальность, в которую верили зрители. Эта новая реальность 
формировала желания и мотивы, воплощавшиеся в героических революционных 
изменениях, в тех возможностях и социальных ролях, о которых невозможно было 
помыслить. И
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Впервые на экран выходит героиня, показывающая телесную красоту. В фильме 
«Вулкан любви и крови» (火山情血, 1932) представлена страстная танцовщица по 
имени Лю Хуа (в исполнении Ли Лили), разрушающая стереотипное изображение 
китайской женщины. Продолжает тему телесности фильм «Королева спорта» (体育
皇后 體育皇后, 1934) в котором молодая девушка обнаруживает выдающийся талант 
к спринту и получает звание «Королевы спорта». Демонстрация молодого женского 
тела, сексуальность, откровенные костюмы, снятие ограничений на физические 
движения — все это разрушало консервативную концепцию утонченности, слабости 
и болезненности женской красоты традиционного общества. Создатели фильма 
тщательно проработали сюжетность, используя декорации, чтобы подчеркнуть 
молодость и пластичность героини. Эта роль сделала актрису Ли Лили (黎莉莉) 
экранным символом «новой женщины»: «Только в здоровом теле можно иметь 
здоровый дух! Только в молодой силе можно обрести упорство в борьбе! Мощная 
движущая сила любой нации — это улучшение физической подготовки всего 
населения» [Левое кинодвижение в Китае, c. 697], — так писали в рецензиях на 
фильм.
От новой телесности к новому сознанию — «освобождение тела» на экране 
положило начало новой женщине: способной стремиться «вверх — к светлому 
миру… и строить новое общество» [Ван Фаньсэн, c. 62].

Фильмы «Три современные женщины» (三个 摩登 女性, 1933), «Богиня» (神女, 1934), «Новая женщина» (新女性, 1935), 
показывают через что формируется новый образ — через новые социальные роли, ценности и внешний облик; через вызов 
патриархальности, основанной на деньгах и властных отношениях; через разрушение мужского контроля над женщиной. 
Характеристика нового образа закрепляется в песне фильма «Новая женщина»:

Новая женщина — это рабочая сила общества.
Новая женщина — авангард строительства нового общества.
Новая женщина, наряду с мужчинами,
поднимется навстречу буре времени.
Мы используем эту бурю, чтобы пробудить нацию.
Мы используем эту бурю, чтобы прославить женщин.
Нет рабству, мир для всех.
Мир всеобщего мира, без различий между мужчинами и женщинами.
Новая женщина смело идёт вперёд» 1.

Именно таких женщин, ставших символами сопротивления борьбы с захватчиками, представляют фильмы «Императрица 
У Цзэтянь» (武則天, 1939), «Мулань идёт в армию» (木蘭從軍, 1939), «Дальняя любовь» (遙遠的愛, 1947) где женские 
образы приобретают идейную символизацию Защитницы нации. Мы видим девочку, рискующую жизнью, но передающую 
флаг воинам в фильме «Восемьсот героев» (八百壯士, 1938), студентку колледжа, ставшую солдатом и отдавшую жизнь 
во имя свободы и справедливости в фильме «Дорога в восемь тысяч ли, луна и облака» (八千里路云和月, 1947), героинь 
фильма «Дочери Китая» (中华女儿, 1949), девушек-бойцов, которые гибнут в бурной реке выполняя задание, как Чапаев, 
в одноименном советском фильме.
С. Торопцев, делая обзор китайской кинематографии периода гражданской войны, приводит в пример фильм «Ван Вей-и и Сюй 
Тао «Нет преград лучам весны», поставленный в 1948 г. по сценарию Оуян Юй-цяня. Приемом обратного повествования 
(герой рассказывает о своем прошлом) фильм показал пробуждение, трудную борьбу и «весеннюю» победу первоначально 
слабой духом Мэй Чунь-ли (в трогательном исполнении Ван Жэнь-мэй)» [Торопцев, с. 44].
Образу матери вождя партизанского движения Чжао Ютан посвящен фильм «Мать китайского народа». Героиня Чжао, 
вслед за сыном, уходит в партизанский отряд, выполняя работу, которую она может делать — готовить партизанам пищу 
и стирать белье. Приближая победу, она пересекает линию фронта, приводя в отряд 
новых бойцов, добывает оружие для борьбы. Ее называют матерью, и она становится 
матерью для всех — символом страны, которую необходимо защитить от захватчиков. 
Эта кинематографическая метафора родства и родственности формирует образ Матери-
Родины, ставший социальной опорой в победе как против японских захватчиков, так 
и против гомильдановского правления.
Образ новой молодежи, так же как и образ новой женщины, становится составной частью 

образа китайского народа. Формирование начинается с показа «пробуждения» 
рабочей и крестьянской молодежи: на фоне краха мелких крестьянских хозяйств 
(из-за коррупции и непомерных налогов) левая кинематография предлагает 
действенное «лекарство» — революционное сопротивление. Идеал борьбы 
реализуется в революционном пути, который выбирает Ван Болин, герой фильма 
«Марш молодёжи» (青年进行曲, 1937). Юноша берет оружие и идет сражаться 
в Добровольческую армию, произнося слова песни как клятву: «Вперёд, молодёжь 
Китая! Китай подобен затонувшему кораблю во время шторма. Мы должны 
осознать сегодняшние опасности и направить все силы на достижение победного 
завтра…» [Чжао Таотао, c. 195]. Другой путь — уклонистов, уходящих от проблем, 
показан на примере студента Чжэн Цзюня в фильме «Большая дорога» (大路, 

1  Автор текста: Сунь Шии, композитор: Не Эр/作词：孙师毅 作曲：聂耳
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1935). Чжэн Цзюнь не способен стать «лидером» рабочего класса, он «немного 
начитанный», «немного артистичный», «немного разбирающийся в музыке», «немного 
поющий» юноша. Не понимая и не принимая революционный путь, Чжэн Цзюнь 
маргинализируется и оказывается на периферии общества и истории, никому не 
нужным и неинтересным, не способным отвечать за будущее страны.
Фильм «Перекресток» (十字街头, 1937) символичен для выбора пути: в центре 
сюжета истории четырех друзей, окончивших колледж и пытающихся найти свое 
место в жизни. «Перекрёстки» жизни всегда будут стоять перед каждым поколением 
молодёжи, и ответ, который даёт фильм, состоит в том, чтобы научиться связывать 
своё будущее и судьбу с судьбой нации, государства и общества, смело пересекать 
один «перекрёсток» за другим» [Чэнь Лу, Пэн Цзюньин].
Символично, что возраст режиссеров, снимающих «левое кино», по проведенным 
данным китайских исследователей, составлял двадцать пять лет [Лу Хунши, с. 175], 
они имели хорошее образование, разделяли революционные идеи, стажировались 
в Москве (или работали с советскими специалистами), владели советскими 
наработками в области кинематографа, используя их для своего творчества. 
Политическая позиция, ценности, мировоззрение и духовный взгляд этой группы 
«новой молодежи», которые вкладывались в поступки, решения и действия героев 
фильмов, служили ориентирами для многих и многих сверстников. Молодые 
кинематографисты встраивали личностный рост своих персонажей в историю 

становления страны, тем самым растворяя индивидуальные повествования в повествовании о стране и истории.
В фильмах «Дети бури» (1935), «Вольная душа» (1931), «Кровопролитие на Волчьей горе» (1936), «Герои времени» (1935), 
«Горячая кровь и верная душа» (1935) 1 создан образ молодых людей, которые не только храбро сражаются с японскими 
захватчиками, но и жертвуют своими жизнями ради справедливости. Юные герои призывают посвятить юность Родине: 
«Вставайте! Те, кто отказывается быть рабами! Из нашей плоти и крови постройте нашу новую Великую стену»; «Даже 
если останется всего один солдат и одна пуля, мы будем сражаться до конца» 2.
Таким образом, темы и образы нового китайского кино 1920–1940 гг. XX века формируются как ответ на вызовы времени, 
проникновение новых революционных идей и эстетики советского кино с новыми монтажными технологиями, новыми 
принципами актерского существования и новыми героями — новой женщиной, новой молодежью. Эти новые герои 
соединяются в единое мы — Народ для защиты своей страны. Тема «новой» женщины, ее новой социальной роли также 
входит в китайский кинематограф. Образ трансформируется от добродетельной матери-жены к женщине, которая сама 
отвечает за свою жизнь — личную, социальную и экономическую («Вулкан любви и крови», «Королева спорта», «Три 
современные женщины», «Богиня», «Новая женщина» и др.) — к женщине-патриотке, становящейся символом Родины-Матери 
(«Императрица У Цзэтянь», «Мулань идёт в армию», «Дальняя любовь», «Дочери Китая», «Мать китайского народа» и др.).
О выборе и поиске пути — эти молодежные темы китайского левого кино («Марш молодёжи», «Большая дорога», «Перекресток» 
и др.) представляют молодые режиссеры и сценаристы. Они вкладывают в своё кино идею о том, что только соединяя 
своё будущее с судьбой страны и жертвуя личным ради справедливости и победы, можно преодолеть любые преграды, 
возникающие на жизненном пути («Дети бури», «Вольная душа», «Кровопролитие на Волчьей горе», «Герои времени», 
«Горячая кровь и верная душа» и др.).
Во многом данный процесс детерминируется проникновением в китайские фильмы новых революционных идей и эстетики 
советского кино с новыми монтажными технологиями, новыми принципами актерского существования. В этом ряду стоят 
проверенные временем и признанием зрителей герои и темы советского кино, которые, претерпев национальную трансформацию, 
переносятся в новый китайский кинематограф (народный герой, новая женщина, новая молодёжь, соединяющиеся в единое 
мы — Народ) и используются как ответ на вызовы времени текущего момента истории.

Список источников
Luo Le — Luo Le. Modern Guixiu: Confucian Moral Aesthetics and Chinese Modernity in Early Chinese Cinema.-Hong Kong Baptist 
University, 2018. 226 р. url: https://scholars.hkbu.edu.hk/en/studentTheses (дата обращения 17.01.2026.)
Мо Чжэнюй — Мо Чжэнюй. Трансформация женского образа в китайском игровом кино. Автореферат диссертации на 
соискание ученой степени кандидата искусствоведения. Минск: Белорусская государственная академия искусств, 2022 24 с.
Смагина — Смагина С. А. Образ «новой женщины» в кинематографе переходных исторических периодов. Автореферат 
диссертации на соискание ученой степени доктора искусствоведения. М.: ВГИК, 2021. 58с.
Торопцев — Торопцев С. А. Очерк истории китайского кино. М.: Наука, 1979. 231с.
Чжао Таотао — Чжао Таотао Сянь Синхай — музыкант, занимающийся творчеством в области музыки для аудитории 
// Большая студенческая конференция: сборник статей VII Международной научно-практической конференции. В 2 ч. Пенза: 
МЦНС «Наука и Просвещение», 2023. Ч. 1. 226 с.
Mulvey — Mulvey L. Visual and Outer Pleasures. Publisher Bloomington: Indiana University Press, 1989. 201 р.
На китайском языке
Левое кинодвижение в Китае — 克尼.《健美的女性》评.陈播.中国左翼电影运动[C].北京:中国电影出版社1993年版 Левое 
кинодвижение в Китае]
Ван Фаньсэн — 王汎森.思想是生活的一种方式:中国近代思想史的再思考[M],北京:北京大学出版社2018年版
Чэнь Лу, Пэн Цзюньин — 早期中国电影“青年银幕文化”的生产与传播（1913–1937）时间：2024–09–12来源：《江西师范大
学学报（社会科学版）》2024年第4期作者：沈鲁 彭俊颖, url: http://literature.cass.cn/ztzl/xsyjzt/lzpj/202409/t20240912_5777153.
1  《風雲兒女, 1935; 《自由魂》, 1931; 《 狼山喋血记》, 1936; 《时势英雄》, 1935; 《热血忠魂》, 1935.

2  Фильмы «Дети бури», ««Горячая кровь и верная душа».

И
л.

4.
 П

ла
ка

т 
х/

ф 
«Д

оч
ер

и 
К

ит
ая

»

https://scholars.hkbu.edu.hk/en/studentTheses
https://scholars.hkbu.edu.hk/en/studentTheses
http://literature.cass.cn/ztzl/xsyjzt/lzpj/202409/t20240912_5777153.shtml
http://literature.cass.cn/ztzl/xsyjzt/lzpj/202409/t20240912_5777153.shtml


16

ТЕЛЕКИНЕТ 2026. Март. № 1(34)

shtml (дата обращения 05.01.2026)
Лу Хунши — 陆弘石.中国电影：描述与阐释[M],北京:中国电影出版社2002年版

References
Luo, Le. Modern Guixiu: Confucian Moral Aesthetics and Chinese Modernity in Early Chinese Cinema. Diss. Hong Kong Baptist 
University, 2018. Web. 17 Jan. 2026. https://scholars.hkbu.edu.hk/en/studentTheses.
Mo Chzhenyuy. Transformatsiya zhenskogo obraza v kitayskom igrovom kino [Transformation of the Female Image in Chinese 
Feature Cinema]. Minsk: Belorusskaya gosudarstvennaya akademiya iskusstv, 2022. 24 p.
Mulvey, Laura. Visual and Other Pleasures. Bloomington: Indiana University Press, 1989.
Smagina, S. A. Obraz “novoy zhenshchiny” v kinematografe perekhodnykh istoricheskikh periodov [The Image of the “New Woman” 
in Cinema of Transitional Historical Periods]. Moscow: VGIK, 2021. 58 p.
Toroptsev, S. A. Ocherk istorii kitayskogo kino [Essay on the History of Chinese Cinema]. Moscow: Nauka, 1979. 231 p.
Chzhao Taotao. Syan’ Sinhay — muzykant, zanimayushchiysya tvorchestvom v oblasti muzyki dlya auditorii [Xian Xinghai — Musician 
Engaged in Creative Work in Music for the Audience]. Bol’shaya studencheskaya konferentsiya: sbornik statey VII Mezhdunarodnoy 
nauchno-prakticheskoy konferentsii [Big Student Conference: Collection of Articles of the VII International Scientific-Practical 
Conference], part 1, Penza: MTsNS “Nauka i Prosveshchenie”, 2023, p. 195.
In Chinese
克尼.《健美的女性》评.陈播.中国左翼电影运动[C].北京:中国电影出版社1993年版
王汎森.思想是生活的一种方式:中国近代思想史的再思考[M],北京:北京大学出版社2018年版
早期中国电影“青年银幕文化”的生产与传播（1913–1937）时间：2024–09–12来源：《江西师范大学学报（社会科学版）
》2024年第4期作者：沈鲁 彭俊颖, url: http://literature.cass.cn/ztzl/xsyjzt/lzpj/202409/t20240912_5777153.shtml (дата обращения 
05.01.2026)
陆弘石.中国电影：描述与阐释[M],北京:中国电影出版社2002年版

http://literature.cass.cn/ztzl/xsyjzt/lzpj/202409/t20240912_5777153.shtml
https://scholars.hkbu.edu.hk/en/studentTheses
http://literature.cass.cn/ztzl/xsyjzt/lzpj/202409/t20240912_5777153.shtml
http://literature.cass.cn/ztzl/xsyjzt/lzpj/202409/t20240912_5777153.shtml


17

TELEKINET ISSN 2618-9313

Научная статья
УДК: 778.5
DOI: 10.24412/2618-9313-2026-134-17-24

Традиции романа воспитания в телевизионных фильмах позднего СССР 
(на примере творчества Станислава Говорухина)

Евгений Дмитриевич Еременко, Зоя Вячеславовна Прошкова

Для цитирования
Еременко Е. Д., Прошкова З. В. Традиции романа воспитания в телевизионных фильмах позднего СССР (на примере творчества 
Станислава Говорухина) // Телекинет. 2026. № 1(34). С. 17-24.

Сведения об авторах
Еременко Евгений Дмитриевич1, Прошкова Зоя Вячеславовна2

1кандидат культурологии, доцент кафедры драматургии и киноведения Санкт-Петербургского государственного института 
кино и телевидения, Санкт-Петербург, Россия.
https://orcid.org/0009–0006–9913–5635
eder57@yandex.ru
2кандидат социологических наук, старший научный сотрудник, Социологический институт РАН - филиал Федерального 
научно-исследовательского социологического центра Российской академии наук, Санкт-Петербург, Россия.
eder57@yandex.ru
https://orcid.org/0000–0002–6219–6905

Аффилиация
1Санкт-Петербургский государственный институт кино и телевидения, 191119, Россия, Санкт-Петербург, ул. Правды, д. 13.
2Социологический институт РАН - филиал Федерального научно-исследовательского социологического центра Российской 
академии наук, 190005, Россия, Санкт-Петербург, ул. 7-я Красноармейская, д. 25/14

Сведения об отсутствии конфликта интересов
Авторы заявляют об отсутствии конфликта интересов.

Аннотация
Наиболее яркий период в развитии советского телевизионного фильма приходится на 1970–80-е. Это десятилетия, на протяжении 
которых создаются произведения самых разных форматов для домашнего экрана: от короткометражных теле-спектаклей 
до многосерийных эпических кинороманов. Телевизионные ленты С. Говорухина продолжают впечатлять зрелищностью 
и размахом съемок, умением совмещать масштабное повествование с тонкими психологическими нюансами. «Место встречи 
изменить нельзя» (по роману А. и Г. Вайнеров «Эра милосердия», 1979), «Приключения Тома Сойера и Гекльберри Финна» 
(1981, по повести М. Твена «Приключения Тома Сойера»), «В поисках капитана Гранта» (1985, по роману Ж. Верна «Дети 
капитана Гранта») — эти ленты роднятся не только благодаря острому сюжету, но и базовым векторам становления личности. 
Экранизация произведения Ж. Верна — основной объект анализа: в 2026 году многосерийному фильму исполняется 40 лет.

Ключевые слова
советский телевизионный фильм, кинорежиссер Станислав Говорухин, роман воспитания, семья, образ отца

Информация о статье
статья поступила в редакцию 01.03.2026; одобрена после рецензирования 28.03.2026; принята к публикации 28.03.2026.

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.

Original article

Traditions of the Bildungsroman in TV Films of the Late USSR (as Exemplified in the 
Works by Stanislav Govorukhin)

Evgeny Dmitrievich Eremenko, Zoya Vyacheslavovna Proshkova

For citation
Eremenko E. D., Proshkova Z. V. Traditions of the Bildungsroman in TV Films of the Late USSR (as Exemplified in the Works by 

©Еременко Е. Д., Прошкова З. В.  

https://orcid.org/0009-0006-9913-5635
mailto:eder57@yandex.ru
mailto:eder57@yandex.ru
https://vk.ru/away.php?to=https%3A%2F%2Forcid.org%2F0000-0002-6219-6905&utf=1
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/


18

ТЕЛЕКИНЕТ 2026. Март. № 1(34)

Stanislav Govorukhin). Telekinet, no. 1(34), 2026, pp. 17-24.

About the Contributors
Eremenko Evgeny Dmitrievich1, Proshkova Zoya Vyacheslavovna2

1Candidate of Science (Cultural Studies), Associate Professor of the Department of Dramaturgy and Film Studies at the St. Petersburg 
State Institute of Cinema and Television, St. Petersburg, Russia
eder57@yandex.ru
https://orcid.org/0009–0006–9913–5635
2Candidate of Sociology, Senior Researcher, Sociological Institute, Federal Center of Theoretical and Applied Sociology of the 
Russian Academy of Sciences, St. Petersburg, Russia.
eder57@yandex.ru
https://orcid.org/0000–0002–6219–6905

Affiliation
1St. Petersburg State Institute of Cinema and Television, 191119, Russia, St. Petersburg, Pravdy Street, 13.
2Sociological Institute, Federal Center of Theoretical and Applied Sociology of the Russian Academy of Sciences, St. Petersburg, 
Russia, 190005, 7th Krasnoarmeyskaya Str., 25/14.

Disclosure statement
No potential conflict of interest was reported by the author(s).

Abstract
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К числу самых значительных романов воспитания традиционно относится «Робинзон Крузо» Д. Дефо. Именно это произведение 
экранизирует в 1972 году С. Говорухин 1. Ранний фильм режиссера точно определяет одно из направлений в его творчестве: 
формирование характера героя, раскрывающего лучшие человеческие черты в противостоянии с антагонистическими силами 
(в романе Дефо — это дикая природа, подчиняющаяся базовым потребностям человека). Более распространенным типом 
романа воспитания является нарратив о стадиальном развитии личности [Тухтаева, Джалилова, с. 705]. По М. Бахтину, 
роман воспитания — это история «не статичного героя, а развивающегося, меняющегося в процессе повествования» [Бахтин, 
с. 212]. Таковы протагонисты Говорухина: будь то мальчишка из повести М. Твена, его ровесник Роберт из романа Ж. Верна, 
или даже взрослый, казалось бы, человек Шарапов из романа братьев Вайнеров.
Хрестоматийный русский роман воспитания (как вид романа становления) на советском телеэкране получал успешные 
воплощения. Это спектакли, такие как «Обыкновенная история» (1970 г., реж. Г. Волчек), «Капитанская дочка» (1978 г., 
реж. П. Резников), или многосерийные фильмы: «Детство. Отрочество. Юность» (1973 г., реж. П. Фоменко), «Подросток» 
(1983 г., реж. Е. Ташков). Эпоха СССР расширила данную тематику историко-революционным материалом Н. Островского 
(«Как закалялась сталь», 1973 г., реж. И. Мащенко), А. Гайдара («Школа», 1980 г., реж. М. Ильенко), В. Осеевой («Раннее, 
раннее утро» — по повести «Динка», 1883 г., реж. В. Харченко).
Работая для телевидения, как, впрочем, и для кинематографа, Говорухин намеренно дистанциируется от установок советской 
идеологии. В поле интересов режиссера — универсальные ценности «детства, отрочества, юности»: с опорой, преимущественно, 
на зарубежную литературную классику. Том Сойер проходит путь становления: в начале повести это сорванец-трикстер, 
в финале — сознательный «член общины», способный не только отвечать за свои поступки, но и помогающий друзьям 
и близким. Юный Роберт Грант, вместе с сестрой и командой взрослых спутников, выдерживает немало испытаний на пути 
к острову Табор, ставшему приютом для отца-мореплавателя. И даже такой неотъемлемый от советских догматов сюжет, как 
«Место встречи изменить нельзя» («Эра милосердия»), раскрывает в первую очередь нравственное становление молодого 
сотрудника уголовного розыска. Ежедневно решает Шарапов для себя этическую проблему: какими методами отстаивать 
закон и бороться с преступностью [Лазарева, с. 393].
Криминальный сюжет братьев Вайнеров в творческой биографии Говорухина не случаен. Для его телевизионных проектов 
принципиально важны такие жанровые приметы, как острое, динамичное действие и элементы детектива 2. Говорухин 
обращался к детективу на протяжении всей своей работы в советском игровом кино: от «Контрабанды» (1974) до «Десяти 
1  «Жизнь и удивительные приключения Робинзона Крузо» (1972) – вторая советская экранизация романа после фильма «Робинзон Крузо» (1947, реж. А. Андриевский).

2  В качестве актера С. Говорухин также выразит дань уважения детективу, снявшись в дуэте с А. Фрейндлих в теле–сериале «Женская интуиция» (2002–2006, реж. А. Стрельцов).

mailto:eder57@yandex.ru
https://orcid.org/0009-0006-9913-5635
mailto:eder57@yandex.ru
https://vk.ru/away.php?to=https%3A%2F%2Forcid.org%2F0000-0002-6219-6905&utf=1


19

TELEKINET ISSN 2618-9313

негритят» (1987).
Важной составляющей «Тома Сойера» является «открытая» детективная линия, связанная с убийством молодого врача. 
«Капитан Грант», — наряду с романом приключений, романом-энциклопедией, — это еще и «географический детектив». 
Возможно, самый масштабный в классической литературе. Разгадка исчезновения Гранта постоянно отсрочивается — ровно 
до тех пор, пока герои не совершат кругосветное путешествие. Рассмотрим экранизацию романа Верна более подробно.
Демонстрация семисерийной ленты «В поисках капитана Гранта» началась 13 мая 1986 года, на Центральном телевидении 
СССР. В условиях ранней перестройки это событие стало своеобразной кульминацией интереса советского читателя и зрителя 
к творчеству Верна 1. Сюжет о сыне и дочери, ищущих отца-мореплавателя, занимает особое место в советском экранном 
искусстве. Заметим, что роман «Дети капитана Гранта» является первой частью своеобразной трилогии [Ханукаева], в которую 
также входят «Двадцать тысяч лье под водой» и «Таинственный остров». Трилогия весьма условна, поскольку в ней отсутствует 
сквозной сюжет. Но связующим персонажем является капитан Немо. Если в «Детях…» властелин «Наутилуса» отсутствует, 
то в «Двадцати тысячах лье…» он уже полноправный «отец-хозяин», спасший тонущих чужаков, но затем удерживающий 
их на борту своей чудесной подлодки. А в финале «Таинственного острова» новые робинзоны, также выжившие благодаря 
помощи Немо, находят убежище на «той самой» яхте «Дункан», управляемой молодым капитаном Робертом Грантом.
Кинематограф СССР (так же, как и США, Франции и Японии) особенно часто обращался к творчеству Ж. Верна. Начиная 
с 1930-х гг., легендарный писатель постепенно превращается в популярного «сценариста» советского детско-юношеского 
кино. Формируется многофигурный «капитанский эпос», а его музыкальным «позывным» становится эмоциональная 
увертюра из фильма «Дети капитана Гранта» (1936, реж. В. Вайншток). Далее последуют «Таинственный остров» (1941, 
реж. Э. Цейтлин), «Пятнадцатилетний капитан» (1945, реж. В. Журавлев), «Капитан «Пилигрима» (1986, реж. А. Праченко) 2. 
Самому необычному мореплавателю Верна посвящен трехсерийный телефильм «Капитан Немо» (1975, реж. В. Левин). 
Сюжетная тематика писателя найдет свой отголосок и в многосерийном радиоспектакле «Клуб знаменитых капитанов» 
(1945–1982) [Крепс, Минц].
Приступая к экранизации «Детей капитана Гранта», Говорухин был известнейшим постановщиком Одесской киностудии, 
снявшим к тому времени основную часть своих классических лент. Его фигура по-особому выделялась в коллективе: «…
Сосредоточенный, если не сказать замкнутый, не очень принимает участие в вечерних и ночных тусовках в славноизвестном 
Куряже — общежитии киностудии. Всегда элегантен, аккуратно и со вкусом одет. Его увлечение — шахматы, его устремление 
снимать насколько возможно независимо от складывающихся общественно-политических ситуаций…» [Костроменко, 
с. 201]. Но помнят Говорухина и как эксцентричного шутника, способного на неожиданные поступки [Соловьев, с. 16]. Так 
фольклоризируется биография «режиссера № 1» Одесской киностудии 1970–1980-х гг.
В своей книге воспоминаний Говорухин сетует на то, что Верн — «вечный спутник юности» — в начале ХХI века перестал 
быть таковым для новых поколений. Но именно французский романтик оставил неизгладимый след в душе будущего 
кинорежиссера: «…Зима, война, маленький уральский городок в верховьях Камы; я — в первом или втором классе. Все 
зимние каникулы я пролежал на лавке, читая «Дети капитана Гранта». По сто страниц в день. Это была моя первая толстая 
книга. Я еще и читать-то как следует не умел…» [Говорухин, с. 336]. По удивительному совпадению, С. Говорухин станет 
студентом режиссерской мастерской Я. Сегеля, в подростковом возрасте исполнившего роль Роберта Гранта в фильме 1936 г..3
Представитель режиссерского призыва второй половины 1960-х, Говорухин учился, как и его коллеги, у мастеров сталинского 
кинематографа. Именно они осуществили первые советские экранизации сюжетов о мальчишках из американского городка 
Сент-Питерсберг 4, отшельнике с тропического острова 5 и детях пропавшего капитана. Гуманистические посылы литературных 
классиков получают в картинах режиссера новый размах: «…экстрим — любимое состояние для героев Говорухина, 
которые в фильмах выходят победителями» [Костроменко, с. 201]. Так буква старых книг и черно-белые кадры старых лент 
трансформируются в зрелищность экрана 1970–1980-х гг.
При этом «Капитан Грант» не был для режиссера освоением новой кинематографической территории. Это, по сути, подведение 
итогов пути «кинематографиста-странника». Путь этот начат еще в «Вертикали» (1967, совместно с Б. Дуровым), а продолжен 
лентами «Жизнь и удивительные приключения Робинзона Крузо» (1972), «Ветер «Надежды»» (1977), «Пираты ХХ века» 
(1979) и «Тайны мадам Вонг» (1986) 6. Далее зрителя ждет уже «новый Говорухин»: сначала в мрачных «Десяти негритятах» 
(1987), а с наступлением 1990-х гг. — в лентах остро-социальной кинопублицистики 7.
«Дети капитана Гранта», снятые ровно за пятьдесят лет до картины Говорухина, подарили семисерийной картине немало 
поводов для цитат и отсылок. По иронии судьбы, ленту Вайнштока помнят не столько благодаря режиссуре, сколько 
легендарной музыке И. Дунаевского [Шпагин, с. 21]. Неудивительно, что самый яркий оммаж в «Поисках капитана Гранта» — 
хрестоматийная увертюра, которая вновь зазвучит на вступительных и заключительных титрах. Это едва ли не первый 
в советском кино случай, когда музыка из предыдущего фильма продолжает звучать в «ремейке».
Другой узнаваемый оммаж — старая географическая карта полушарий, которая в ленте Говорухина обретает объем, становясь 
глобусом, вращающимся на вступительных титрах каждой серии 8. Черно-белая карта напоминала об иллюстрациях-гравюрах 
из книг Верна, издававшихся еще при жизни писателя. «Говорухинский глобус» уступает место энергичной нарезке красочных 
экшн-сцен: расхожий в 1970–1980-х гг. прием, знакомый советским зрителям по теле-франшизам стран социалистического 
содружества 9.
Впечатляет подбор актеров Говорухиным. Из картины В. Вайнштока мы помним в основном Роберта — Я. Сегеля, воспевающего 
1  Символично, что в книгах В. Крапивина «Колыбельная для брата» и «Журавленок и Молнии» группа подростков реставрирует парусник под названием «Капитан Грант».

2  Вторая советская экранизация романа «Пятнадцатилетний капитан», после ленты В. Журавлева, снятой в 1945 году.

3  «Дети капитана Гранта» (1936, реж. В. Вайншток).

4  «Том Сойер» (1936, реж. Л. Френкель и Г. Затворницкий).

5  «Робинзон Крузо» (1947).

6  В фильмах «Пираты ХХ века» (1979, реж. Б. Дуров) и «Тайны мадам Вонг» (1986, реж. С. Пучинян) С. Говорухин выступает автором сценария.

7  Кинотрилогия: «Так жить нельзя» (1990), «Россия, которую мы потеряли» (1992), «Великая криминальная революция» (1994).

8  Стремительно вращающийся глобус также является цитатой из финала «Детей капитана Гранта» 1936 года.

9  Примером аналогичной «нарезки» во время вступительных титров является чехословацкий сериал «Тридцать случаев майора Земана» (1975–1980, реж. И. Секвенс).
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веселый ветер, и Паганеля-Черкасова, с озорным зонгом об 
отважном капитане. Говорухин же подобрал команду, лица которой 
не забыты: Н. Еременко-мл. (Гленарван), Т. Акулова (Леди Элен), 
В. Гостюхин (Мак-Наббс), Л. Ульфсак (Паганель) (Ил.1).
Последний, «член всех географических обществ» — заведомый 
любимец зрителя. Флер «хиппи-интеллектуала», тянущийся 
за Ульфсаком после его роли в ленте о Мери Поппинс («Мери 
Поппинс, до свидания!» (1983 г., реж. Л. Квинихидзе), сказывается 
и в «Поисках капитана Гранта».
В старом фильме «…Мак-Наббс в исполнении Давида Гутмана 
превращен в этакого стареющего сардонического скептика, 
слегка напоминающего героев из анекдотов…» [Шпагин, с. 21]. 
Гостюхтинский Мак-Наббс, напротив, моложав, подтянут, 
энергичен. Его крепкая рука и зоркий глаз стрелка не раз помогут 
героям в тяжелую минуту. (Ил.2)
Еременко, прежде не снимавшийся у Говорухина-режиссера, 
отнюдь не чужой для него актер: ведь именно он становится супер-
героем советских мальчишек, восхищенных «Пиратами ХХ века». 
Гленарван-Еременко галантен, великодушен, решителен: качество, 
присущее некоторым состоятельным людям в романтических 
произведениях 1.
Под стать мужу и супруга лорда леди Гленарван. Женственная, 
но решительная в критические минуты, героиня хорошо удалась 
Акуловой. В те годы она была очень популярна, создав образ 
Ровенны из советской экранизации «Айвенго» («Баллада 
о доблестном рыцаре Айвенго», 1983 г., реж. С. Тарасов). 
Возможно, это и стало причиной выбора актрисы на роль леди 
Гленарван. (Ил.3)
Несколько в тени оказываются собственно дети Гранта: 
Роберт (Р. Курашов) и Мери (Г. Струтинская). Безусловно, 
оставить без внимания юного героя, участвующего в самых 
драматичных эпизодах, нельзя. Но, возможно, для Роберта 
нужен был дополнительный «номер», который смог бы жить уже 
самостоятельно от фильма. Так, как это произошло с Робертом-
Сегелем, который уже неотделим от своей бодрой песни. Роль 
Мери менее активна, но Струтинская справляется с ней, воплощая 
образ кротости и стойкости одновременно. (Ил.4)
Вызывают некоторое недоумение персонажи, отсутствовавшие 
в романе (вставная новелла о похищении и дальнейшем 
возвращении золотого божества индейского племени). Именно 
в этой новелле, занимающей едва ли не полторы серии экранного 
времени, появляется банда авантюристов, во главе которых — 
зловещий Боб Деготь (А. Абдулов, озвучивает А. Инжеватов). 
Актер был хорошим наездником, что оказалось очень кстати для 
участия в фильме. Сотрудничество Говорухина с Абдуловым 
началось еще с «Места встречи изменить нельзя». Появление актера 
в небольшой роли шофера до сих пор вызывает удивление: зачем 
ему, успевшему сняться в «Обыкновенном чуде», «Предчувствии 
любви», играть третьепланового уголовника, — роль, в которой 
Абдулов едва узнаваем? Похожий вопрос возникает и в связи 
с «Поисками капитана Гранта». Разница лишь в том, что Деготь-
Абдулов как раз легко узнаваем. Но это проходная, «каскадерская» 
роль, и к тому же озвученная другим актером. (Ил.5)
Сравнение ленты Говорухина с «Детьми капитана Гранта» 
Вайнштока естественно. За полвека, разделяющие две картины, 
кинематограф сильно эволюционировал. В старом фильме речь 
персонажей повышенно эмоциональна, приподнята, порой 
театральна. Словно в кинотеатре тоже есть свой раёк, детям 
которого должно быть все хорошо слышно, даже на последних 

рядах. Заметно и резкое различие натурных (эпизоды «в южно-американских горах») и павильонных съемок (финальная 
панорама вдоль палубы «Дункана»). Нынешний зритель, избалованный виртуозной компьютерной графикой, возможно, 
сочтет такой уровень съемок примитивным. В говорухинском же фильме «все по-настоящему». Виды Парижа, снятые 
в Париже; склоны Анд… снятые на Домбае. Но, как отмечает кинокритик А. Шпагин, лента Вайнштока воспринимается 
1  Вспомним, например, диккенсовского Пиквика или Принца и Принцессу, помогающих андерсеновской Герде.
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«…как хорошо сделанный мейнстрим. Сразу скажем: картина 
отлично скомпонована. Из романа-путешествия взяты только самые 
выигрышные, самые аттракционные места, его реперные точки, 
которые и при прочтении, разумеется, завладевали вниманием 
читателя…» [Шпагин, с. 21]. Говорухин выбирает прямо 
противоположный путь, создавая «…переплетение двух фабул: 
сюжет романа и рождение его в писательской лаборатории Жюля 
Верна» [Говорухин 2, с. 17]. Действительно, к большинству событий 
пятисотстраничной книги режиссер добавляет «сюжетную раму», 
охватывающую композицию всех семи серий.
Роль самого Верна исполняет В. Смирнов. Русский актер, 
малоизвестный в СССР, но судьба которого примечательна. 
Женившись на болгарской гражданке С. Спасовой, Смирнов с конца 
1960-х гг. жил и работал в Софии. Жюль Верн — самая известная 
его роль. В «Поисках капитана Гранта» Смирнов символически 
объединяет и советскую, и болгарскую стороны съемочной 
группы. Писатель в его исполнении колоритен, полон сомнений 
и творческого поиска. (Ил. 6)
Тем любопытнее в связи с образом Верна отметить еще одного 
персонажа, Анри: слуги и компаньона писателя в его путешествиях. 
Эту роль, так же как и роль стюарта Олбинета с яхты «Дункан», 
исполняет А. Рудаков. Забавна и аналогия, возникающая между 
говорухинскими Верном и Анри: они словно Филеас Фогг 
и Паспарту из «Вокруг света за 80 дней». Очевидно также, что 
Анри — это прообраз Олбинета, рефлексирующий по поводу своей 
литературной «судьбы». (Илл.7, 8)
Помимо самого писателя и его ближайшего окружения (супруга, 
слуга-компаньон), зритель знакомится с некоторыми реальными 
деятелями культуры и искусства — современниками Верна. 
Знаковые среди них — Надар (болгарский актер М. Янев, 
озвучивает А. Ширвиндт) и Марко Вовчок (М. Влади, озвучивает 
И. Мирошниченко). Гаспар-Феликс Турнашон, взявший псевдоним 
Надар — фотограф, пионер фотожурналистики и первый человек, 
сделавший снимок Парижа с высоты птичьего полета, — показан 
в самом начале «Поисков капитана Гранта». Вместе с другом Жюлем 
Надар совершает полет на воздушном шаре, окончившийся жесткой, 
но благополучной посадкой. Так у зрителя закрепляется ощущение, 
что великий романист неотделим от приключений в его романах 
(хотя и не испытывает в реальности подавляющего большинства 
событий, связанных с его персонажами). (Ил.9)
Марко Вовчок — также псевдоним, за которым скрывалась 
М. Вилинская: одна из самых интеллигентных, образованных 
женщин второй половины XIX в. Именно ей мы благодарны за 
первые переводы романов Верна, а также активную популяризацию 
его произведений в России. Вовчок, в элегантном исполнении Влади, 
беседует с писателем. Вопрос, почему она взяла мужской псевдоним, 
переводчица парирует шуткой: ведь Ж. Санд — также обладательница 
мужского псевдонима. Зная, что она близко знакома с Тургеневым, 
Верн передает свое восхищение творчеством русского писателя, 
замечая при этом: «Я никогда так не напишу». Вовчок успокаивает: 
«У вас свой путь в литературе, и я бы не назвала его легким». (Ил.10) 
Для завершения своей многосерийной саги Говорухин придумывает 
красивый, кинематографичный финал. Кораблик Верна встречается 
в открытом море с яхтой «Дункан». С молчаливой приязнью смотрят 
друг на друга автор и его персонажи, прежде чем продолжить свои 
пути. 
Заметим, что концовки романа, фильма 1936 г. и ленты Говорухина 
при сходстве в главном — счастливой встрече героев-искателей 

с капитаном Грантом — имеют и некоторые расхождения. В романе капитан находится на берегу острова, к которому 
приближается лодка с «Дункана». Момент, когда становится ясно, что Грант найден, в тексте Верна предельно эмоционален, 
выдержан в стилистике даже не романтической, а сентименталистской прозы («Капитан, услышав крик Мери, протянул 
к ней руки и упал на песок, словно сраженный молнией…» [Верн, с. 551]). В фильме Вайнштока — наоборот: сам Грант 
плывет в лодке по направлению к яхте. Наконец, встреча с Грантом в фильме Говорухина близка первоисточнику, но также 
без экзальтированной кульминации с падением Гранта на прибрежный песок. После того как лодка с «Дункана» прибывает 
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на остров, капитан и дети счастливо воссоединяются. Далее 
следует эпизод, в котором все персонажи слушают исповедь 
капитана Гранта о годах своей робинзонады. Сцена восхищает 
стойкостью человека, превозмогавшего все новые и новые 
удары судьбы. Внешность Б. Хмельницкого удачно совпадает 
с нашим представлением о капитане Гранте, вызывая в памяти 
другие романтические роли, ранее исполненные актером 1. 
(Ил.11)
Обретение отца — главная составляющая развязки. Если 
сравнить «Капитана Гранта» с другим классическим романом 
о морских приключениях — «Остров сокровищ» Стивенсона, то 
мы увидим, как может интерпретироваться «модель отцовства» 
в книге Верна. У Стивенсона патернальные покровители 
Джима Хокинса имеют следующие обозначения: «мудрый 
отец-друг» (доктор Ливси), «строгий, но справедливый отец-
командир» (капитан Смоллетт), «спесивый отец-спонсор» 
(сквайр Трелони), «амбивалентный отец-оборотень» 
(Сильвер) [Еременко, с. 32]. Кем же выступает отец для 
Роберта и Мери? Следуя типологии персонажей К. Воглера, 
можно обозначить Гранта как «отца-героя» [Воглер, с. 86]. 
Но это не активно действующий — «здесь и сейчас» — герой, 
а персонаж, совершивший подвиг и переживший катастрофу. 
Потеряв инициативу, теперь он нуждается в спасении новым 
«многофигурным героем» — коллективом во главе с лордом 
Гленарваном.
По сравнению с довоенной картиной телевидение позволило 
значительно расширить хронометраж. Почти восемь часов 
экранного времени оставляют неоднозначную зрительскую 
реакцию. Продолжительность ленты Говорухина порой 
кажется чрезмерной: в середине действия начинают 
ощущаться недопустимые, казалось бы, длинноты. Возникают 
новые, отсутствовавшие у Верна, эпизоды («Дикий Запад» 
в Патагонии); другие же, эмблематические для романа сцены — 
выпадают (преследование Роберта стаей красных волков).
Сам Говорухин впоследствии не относил «В поисках капитана 
Гранта» к своим безусловным удачам. Спорным оказался 
итог работы, сложны были съемки. Показателен случай, 
с теплым юмором описанный редактором Одесской киностудии 
Е. Рудых: «…В Болгарии на пляже снимали эпизоды… и что-
то не ладилось очень сильно — сплошные нестыковки. 
Станислав Сергеевич нервничал, донимал всех замечаниями. 
Кто огрызался, а кто не смел, но все были взвинчены. 
Наконец Говорухин не выдержал, швырнул на песок свою 
куртку и ушел с площадки. Обозлившийся оператор Зельма 
подошел к куртке и со злостью пнул ее ногой. Стоявшие 
рядом творческие работники последовали его примеру. За 
ними потянулись и остальные работники съемочной группы, 
куртку увлеченно пинали со всех сторон. Вдруг кто-то поднял 

голову и увидел, что на краю обрыва стоит режиссер и наблюдает за истязанием, попыхивая трубкой. Все замерли в ожидании 
расправы. Говорухин медленно, спокойно спустился вниз. Так же медленно и так же спокойно подошел к своей куртке и стал 
с остервенением топтать ее. Все оторопели. Смеялись все. Инцидент был исчерпан…» [Рудых, с. 230–231]. Этот комический 
инцидент снова напоминает о нетривиальности характера режиссера. Эксперимент и традиция, находки и упущения в этой 
и других экранизациях Говорухина образуют, в итоге, узнаваемую визуальную вселенную. Она по-прежнему интересна как 
для широкого зрителя, так и для киноведческого, сценарного глаза. Именно этот художественный опыт важен для новых 
экранизаций литературной классики в российском кинематографе.
Перемены в СССР заставят и постановщика, и зрителя переключаться на новые темы. Советское искусство, еще недавно — 
«самое разумное и доброе», окажется отнюдь не вечным. Кризис идеи воспитания, как и семейного, детско-юношеского 
экрана в целом, отмечается в публицистике и научных изданиях на протяжении всего постсоветского периода [Хомякова, 
с. 166–167]. Крайне пессимистично оценивает состояние отечественного детского кино сам Говорухин, в своих литературных 
воспоминаниях конца 2000-х годов: «Кинотеатры не хотят показывать детские фильмы — билеты дешевые; телевидение 
неохотно демонстрирует — нельзя давать рекламу. Правительству все эти проблемы до лампочки. Воспитывать детей, учить 
их благородству, пробуждать в них добрые чувства — невыгодно!..» [Говорухин, с. 336]. Горькие слова двадцатилетней 
давности в наши дни подтверждают лишь то, что колесо истории рано или поздно проворачивается. И появляется шанс 
1  Б. Хмельницкий также принимал участие в фильме «Баллада о доблестном рыцаре Айвенго», исполнив роль Робин Гуда.
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выйти на новый уровень экранного повествования, помня о достижениях советской эпохи.
Говорухинские «Том Сойер и Гекльберри Финн» — фильм-предшественник снятой чуть позже, на той же Одесской киностудии, 
дилогии о Петрове и Васечкине. В друзьях-пионерах без труда угадываются «аватары» мальчишек Твена. Узнаваемы эти 
типажи и в наши дни: в озорниках постсоветского «Ералаша», в современных юных героях семейного экрана.
Телевизионный кино-роман «Рожденная революцией» (1974–1977 гг., реж. Г. Кохан) — непосредственный предшественник 
«Места встречи изменить нельзя». Милицейско-полицейская линия получит популярное продолжение в постсоветском океане 
сериалов, хотя и не породив безусловных шедевров. Лишь у жюльверновской тематики в начале XXI в. на отечественном 
экране отсутствуют последователи.
Говорухин был одним из тех режиссеров, которые создали свои лучшие ленты именно в годы расцвета советского телевидения. 
Комплексные научные работы, посвященные этому периоду, относительно немногочисленны [Многосерийный; Поэтика; 
Телевидение]. Они проводились современниками. Исследовательское поле открыто, теперь уже на значительной хронологической 
дистанции.
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В фильмах «Снежная свадьба» (1980, реж. Виктор Иванов, 1980) и «Пора красных яблок» (1981, реж. Олег Николаевский), 
созданных по сценариям Ахмедхана Абубакара, свадебная обрядность перестает быть формальным этнографическим фоном 
или частью изобразительного решения, призванным передать национальный колорит. Она становится структурообразующим 
художественным приемом и основным двигателем сюжета. Архаичные адатные 1 нормы, подробно воспроизведенные 
в картинах, — колыбельный сговор («бешигинде айтылгьан») 2, запрет на уединение мужчины и женщины, не состоящих 
в родстве, институт калыма и отцовское право решать судьбу детей — выступают не как анахронизмы, а как жесткие, зачастую 
непреодолимые препятствия, с которыми сталкиваются главные герои.
Конфликт в обеих лентах строится на фундаментальном напряжении между индивидуальной чувственной сферой персонажей 
(их личными переживаниями, правом на любовь и свободный выбор) и давлением коллективных, родовых норм. Свадьба 
здесь — это точка бифуркации, момент истины, где проверяется жизнеспособность старых обычаев в условиях советской 
модернизации и где личная драма обретает масштаб социального высказывания.
Термин «свадебный обряд» является во многом условным, так как он скрывает за собой не просто совокупность ритуальных 
действий, а сложную философскую систему мировосприятия народа. Свадебный комплекс представляет собой динамический 
синтез обычаев и практик, реализуемых семейно-родственными коллективами жениха и невесты. В этой сложной многоуровневой 
структуре, зародившейся еще в эпоху первобытности, кристаллизуется «философия жизни» этноса: в обрядовых действиях 
находят отражение социальное устройство, нормы этики, сакральные представления и исторический опыт поколений. Таким 
образом, свадебная обрядность выступает как полноценный этнокультурный текст, транслирующий мировоззренческие 
установки этнической среды, в которой он формировался на протяжении веков [Лобачева, с. 36–50]. Более того, свадебный 
обряд выступает своеобразным «социокультурным кодом», через который можно интерпретировать не только архаические 
пласты сознания, но и актуальные вызовы современности. Трансформация традиционных институтов позволяет выявить 
глубинные противоречия в семейно-брачных отношениях, а также кризисы идентичности и векторы поиска духовно-
нравственных ориентиров, сохраняющих свою значимость для современников.
Киноискусство, в свою очередь, намеренно акцентирует внимание на данных процессах, выступая средством их визуальной 
аналитики. Наследие таких авторов, как А. Абубакар, демонстрирует попытки художественного осмысления столкновения 
традиции и новой социальной реальности.
Важнейшим наблюдением становится то, как персонажи старшего поколения обращаются с традицией. И в «Снежной 
свадьбе», и в «Поре красных яблок» отцы (и их окружение) демонстрируют не столько преданность обычаю моральному 
кодексу, сколько ситуативное, прагматичное его использование. Адат вспоминается только тогда, когда он помогает достичь 
1  Ада́т – обычай, пережиточные нормы доисламских правовых комплексов, а также реалии правовой жизни, не отражённые в шариате.

2  Колыбельный сговор (на кумыкском «бешигинде айтылгьан») – это древний этнографический обычай ранней помолвки, когда родители договаривались о будущей свадьбе своих детей еще во младенчестве (или до их рождения).
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конкретных личных или корыстных целей.
В «Снежной свадьбе» отец Эльдара реанимирует древний закон (колыбельный сговор) не для восстановления попранной 
справедливости, а для того, чтобы спешно женить сына и устранить его как соперника в ухаживаниях за вдовой Асият.
Обычай «колыбельного сговора» (бешигинде айтылгьан) предполагает помолвку детей в младенческом возрасте, но с этого 
момента семьи связывают узы взаимных обязательств: регулярный обмен подарками по праздникам, помощь в полевых работах 
и активное участие в жизни друг друга вплоть до свадьбы. В фильме же мы видим обратное, семьи толком не общаются. 
Отец Бэллы умер, и Мустафа (отец Эльдара) приходит к матери девушки Зулейхе, чтобы напомнить о колыбельном сговоре. 
По реакции матери, которая не сразу вспомнила, о какой свадьбе идет речь, можно сделать вывод, что сваты не частые гости 
в семье невесты (х/ф «Снежная свадьба» хр. 00:16:25). Реальные намерения отца наглядно проявляются, когда он вручает 
невесте сына ювелирные украшения. Девушка интересуется: «Неужели это он (жених) сам смастерил?» Отец отвечает: «Да, 
да, конечно». После произносит тихо: «Чтобы ему пусто было» (х/ф «Снежная свадьба» хр. 00:17:25).
Свадьба в фильме имеет формальный характер, и это чувствуется по тому, как спешно организуется торжество. Мухтар 
спешит женить сына, не дожидаясь начала осени — поры свадеб в Дагестане. В итоге машина невесты отстаёт от автобуса 
с гостями, попадает в снежный занос, подруги отправляются за подмогой и оставляют Беллу наедине с водителем (х/ф 
«Снежная свадьба» хр. 00:34:30).
Однако это уже противоречит традициям транспортировки невесты в Дагестане. Сама процедура сопровождалась соблюдением 
жесткого ритуального порядка: арба как временное «жилище» следовала в центре свадебного поезда под охраной всадников 
в сопровождении свиты и ответственной родственницы. Это становилось определенным переходом невесты из «одного 
мира» в другой, из родительского дома в дом жениха, где начинается новый этап — замужняя жизнь девушки [Меняйлова, 
с. 76–79]. Невеста не могла в этот момент остаться наедине с посторонним мужчиной.
Поскольку народы Дагестана исторически являются мусульманами, нормы шариата глубоко интегрировались в их обычное 
право (адат). Пророк Мухаммед говорил: «Пусть никто из вас не уединяется с женщиной, если при ней нет махрама (близкого 
родственника)» (Сахих аль-Бухари, Сахих Муслим) [Сахих аль-Бухари, Сахих Муслим]. В научных работах по этнографии 
Дагестана этот запрет часто упоминается как часть традиционного этикета, который строго регламентировал дистанцию 
между полами, чтобы избежать «испорченной репутации» и соблюсти нормы общественной морали. В фильме Белла и Бадай 
попали в вынужденную ситуацию. Они мерзнут в машине и пытаются согреться под одним тулупом, и, чтобы исключить 
всевозможные домыслы, кладут между собой гаечный ключ, так как кинжала не было.
В системе дагестанского гостеприимства и этикета существовали действенные механизмы обеспечения безопасности 
женщины при вынужденном уединении. Одним из наиболее ярких символических маркеров соблюдения моральных норм 
выступал ритуал помещения кинжала между мужчиной и женщиной. Этот акт служил наглядной границей — сакральной 
и юридической, — маркирующей неприкосновенность чести и выступающей гарантией соблюдения адата, что в условиях 
жесткого кодекса горской чести приравнивалось к нерушимой клятве [Гаджиева].
Исследователи (например, М. О. Косвен [Косвен, с. 109–144] или Я. С. Смирнова [Смирнова]) часто отмечают, что подобные 
обычаи подчеркивали не только мужскую ответственность, но и высокий социальный статус женщины в обществе. Она 
была личностью, чья честь находилась под защитой всего сообщества, а её осквернение воспринималось как «разрушение 
мира» (фитна) 1 [Смирнова].
В фильме «Снежная свадьба» прослеживается конфликт между формальным соблюдением адата и личными интересами 
персонажей. Так, главный герой Эльдар использует факт случайного пребывания его невесты Беллы наедине с другим 
мужчиной как легитимный в рамках традиционного права повод для отказа от брака (х/ф «Снежная свадьба» хр. 00:55:17). 
Однако за этим поступком скрывается иная мотивация: стремление героя порвать помолвку ради женитьбы на вдове Асият. 
Примечательно, что апелляция Эльдара и его отца Мустафы к «чистоте традиций» носит декларативный характер. Авторы 
фильма тонко подсвечивают внутреннюю деградацию этих норм: еще в начале картины герои демонстрируют пренебрежение 
к традиционному укладу, увлеченно просматривая зарубежные киноленты с откровенным содержанием (например, х/ф 
«Анатомия любви», реж. Р. Залуский, 1972 г.). Подобный режиссерский прием акцентирует внимание на противоречии 
между декларируемым «патриархальным консерватизмом» и фактической вестернизацией быта и сознания самих носителей 
этой культуры.
Малоизученный вопрос дагестанской этнографии о калыме по-прежнему вызывает оживленные дискуссии. Выдающийся 
российский социолог М. Ковалевский [Ковалевский] на основании большей части личных наблюдений пришёл к выводу, что 
калым в Дагестане имел такое же распространение, как и в других районах Северного Кавказа. В то же время он подчёркивает, 
что в некоторых частях Дагестана брак потерял уже характер реальной купли-продажи и что плата, которую вносит жених 
за невесту (калым), имеет символическое значение и легко мог быть опущен вовсе [Калоев, с. 132].
В советский период институт калыма подвергался жёсткой критике и административному преследованию, так как рассматривался 
государством как «пережиток прошлого», способствующий закабалению женщины и противоречащий принципам равноправия 
полов, закреплённым в социалистическом праве [Гаджиева]. В «Поре красных яблок» Мирза, будучи советским служащим, 
публично открещивается от «пережитка прошлого» — калыма, но на деле стремится выдать дочь за богатого технолога, 
фактически совершая ту же «выгодную сделку», маскируя ее под «подарки» и престиж. Более того, его фраза младшей дочери 
«Будешь не учиться, а замуж выйдешь» обнажает глубинный механизм: власть отца остаётся абсолютной независимой от 
идеологических декораций.
В фильме показан характерный обряд: Мирза ударяет свою дочь Исиду папахой. Согласно адату, если девушка выдерживает 
этот символический удар и не падает, это означает, что она достаточно взрослая для замужества (х/ф «Пора красных яблок» 
хр. 00:21:34). Однако Исида не разделяет традиционных ожиданий: она стремится поступить в университет и связать свою 
жизнь с городом. Конфликт поколений здесь доведен до предела: отец категорически отвергает её мечты об образовании, 
считая их неподобающими для «порядочной девушки». Его позиция — «выйди замуж, а учись, если разрешит муж» — 
1  Фитна (араб. ةَنْتِف‎) – многозначный арабский термин, чаще всего переводимый как «смута», «искушение», «испытание» или «раскол».
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обнажает стремление переложить ответственность за жизнь дочери на её будущего супруга, тем самым окончательно 
делегируя право на определение её жизненного пути в рамках традиционной патриархальной иерархии. Традиция предстаёт 
не как незыблемая ценность, а как гибкий инструмент патриархальной власти и личной выгоды. Адат становится оружием 
манипуляции и перестает быть сакральным законом. Примечательна сцена, в которой Мирза осуществляет превентивную 
цензуру репертуара сельского кинотеатра: он запрещает показ фильма, усматривая в экранном сюжете проекцию собственной 
биографии. Поводом для радикального решения становится идентичность фабулы киноленты с эпизодом из его личной 
жизни — историей о том, как его будущая жена проявила инициативу и прискакала к нему на лошади, чтобы настоять на 
браке (х/ф «Пора красных яблок» хр. 00:07:00). Этот жест Мирзы показывает, как он пытается «вычеркнуть» свое прошлое, 
просто запретив фильм. Для него этот сюжет — не просто кино, а напоминание о поступке жены, который не вписывается 
в его сегодняшний статус солидного человека. Мирза боится, что окружающие увидят эту параллель, поэтому выбирает 
самый простой путь — скрыть правду, подавив ее через цензуру.
Женские образы в обеих картинах находятся в эпицентре столкновения патриархальных устоев и новых, эмансипационных 
веяний советской эпохи. Если в «Снежной свадьбе» Белле в некоторой степени везет (случайный брак с таксистом, к которому 
она неравнодушна, оборачивается счастьем), то сюжет «Поры красных яблок» полностью обнажает трагизм положения 
женщины. Главная героиня Исида лишена даже иллюзии выбора: отец единолично решает ее судьбу. Её попытка настоять 
на любви к простому шоферу Кара-Будаю — это не просто история любви, это экзистенциальный бунт против системы, 
где женщина остается объектом торга и продолжением отцовской воли. Конфликт вокруг калыма (или его завуалированной 
формы) дополнительно акцентирует эту проблему: даже в советском Дагестане женщина продолжает восприниматься как 
«работница», переход которой из одной семьи в другую требует компенсации. Борьба героинь за личное счастье становится 
борьбой за базовое человеческое право на самоопределение, что придает их образам драматическую глубину, выходящую 
за рамки легкого жанра. Положение женщины в данном случае предстает зоной наивысшего конфликта и индикатором 
общественной архаики.
Выбор жанра музыкальной комедии (мюзикла, музыкальной драмы) для экранизации столь конфликтного материала — 
это осознанная и показательная стратегия позднесоветского кинематографа. С одной стороны, музыкальное и лирическое 
обрамление позволяет легитимно вывести на экран сложные этнографические темы (кровная месть, власть отцов, бесправие 
женщин), которые в чистом виде могли бы быть восприняты как идеологически вредные или клеветнические. С другой 
стороны, счастливый финал, песни и юмор выступают механизмом катарсиса: они снимают остроту социальной критики, 
заложенной в первоисточнике, в повестях Ахмедхана Абубакара. Острые углы адаптации сглаживаются, зрителю предлагается 
не столько анализ глубокой социальной проблемы, сколько обнадёживающее зрелище торжества любви над косностью. Это 
позволяет фильмам успешно проходить цензуру и выходить в широкий прокат, вписываясь в парадигму «дружбы народов», 
где национальные особенности демонстрируются, но их критический потенциал нейтрализуется жанровыми условностями 
и оптимистической развязкой. Тем не менее, сам факт выведения этих конфликтов на экран делает фильмы важным документом 
эпохи, фиксирующим напряжение между традицией и модернизацией.
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В условиях экологического кризиса, характеризующегося необратимым изменением климата (глобальным потеплением), 
массовым вымиранием видов и техногенным загрязнением окружающей среды, проблема антропогенного воздействия 
стала одной из ведущих в научных дискуссиях; возникает соответствующее понятие антропоцена — геологической эпохи, 
в которой человек стал решающим фактором трансформации Земли [Суслова; Цинковская; Криман]. В этом контексте 
закономерно возрастает интерес культуры к репрезентации экологических тревог, а искусство все чаще обращается к теме 
отношений между человеком и природой.
Возникший первоначально как термин, обозначающий определенный тематический срез кинолент семидесятых годов, 
проблематизирующих отношения между человеком и наделенной враждебной агентностью природой, такие как «Хроники 
Хельстрома» (The Hellstrom Chronicle, реж. У. Грин и Э. Шпигель, 1971), «Лягушки» (Frogs, реж. Дж. МакКован, 1972), 
«Ночь кролика» (Night of the Lepus, реж. У. Клэкстон, 1972), «Челюсти» (Jaws, С. Спилберг, 1975), «Стая» (The Pack, Р. Клауз, 
1977) и т. п. [Bourke], экохоррор как художественная перспектива отражает человеческий страх перед природой: опасными 
животными и растениями, погодными аномалиями и сверхъестественным нечеловеческим миром. При этом в жанровой системе 
экохоррор занимает особое и довольно шаткое место — его трактовки часто неоднозначны и смешиваются с определениями 
смежных жанров. Варьируются даже наименования самого явления: экохоррор (ecohorror; перевод — наш), животный хоррор 
(animal horror; перевод — наш), природный хоррор (natural horror; перевод — наш), экологический хоррор (ecological horror; 
перевод — наш), эко-террор (eco-terror; перевод — наш) и т. д. Однако, как и сами названия, различаются трактовки, которые 
обычно не в полной мере раскрывают это явление, а ограничиваются лишь одной его специфичной стороной (монстром 
в виде агентной природы). Мы остановимся на варианте именно экохоррора, так как он самый эксплуатируемый в научной 
литературе, а, например, животный хоррор уже начинает осмысляться как отдельное от него явление.
К работам, проблематизирующим феномен экохоррора, можно отнести непереведенные на русский язык «Уничтоженные 
Матерью-природой: Исследование природного хоррора» («Massacred by Mother Nature: Exploring the Natural horror film», 
2012) Л. Гэмбина [Gambin], «Готический апокалипсис: Встреча с монстрами в американском кинематографе» («A Goth-
ic Apocalypse: Encountering the Monstrous in American Cinema», 2015) С. Дж. Тибурски [Tyburski], «Ужас антропоцена: 
Американский экохоррор со времен Второй мировой войны» («Horror of the Anthropocene: American Ecohorror since World 
War II», 2019) Э. Бурк [Bourke] и т. п.
Так, Гэмбин в своей книге использует сразу несколько наименований: природный и экологический хоррор, экохоррор и эко-
террор. Однако специфику он обозначает только для экологического хоррора. По словам автора, этот жанр предполагает, 
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что «настоящее зло, которое в конечном счете уничтожит нас, исходит не с другой планеты, не от рук дьявола, не от 
сверхъестественных существ <…>, а от самой природы. От жуков, пчел, собак, кошек, китов и крыс — мать-природа 
недовольна, и она уничтожит человечество с помощью своих верных приспешников из перьев, меха и плавников» («..the real 
evil that will ultimately destroy us is not from another planet, not at the hands of the devil, not from supernatural beings <…> but 
from nature itself. From the bugs and the bees and the dogs and the cats and the whales ant the rats — Mother Nature is not happy, 
and she will slaughter the human population with the help of her friends, her loyal minions of feather, fur and fin»; перевод — наш) 
[Gambin, с. 18].
Тибурски определяет экохоррор как сюжет «о трансформации родной человеку природы в опасного монстра» («the trans-
formation of our natural home into a destructive monster»; перевод — наш). [Tyburski, с. 147]. Она также подчеркивает, что 
животные в экохорроре отражают человеческий страх о судьбе всей цивилизации и планеты, которую мы зовем домом. То 
есть согласно этому определению, в произведениях экохоррора главной опасностью и тем, что пугает читателя или зрителя, 
всегда выступает объект окружающей среды (животные, растения, природные катаклизмы и т. п.), но больше пугают не его 
клыки, а то, что скрыто за ними.
Стоит отметить, что в качестве основания для выделения экохоррора в качестве самостоятельного жанра часто выступает 
просто довольно абстрактное понятие о мести природы человечеству («месть природы» («the revenge of the nature»; перевод — 
наш), «природа наносит ответный удар» («nature strikes back»; перевод — наш) и подобные в английском варианте). Это 
название закрепилось благодаря фильму «Лягушки», лозунгом которого и выступило данное выражение («When the Nature 
strikes back»; перевод — наш). Однако такой подход к обозначению целого жанра кажется не совсем корректным — довольно 
большой пласт произведений художественной литературы и кинематографа, который уже традиционно относят к экохоррору 
(и часто недостаточно обоснованно), не всегда вписывается в рамки этого определения. Так, Бурк утверждает, что лучше 
оставить обозначение «природа наносит ответный удар» только для самой тенденции 1960-х и 1970-х гг. Также она отмечает, 
что это самый изученный период в истории экохоррора — именно это, скорее всего, и стало причиной обозначения всего 
жанра именно таким способом [Bourke].
Одно из обобщающих определений экохоррору дала К. Тидвелл в своей работе «Чудовищная природа изнутри: Постчеловеческий 
и новоматериалистический экохоррор в «Паразитах» Миры Грант» («Monstrous Natures Within: Posthuman and New Ma-
terialist Ecohorror in Mira Grant’s Parasite», 2014). По словам исследовательницы, экохоррор — это «жанр, который часто 
определяется как сюжет о «мести природы», где природа совершает насилие над людьми в ответ на ущерб, причиняемый 
ей человечеством» («..a genre is often defined in terms of “revenge of nature” narratives in wich nature enacts violence on humans 
in response to the damage caused by human behaviors»; перевод — наш) [Tidwell, с. 538]. Она в своей работе говорит о том, 
что мир природы существует как бы отдельно от мира человека, но они непременно воздействуют друг на друга, и обычно 
пагубно. Чтобы отделить их, исследовательница использует понятия человеческого («human world»; перевод — наш) и не-
человеческого («non-human world»; перевод — наш) миров.
В попытке определить роль экохоррора в рамках жанровой системы, мы должны для начала обозначить границы самого 
жанра как явления. В данном исследовании мы подразумеваем под жанром исторически сложившуюся категорию, которая 
характеризует художественное произведение со стороны его формального и смыслового наполнения для достижения 
определенного художественного эффекта. Он интегрирует различные аспекты содержания, выполняет системообразующую 
роль по отношению к элементам произведения и системе произведений в целом.
Если попытаться обобщить черты, которые исследователи выводят в качестве определяющих для экохоррора как жанра 
(агентная природа в виде монстра, чувство ужаса, которое испытывает зритель), возникает закономерное ощущение их 
недостаточной аргументированности и, более того, необходимости сепарации от более крупного жанра хоррора, к которому 
экохоррор отсылает даже в названии. Мы будем придерживаться позиции, что экохоррор — это поджанр самостоятельного 
более крупного жанра хоррора.
В книге «Философия ужаса, или Парадоксы сердца» («The Philosophy of horror, or Paradoxes of the heart», 1990) американский 
философ искусства и киновед Н. Кэрролл предполагает, что хоррор как жанр определяется через образ монстра, реакцию на 
него героев и чувство арт-ужаса (специфическая и эстетическая эмоция, которая возникает при восприятии определенных 
произведений искусства) у зрителя. Ноэль Кэрролл пишет, что реципиент получает удовольствие не от самого чувства ужаса, 
которое характерно для хорроров, а от процесса расследования. Хоррор — это жанр, в котором нарратив строится в виде 
цепочки вопросов: «Что это за существо?», «Как и почему оно появилось?», «Почему оно нападает?», «Как его остановить?». 
Страх и отвращение в таком случае — это та цена, которую нужно заплатить за интеллектуальное удовлетворение от 
разгадывания сущности монстра [Carroll].
Экохоррор наследует, если следовать теории Н. Кэрролла, основные нарративные и эстетические черты хоррора: наличие 
монстра, переживание зрителем арт-ужаса. Как и классический хоррор, экохоррор апеллирует к базовым эмоциям страха 
и отвращения, но с важной модификацией — эти чувства направлены не на сверхъестественное или психопатическое, как 
в монструозной типологии Ноэля Кэрролла, а на природное. Экохоррор сформировался из уже существовавших жанровых 
явлений: готической традиции (в которой природа начинает наделяться агентностью, в отличие от предшествующих 
традиций), хоррора, в какой-то степени вирд-фикшна. Сама гибридная форма экохоррора (к ним относятся: жанрообразующие 
черты хоррора, наследование уже существующих традиций, возможность смешения с другими жанрами из-за собственной 
неустойчивости) указывает на принадлежность именно к поджанру, а не способности к становлению самостоятельным 
жанром. Следовательно, можно предложить следующее суммирующее определение:
Экохоррор — это поджанр хоррора, в котором источником страха выступает не сверхъестественное существо или монстр, 
а сама природа, наделенная агентностью (способностью к активным и, как правило, враждебным по отношению к человеку 
действиям). В отличие от классического хоррора, где угроза обычно имеет конкретную локализацию и поддается хотя бы 
минимальной идентификации, в экохорроре ужас формируется из-за нарушения фундаментального порядка, в котором 
природа перестает быть пассивным фоном и превращается в «мстительную» силу. Ключевыми характеристиками данного 
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поджанра являются:
1. Источник ужаса — природа (животные, птицы, рыбы или более абстрактные катаклизмы), наделенная враждебной 
агентностью, причины которой либо очевидны и буквальны, либо метафоричны;
2. Тотальность угрозы и мир, который становится ненадежным из-за того, что перестает подчиняться привычным законам;
3. Антропологическая вина — чувство коллективной ответственности человечества за нарушение баланса. Преступления 
против природы могут быть как указаны в произведении, так и оставаться в контексте метафоричными;
4. Пугающая сила монстра заключается в неестественности его действий, сущности (которая может меняться по вине 
человека или нет) и положения по отношению к людям;
5. Неопределенность масштаба и истинной цели угрозы. Природа стремится не столько физически уничтожить человека, 
сколько изгнать его, вернуть на место подчиняющегося в своей системе, а герои произведения — спастись, а не убить. Но, 
конечно, это не отменяет того, что в произведении как «приспешники» природы могут убивать людей, так и наоборот;
6. Ужас перед монстром-природой в контексте конкретного произведения перерастает в ужас перед собственным положением 
в мире. Человек обнаруживает себя не вершиной творения, а одним из многих видов, чье существование зависит от силы, 
которую он не контролирует и не понимает;
7. Из всего этого следует экологическая повестка — этический урок о том, что не стоит воспринимать природу как 
беспрекословно подчиняющийся человеку объект.
Одним из наиболее ярких примеров экохоррора в кинематографе можно считать фильм «Лягушки» Дж. МакКована. Он был 
выпущен в 1972 г. компанией American International Pictures, которая специализировалась на низкобюджетных фильмах. 
Фильм стал дебютным для режиссера МакКована, а премьера состоялась 23 марта 1972 г. во Флориде.
Появление фильма «Лягушки» и последующей волны кинокартин из серии «nature strikes back», которую он же и ознаменовал, 
было напрямую связано с изменением экологического сознания американского общества. Как отмечает исследователь 
М. Джонс в статье «Природа-антагонист: утрата антропоцентрического авторитета в экохорроре 1970-х и 80-х гг.» («Antag-
onist Nature: The Loss of Anthropocentric Authority in Eco-Horror of the 1970s and 80s», 2021), экологические тревоги «стали 
очевидны в североамериканском сознании, начиная еще с послевоенной эпохи» («..became readily apparent within the North 
American consciousness starting in the post-World War II era»; перевод — наш) [Matthew, с. 33]. Ключевыми катализаторами 
к ним стали: пожар на реке Кайахога в 1969 г. (загрязненная река в Огайо загорелась, тем самым привлекла внимание 
национальных СМИ, хотя до этого она уже загоралась около 13 раз), создание агентства EPA в 1970 г. и проведение первого 
Дня Земли, запрет в 1972 г. ДДТ, который десятилетиями до этого распылялся для борьбы с животными-вредителями (что 
также отражено в фильме).
В основе сюжета одержимость Джейсона Крокетта борьбой с животными, которые проживают на болотах вокруг его поместья, 
и лягушками, чье кваканье беспокоит большую семью. На его день рождения, который совпадает с Днем независимости, 
членов семьи Крокетта и прислугу начинают терроризировать и убивать животные: змеи, аллигаторы, тарантулы и другие. 
Пикетт Смит, фотограф-эколог, который случайно попадает к ним, осознавая опасность, убеждает внучку Джейсона и двух 
детей покинуть остров. Крокетт отказывается уезжать, и ночью в его дом врываются сотни жаб, а сам мужчина умирает 
от сердечного приступа. Спасшиеся герои выбираются к дороге, где их на машине подбирает женщина с сыном, которые 
говорят о том, что не видели ни одного человека за три часа пути — только лягушек.
Самый важный аспект, позволяющий причислить «Лягушек» к поджанру экохоррора, — в фильме природа наделена не-
человеческой агентностью, выступает как полноценный участник повествования. Уже упомянутый Джонс писал, что природа 
в экохорроре должна наделяться способностью выражать осмысленные человеческие мотивы [Matthew]. В «Лягушках» 
животные действуют не как хищники с инстинктами, а как организованная сила. Сами же лягушки выступают скорее в роли 
символа «мести» природы — каждая человеческая смерть предвещается кадром с жабами, которые зловеще квакают, но сами 
никого не убивают. Всю «грязную» работу делают другие рептилии или насекомые.
Противостоит агентной природе антропоцентрический контроль Джейсона Крокетта, который уверен в своем доминировании 
над природой. Фильм в данном случае обнажает страх потери этой власти. Джейсон чувствует себя хозяином не только 
большой семьи, но и земли, на бумагах принадлежащей ему. Но деньги и статус оказываются бессильными перед колониями 
животных — он и его семья оказываются убитыми рептилиями и насекомыми. Его полная противоположность — фотограф 
Пиккетт Смит, который не охотится за животными, а только наблюдает за ними через объектив камеры.
В «Лягушках» есть четкая причинно-следственная связь между действиями человека и реакцией природы. Важно, что 
внимание акцентируется не только на борьбе Джейсона с лягушками, но и на конкретных действиях героев: петарды в корнях, 
убийство паука, попытка поймать бабочку для коллекции.
Визуально фильм подрывает классическую голливудскую эстетику. Фильм снят на реальных болотах Флориды, а не 
в павильоне. Оператор постоянно использует длинные статичные планы, чтобы показать красоту и опасность ландшафта. 
Вместо монстра из папье-маше мы видим крупные планы реальных и абсолютно безразличных к съемке животных — 
создается почти документальный и сюрреалистичный взгляд на происходящее.
Также стоит обратить внимание на позицию Смита. В классическом фильме главный герой активно противостоит злодею, 
часто уничтожает его. В «Лягушках» нет героя, который бы сражался с природой и победил. Есть только Пиккетт, который 
с самого начала является просто наблюдателем, смотрящим на природу в основном через объектив камеры. В отличие от акулы 
в «Челюстях», всех жаб нельзя убить или поймать. Смит убивает лишь аллигатора и змею, когда те пытаются помешать героям 
уплыть с острова, но его единственная цель — выжить и увести детей с острова, а не спасти особняк. Герой не побеждает 
природу, но природа позволяет ему уйти, и это становится единственно возможным решением конфликта. Именно ход со 
спасением, а не борьбой, подрывает мысль о власти человека и утверждает мощь экосистемы вокруг.
Несмотря на статус эталона экохоррора, фильм не лишен своих противоречий. Так, например, его название не оправдывается 
в выборе тех колоний, что терроризируют особняк. Большинство лягушек на самом деле — жабы (toad, а не frog). Также важно, 
что они сами никого не убивают, а лишь постоянно появляются в кадре, а в самом конце фильма заполняют дом Крокетта.
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«Лягушки» — это классический эксплуатационный фильм. Он был снят дешево и быстро, а его привлекательность для 
публики 1970-х гг. строилась в основном на странном названии и постере, который обещал кровавую бойню. В том числе 
это странное сочетание серьезной экологической темы с окраской дешевого «боевика» сделало его культовым.
Ужас в данном фильме строится на системе. Если анализировать по теории Кэрролла, то в фильме активно используется 
массовизация (massification; перевод — наш) монстра (полчища разных животных) и пугающая метонимия (horrific meton-
ymy; перевод — наш): паутина, душащие лианы, покинутый людьми причал [Carroll]. Здесь нет единого антагониста, но 
есть экосистема, которая восстановила свою агентность после долгого угнетения и теперь действует как единый организм. 
Именно этот коллективный, организованный, но неестественный для этих животных характер мести и пугает.
Таким образом, «Лягушки» стал эталонным экохоррором именно потому, что фильм лишен метафорической неопределенности 
и предлагает ясную, почти дидактическую модель: загрязнение природы ведет к необратимым последствиям, человеческая 
власть иллюзорна, а спасение — только в бегстве.
Стоит отметить, что наше определение экохоррора подходит не только для кинематографа, но и для литературы. Часто 
исследователи в своих работах, обращаясь к классическим примерам для академического оформления поджанра, анализируют 
именно фильмы, будто бы литература со схожей проблематикой вовсе не существовала. С одной стороны, это действительно 
похоже на правду. Не только в 1970-е гг., но и в другие десятилетия сложно найти активную литературную обработку именно 
экоцентричных взглядов, если не считать взбудоражившую общественность «Безмолвную весну» Р. Карсон в 1962 г.
Тем не менее в 1990-е гг. публиковалась антология под редакцией Р. Т. Чизмара с характерным названием «Земля наносит 
ответный удар: Новые сказки экологического ужаса» (The Earth Strikes Back: New Tales of Ecological Horror, 1994), которая 
позже переиздавалась под сокращенным вариантом «Земля наносит ответный удар» (The Earth Strikes Back, 1996). Название 
сборника говорит само за себя — Чизмар вывел на первый план не только образ природы (в лице уже всей планеты, что 
выходит за привычные представления о ней в кинематографическом экохорроре), но и обозначил тот самый лозунг, который 
когда-то на своем постере провозгласил фильм «Лягушки» — природа «наносит ответный удар» [Chizmar]. В сборнике все 
рассказы строятся вокруг экологической повестки, что позволяет нам анализировать их в рамках экохоррора. Антология 
состоит из 20 рассказов, однако мы остановимся на одном — «Клетки» (Cages) Э. Гормана.
Этот рассказ привлекает внимание читателя уже на формальном уровне: повествование дано в виде потока сознания, где 
часто отсутствуют точки и другие знаки препинания, почти все абзацы настолько короткие, что состоят из одного слова или 
одного короткого предложения, а лицо, от которого ведется повествование и произносятся реплики, постоянно меняется. 
Этот бесконечный поток неразграниченных диалогов, матерной лексики и знаков доллара повествует о мальчике, который 
живет в мире, населенном мутантами.
Читателю предстает вполне ясная картина города: активная наркоторговля, черные из-за грязи и отходов трущобы, андроиды-
полицейские и Улыбающийся Боб, которому продают мутантов. Они — результат загрязнения местной реки 60 лет назад, 
из-за чего вместо обычных детей у женщин начинают рождаться «уроды». Мутация бывает разной: у кого-то нет одной руки 
(как, например, у главного героя), а кто-то настолько мутировал, что какие-либо человеческие черты и вовсе не различаются. 
Есть такие люди, как Улыбающийся Боб (но он, как впоследствии оказывается, андроид, работающий на правительство), 
которые покупают мутантов у семей ради экспериментов: многие считают, что такие дети могут иметь телепатические 
способности, которые можно изучить и присвоить себе.
Экологическая направленность здесь вполне очевидна, хотя реализуется не так, как в классическом экохорроре 1970-х: 
в «Клетках» нет монстра в виде разъяренных животных или неестественности в системе, люди просто загрязнили реку, и та 
начала выделять настолько активные токсины, что они привели к деформациям человеческих тел. Мы не знаем, было это сделано 
специально или просто очередная корпорация закрыла глаза на состояние окружающей среды, мы знаем только результат — 
абсолютно кошмарный мир с мутантами, которые не поддаются описанию, но которые уже стали неотъемлемой частью 
действительности. Загрязнение окружающей среды привело к буквальной деградации людей, физической и психологической. 
Если мы считаем эти последствия за месть природы, а не только результат халатности власти, то перед нами появляется ее 
новый тип — методичное разрушение человеческой системы изнутри. Рано или поздно останутся только мутанты, а город 
станет непригодным для жизни. Противостоять здесь природе, как и в кинематографическом экохорроре, бессмысленно.
В экохорроре 1970-х гг. угроза, как правило, имеет внешний характер. Природа восстает прямо в момент действия фильма: 
животные начинают атаковать людей, растения выделяют токсины, ландшафт становится враждебным почти на глазах героев. 
В «Клетках» экологическая катастрофа, наоборот, дана ретроспективно, рассказ представляет собой не процесс становления 
и оформления угрозы, а ее последствие. Ужас заключается не в моменте атаки природы, а в том, что герои уже живут внутри 
разрушенного мира и не помнят другого. Это сближает рассказ с постапокалиптической литературой, но с важной оговоркой: 
причиной катастрофы является не война или пандемия, а именно экологическое разрушение — антропогенное воздействие, 
которое продолжается даже в рамках уже деформированного мира.
Также кинематографический экохоррор часто локализован, предстает в качестве контролируемого человеком пространства, 
и чувство ужаса возникает именно из-за вторжения природы в него. В «Клетках» мы видим городские трущобы, пространство, 
которое уже деградировало до катастрофы и вряд ли поддается какому-либо контролю. Экохоррор перестает действовать 
в рамках только «мести природы» и становится маркером настоящего кризиса антропоцена, который начался всего лишь 
с очередного загрязнения реки.
Коллективная или частная вина человека перед природой, прослеживаемая в классическом экохорроре, становится 
проблематичной, так как отступает на второй план. Внимание смещается с непосредственного загрязнения природы на 
процессы внутри человеческого общества. Оно, конечно, виновато в происходящем, но настолько привыкло к деградации, 
что, даже понимая проблему, игнорирует ее. Так появляется и самое радикальное отличие литературного экохоррора от 
кинематографического — замена антагониста. В фильмах 1970-х гг. в качестве него выступала сама природа, и это был ужас 
перед нечеловеческим. В 1990-е гг. насилие совершают именно люди. В «Клетках» власть, Улыбающийся Боб и лояльные 
к нему андроиды-полицейские усугубляют деградацию общества. Это насилие не физическое и прямое, а опосредованное 
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и более систематичное. Такой подход ведет к смене парадигмы: перед нами уже не ужас перед могущественной природой, 
а ужас перед человеком, который радикализировался до такой степени, что убивает подобных себе.
Важное формальное отличие также связано с самой природой медиумов. Фильмы в поджанре экохоррора стремятся 
к объективному, визуальному изображению угрозы: зритель видит монстра, наблюдает за его атаками и понимает масштаб 
насилия со стороны. А, например, в «Клетках» Горман использует радикально другую форму — поток сознания, который 
передает именно психологическое состояние героя и его мысли, дезориентацию, невозможность выстроить связный нарратив 
о собственном существовании в разрушенном мире. Ужас заключается не только в том, что именно происходит с героем, 
но и в том, как он это переживает — как фрагментированный, бессвязный, травматический опыт, который невозможно 
рассказать объективно.
Финал классического экохоррора 1970-х часто открыт: угроза остается, но герои покидают опасное место и выживают. Финал 
рассказа 1990-х гг. не оставляет такой надежды — в «Клетках» он оказывается безысходным. Если в фильмах у героев есть 
шанс на спасение, то здесь его нет, и людям остается только медленная и мучительная деградация.
Таким образом, мы выявили настоящую эволюцию экохоррора от кинематографической модели 1970-х гг. к более сложной, 
социально ангажированной и философски проблематичной форме 1990-х гг. Наблюдается смещение в средствах, которые 
используют авторы для создания определенного эффекта (в том числе из-за разных форм медиа: литературы и кинематографа). 
Само восприятие природы переосмысляется: так, в «Клетках» экологическая катастрофа уже произошла, и герои существуют 
в рамках ее последствий, которые становятся неотделимыми от социального неравенства, бедности и безразличия 
государственных структур. Монстром оказывается не агентная природа, а другой человек. Безысходность финала литературного 
варианта экохоррора отражает более пессимистическое отношение к возможности разрешения экологического кризиса, 
потому что это уже не временное нарушение системы, а необратимое состояние всего мира. Получается, что в литературе 
экохоррора проблемой становится не конфликт человека и природы, а попытка существовать в тех условиях антропоцена, 
которые сами люди создали, усугубили и не в состоянии улучшить.
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В оформлении обложки использован плакат х/ф «Дочери Китая» (1949) 1

Телекинет. 2026. N1(34)
3 а. л.

Дизайн обложки, макет — М. Ф. Казючиц

1  Слева сверху: 编剧 (Сценарист): 颜一烟 (Янь Иянь); 导演 (Режиссёры): 凌子风 (Лин Цзыфэн), 翟强 (Чжай Цян). Справа сверху: 主要演员 (В главных ролях): 张铮 (Чжан Чжэн), 岳慎 (Юэ Шэнь), 李百万 (Ли Байвань), 李栖 (Ли Ци). Заголовок в центре: 

中华女儿 (Дочери Китая). Строка внизу: 中央电影局东北电影制片厂出品 (Производство: Северо–Восточная киностудия Центрального управления кинематографии); 中国影片经理公司发行 (Прокат: Китайская компания по управлению кинопрокатом). При 

обработке изображения на обложке применялись технологии ИИ (i2IMG). --- Прим. ред. 


