
28

ТЕЛЕКИНЕТ 2026. Июнь. № 2(35)

Научная статья
УДК: 778.5
DOI: 10.24412/2618-9313-2026-235-28-34

Парадоксы экранной образности, музыкальное пространство и репрезентация 
природы в фильмах Говорухина «Вертикаль» и «Белый взрыв»

Андрей Аркадьевич Андреев, Ирина Аркадьевна Азерская

Для цитирования
Андреев А. А., Азерская И. А. Парадоксы экранной образности, музыкальное пространство и репрезентация природы в фильмах 
Говорухина «Вертикаль» и «Белый взрыв» // Телекинет. 2026. № 2(35). С. 28-34.

Сведения об авторах
Андрей Аркадьевич Андреев1, Ирина Аркадьевна Азерская2

1доцент кафедры сценарного мастерства, Академия Медиаиндустрии, Москва, Россия.
https://orcid.org/0000-0001-7218-7167
temny-les@yandex.ru
2доцент кафедры сценарного мастерства, Академия Медиаиндустрии,
https://orcid.org/0000-0003-2470-8508
azersia38@yandex.ru

Аффилиация
1,2Академия медиаиндустрии, 127521, Россия, Москва, ул. Октябрьская, д. 105, корп. 2.

Сведения об отсутствии конфликта интересов
Автор заявляет об отсутствии конфликта интересов.

Аннотация
Статья посвящена сравнительному анализу двух ранних фильмов Станислава Говорухина — «Вертикаль» (1967) и «Белый 
взрыв» (1969). Авторы исследуют альпинистскую тему в творчестве режиссера, драматургические приемы репрезентации 
героев и природы на киноэкране, специфику звукомузыкальной образности. Рассматривается творческий процесс создания 
фильма, включая разработку сценария, поиск актёрского ансамбля, авторский метод режиссера, систему персонажей, диалоги 
и драматургические конфликты. В статье анализируется исторический контекст и рефлексия режиссером направления горных 
фильмов первой половины ХХ века. Особое внимание уделяется изображению горной природы на экране, операторской 
работе, работе над музыкой к картинам, сотрудничеству Станислава Говорухина со знаковыми фигурами того времени — 
Владимиром Высоцким и Софьей Губайдуллиной.
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Abstract
This article presents a comparative analysis of two early films by Stanislav Govorukhin: The Vertical (1967) and White Explosion 
(1969). The authors examine the theme of mountaineering in the director’s work, the dramatic techniques used to portray charac-
ters and nature on screen, and the specific characteristics of the sound and musical imagery. The creative process of filmmaking is 
examined, including script development, casting, the director’s distinctive method, the system of characters, dialogue, and dramatic 
conflicts. The article analyzes the historical context and the director’s reflection on the mountain film genre of the first half of the 20th 
century. Particular emphasis is made on the on-screen depiction of mountain landscapes, the cinematography, the musical scores, and 
Stanislav Govorukhin’s collaboration with iconic figures of the era — Vladimir Vysotsky and Sofia Gubaidullina.
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Судьбы фильмов С. Говорухина «Вертикаль» (1967) и «Белый взрыв» (1969) в истории отечественного кино и культуры 
сложились диаметрально противоположно: один стал знаковым, а другой оказался на периферии зрительской памяти. Однако 
работы режиссера, относящиеся к раннему периоду творчества, представляют исследовательский интерес как пример поисков 
наиболее художественно выразительного и вместе с тем нетривиального подхода к зрительскому кино. Нарративы фильмов, 
несмотря на различные жанры и типы персонажей, сближаются благодаря интересу Говорухина к образу природы в кино 
(горы). Более того, молодой автор стремился найти достойное «вертикальное» соответствие визуальному решению: воссоздать 
эквивалентное звуковое (музыкальное) пространство в этих кинолентах. Интерес к «контрапунктическому», по Эйзенштейну, 
использованию музыки в кино Говорухин сохранил на протяжении всей своей долгой профессиональной карьеры как во времена 
СССР, так и в российский период. Однако истоки его художественной образности следует искать в ранних работах, посредством 
анализа нарративов, системы персонажей, жанровых признаков и музыкального решения, — что составляет предмет этой статьи. 
Намеренно сужая репрезентацию природы в кино до поэтики гор, Говорухин, сам профессионально занимавшийся альпинизмом, 
не мог не учитывать достаточно давнюю традицию скалолазания в кино. Первые опыты репрезентации горной среды 
на экране принадлежат Ж. Мельесу («Опасный участок на Монблане», 1896), а уже в 1901 г. появляется первый фильм, 
документирующий реальное восхождение на Маттерхорн. Если на заре кино горный жанр тяготел к документальной 
фиксации, то к концу первого десятилетия XX века формируется нарративное направление, где горы становятся не просто 
местом действия, но и полноценным участником драмы, испытанием для героев. Далее, благодаря направлению немецких 
горных фильмов и деятельности А. Фанка со товарищи в европейском кинематографе героико-романтические фильмы 
о горах составили целую эпоху, сохранившуюся как жанр и по сей день [Global Mountain Cinema].

«Вертикаль». Контекст и нарративная структура фильма
Создание фильма «Вертикаль» [РГАЛИ 851; РГАЛИ 852], его замысел, поиски художественного решения, производственные 

коллизии, характеризует историю постановки как типичный случай из отечественного киноконтекста конца «Оттепели». Как 
следует из воспоминаний Говорухина, кинолента создавалась в условиях жесткого планирования. На Одесской киностудии, 
куда приехали режиссер и его коллега Б. Дуров снимать свои дипломные работы по рассказам местного автора, срочно 
требовалось закрыть «горящий» сценарий «Мы — одержимые» (в процессе работы картина получила название «Вертикаль»). 
Сценарий был написан С. Тарасовым с участием Н. Рашеева. Предшественник режиссера был отстранен за попытку внедрения 
модернистских приемов, диссонировавших с эстетикой соцреализма. «В середине 60-х еще продолжалась так называемая 
„Новая волна“, в моде было польское кино, французское — фильмы Годара, и вот режиссер задумал сделать этот фильм 
по-новому, с такими, например, приемами: альпинисты лезут по брусчатке Красной площади, а камера снимает их сверху. 
Худсовет послушал планы режиссера и — снял его…» [Говорухин 2019, с. 149]. Говорухин и Дуров оказались перед дилеммой: 
слабый литературный материал или отказ от шанса снять полный метр. Постановщики сами пытались переделать сценарий: 
«Написали всё совершенно по-другому, но такую же лабуду, и поняли, что фильм — прогорит. Потом нас вдруг осенила 
идея построить весь фильм на песнях, сделать эдакую поэму о горах…» [Говорухин 2019, с. 149]. Сначала был приглашен 
Ю. Визбор, который помимо того, что писал песни, еще и сам совершал восхождения, но он отказался. Тогда и пришла 
мысль пригласить В. Высоцкого. Его голос к тому времени уже знали, а вот самого автора нет [РГАЛИ 17]. Возможность 
написать и спеть свои песни на экране заставила Высоцкого согласиться на участие в фильме, хотя сомнения у него были.

Композиционно «Вертикаль» демонстрирует черты, характерные для оттепельного кино, но с существенными огрехами 
в сценарной драматургии. Фильм распадается на три слабо интегрированные линии: непосредственно восхождение на пик 
Ор-Тау (несуществующий в реальности), поиски погибшего альпиниста Илико и «зону размышлений» в базовом лагере, где 
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звучат песни Высоцкого. Режиссеры намеренно или вынужденно отказываются от классической экспозиции персонажей. 
Зрителю не даны их биографии, мотивации вне горного контекста, что создает эффект «изъятия человека из обыденности» 
и помещения его в условную, экзистенциально замкнутую среду. Это могло бы стать сильным художественным ходом, 
если бы внутри этой среды возник напряженный конфликт. Однако межличностные противоречия сведены к минимуму. 
Любовный треугольник (Володя — Лариса — Геннадий) подан невнятно, а ключевой драматургический узел — сокрытие 
Геннадием информации о надвигающемся циклоне — возникает слишком поздно. Этот поступок, трактуемый либо как 
самонадеянность, либо как форма предательства, не получает должной сценарной и психологической проработки. В фильме 
два женских персонажа: Лариса (актриса Лариса Лужина) — врач, который совершенно необходим в таких экспедициях, 
и Рита (актриса М. Кошелева). С ней сложнее — кто она? Актриса, танцовщица, мим? Тогда в мире был широко известен 
французский мим Марсель Марсо. В Советском Союзе жанр пантомимы был также на пике популярности, однако сейчас 
этот жанр не так распространен, в результате чего смысл сценки с маской, где персонаж Риты и был представлен, для 
современного зрителя потерян. В отличие от Ларисы, которой дали четкую профессию и возможность высказать свою точку 
зрения, персонаж Риты самый непроработанный. Помимо двух женских, в фильме четыре основных мужских персонажа. 
Один из них, Виталий Ломов (актер Г. Кульбуш) — руководитель группы. Он самый старший, не боится брать на себя 
ответственность, знает о горах все, воевал там. Все остальные хоть и с опытом восхождений, но моложе. Саша (А. Фадеев) — 
серьезный, вдумчивый, производит впечатление надежного товарища. В отличие от него, Геннадий (Г. Воропаев) кажется 
легковесным человеком и ловеласом. Эти его качества в соединении с честолюбивым желанием покорить неприступную 
вершину и сыграют в решающий момент роковую роль для группы. Володя (Высоцкий) — радист и по совместительству 
душа компании, бард. Правда, создается впечатление, что к основной событийной линии он практически не имеет отношения. 
Его роль в том, чтобы озвучить вечный спор между прагматиком и романтиком. На стороне прагматика выступает Лариса. 
Именно она задает тот самый вопрос: зачем идти в горы, когда можно их обойти? Ее это интересует и с практической 
точки зрения — она врач и пишет диссертацию на тему: «Акклиматизация спортсменов на больших высотах». А Володя, 
как и все остальные альпинисты, — романтик. Для них покорение вершины — это другой уровень жизни, «человек как бы 
живет в ином измерении — по вертикали». При этом песни Высоцкого берут на себя функцию рефлексии, которая хорошо 
заметна в текстах его песен, в том числе написанных для кино [РГАЛИ 17]. Они формулируют философию «вертикального 
измерения» бытия, противостоящую прагматике «горизонтального» существования, которую в диалогах озвучивает Лариса. 
Именно песни создают ту эмоциональную и смысловую глубину, которую не смог обеспечить сценарий. Особняком 
стоит образ старого свана Виссариона (Б. Закариадзе). Казалось бы, это эпизодическая роль, но именно с Виссарионом 
получились одни из самых пронзительных сцен. В отличие от городских героев, он обладает глубиной и трагедией. Его 
горе по сыну и вера в то, что сван должен покоиться в родной земле, вводят тему гор как родины, судьбы и смерти, а не 
просто как некий тренажер для испытания смелости, выносливости и силы духа. Виссарион — единственный персонаж, 
для которого горы — не место подвига, а место жизни и смерти, что обнажает некоторую инфантильность основных героев. 
Жаль, что линия по поиску сына Виссариона Илико не получает достойного финала. И все же слабая драматургия в фильме 
компенсируется иным уровнем воздействия. Ключевую роль в фильме играет, помимо песен Высоцкого, визуальный ряд 
оператора А. Осипова. Съемки Кавказских гор, заснеженных склонов, выходят за рамки иллюстративности. Крупные планы 
преодоления препятствий и панорамные кадры, где фигуры людей почти теряются в масштабе природы, создают эффект 
«присутствия» и медитативного погружения. Зритель оказывается сопричастным к восхождению не через идентификацию 
с тем или иным героем, поскольку они слабо прописаны, а через кинестетическое переживание пространства.

Звукомузыкальная образность, ее связь с образами героев и репрезентацией природы на экране
Авторами музыки к кинофильму «Вертикаль» являлись два очень разных композитора: С. Губайдуллина и Высоцкий. 

Очень сложно было найти более контрастных по музыкальному языку авторов. Сложная, экзотичная, концептуально 
изысканная Губайдуллина — против мелодически брутального, если не сказать примитивного, автора песен, совсем недавно 
популярных в городских подворотнях, выразителя народных настроений. Оба автора находились в начале своей музыкальной 
кинокарьеры, им нужно было выработать свой стиль и метод, понять режиссёрскую задачу, найти свои музыкальные краски 
и приемы в реализации этого сюжета. С. Асгатовна в своих воспоминаниях отмечает: «Меня пригласил режиссёр Станислав 
Говорухин. Мне было там приятно работать, потому что композитору давали свободу. Говорухин так и сказал: „Я ничего не 
понимаю в музыке, сделай так, как ты хочешь“. Я и делала так, как я хотела. Причём я видела, что включается ещё один план, 
совершенно отличающийся от того, как я вижу и как я слышу, и в это другое видение фильма включается такое совершенно 
необыкновенное явление, как песни Высоцкого. Эти песни под гитару играли в фильме очень большую роль. Одну из песен 
Высоцкого мне пришлось обработать, чтобы мог участвовать оркестр. Это было наше единственное соприкосновение чисто 
музыкальное. Сама музыка была совершенно другого рода. Включение в кинофильм двух противоположных звуковых 
планов — один социальный и совершенно другой, природный, — на мой взгляд, было продуктивным» 1.

По словам Высоцкого, написавшего знаменитую песенную часть: «Режиссеры молодые, из ВГИКа, неопытные, но 
приятные ребята, фамилии режиссёров Дуров и Говорухин. Фильм про альпинистов, плохой сценарий, но можно много песен, 
сейчас стараюсь что-то вымучить, пока не получается…» 2 Соединение в кадре двух музыкальных стилей, двух измерений 
в процессе съемок созрело не сразу. Об этом в своей книге «Черная кошка» упоминал Говорухин: он пригласил Губайдулину 
уже после съемок, для озвучивания природных планов, так как изначальный замысел Говорухина и Дурова «поэмы о горах» 
требовал разных музыкальных оттенков.

Немного о киномузыкальном контексте. К 1967 г. в кинематографе сложилось несколько композиторских подходов 
[Darby]. Четырехкратный обладатель «Оскара» за музыку к фильмам композитор Д. Темкин на вручении премии «Оскар» 
1953 г. емко описал голливудский музыкальный стиль в рамках своей широко известной речи: «Так как я работаю в этом 
городе уже 25 лет, то своим успехом я обязан некоторым своим коллегам. Я хочу поблагодарить Иоганнеса Брамса, Иоганна 

1  Из интервью Софьи Губайдуллиной Марку Цыбульскому на портале В. Высоцкий URL: https://v–vysotsky.com/vospominanija/Gubajdulina/text.html (дата обращения 20.05.2026)

2  Владимир Высоцкий: история съемок фильма «Вертикаль» URL: https://www.domkino.tv/news/10007?ysclid=mmhy69pblw550747789 (дата обращения 20.05.2026)
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Штрауса, Моцарта, Бетховена, Чайковского, Джорджа Гершвина…» [Tiomkin, Prosper]. Таким образом, мы можем увидеть, 
что полистилистика, цитатность, симфоническая фактура — именно эти принципы работали в музыкальной партитуре 
большинства кинотекстов того времени. Второй доминирующий подход к созданию музыки кино берет своё начало от жанра 
музыкального фильма, заполонившего киноэкраны в эпоху появления звука в кино. Здесь песни, исполняющиеся в кадре, не 
осложненные избыточным симфонизмом, становились главным средством музыкально-экранной выразительности. В своей 
работе Говорухин изначально придерживался последней тенденции, но в процессе работы он решил усложнить музыкальный 
текст, и тогда была приглашена Губайдулина, которая в своей авторской интерпретации реализовала на экране симфонический 
подход к киномузыке. Надо сказать несколько слов о заявке С. Эйзенштейна, В. Пудовкина и Г. Александрова «Будущее 
звуковой фильмы», опубликованной ими в 1928 г., определившей отечественный подход к использованию звука в кино 
[Эйзенштейн, с. 315-317]. Авторы заявили в качестве базового принципа не иллюстративность музыкальной фонограммы, 
а ее конфликтное использование на экране: «Только контрапунктическое использование звука по отношению к зрительному 
монтажному куску дает новые возможности монтажного развития и совершенствования. Первые опытные работы со звуком 
должны быть направлены в сторону его резкого несовпадения со зрительными образами» [Эйзенштейн, с. 316]. Для более 
детального анализа музыкальной составляющей фильма воспользуемся терминологическим аппаратом, опубликованным 
в исследовании Т. Шак «Музыка в медиатексте на материале игрового и анимационного кино» [Шак]. Также, вслед за 
Шак, продолжая и дополняя вагнеровскую систему лейтмотивов драматургическим экранным звучанием, постараемся 
выделить несколько важных приемов и способов подачи звукомузыкальной фонограммы этого фильма. Из множества 
определений понятия «тема» и производного от него «тематизма», существующих на сегодняшний день, воспользуемся 
следующими определениями. Первое дано известнейшим музыковедом В. Холоповой: «Тема — индивидуализированный 
музыкальный материал, составляющий основу развития на разных уровнях музыкального сочинения» [Холопова, с. 291]. 
Второе определение принадлежит Т. Корганову и И. Фролову: «Лейтмотив — это характерная тема или музыкальный оборот, 
который, обрисовывая то или иное действующее лицо (группу лиц), его отдельные черты, его чувства или определённую 
драматическую ситуацию, звучит на протяжении произведения не менее двух раз. Лейтмотив сопровождает неоднократное 
появление действующего лица, повторение уже имевшего место или сходного события либо упоминания о них» [Корганов, 
Фролов, с. 275]. По типу музыкальной выразительности Т. Шак предлагает выделить два понятия, два крайних полюса — 
тематический, мелодический и немелодический, фоновый. Соответственно, яркий тематизм, мелодизм в медиа/киномузыке 
противостоят нетематизму, немелодизму, то есть фоновому звучанию. Однако и тот и другой тип выразительности встраивается 
в систему лейтмотивов и в таком сочетании работает в системе музыкально-экранной образности кинопроизведения. Также 
Шак в своем исследовании расширяет применение вагнеровского лейтмотива до лейтинструмента, лейттембра, лейтфактуры, 
лейтинтервала, лейтаккорда. Теперь обратимся к картине Говорухина и посмотрим, как этот терминологический аппарат 
помогает нам в анализе музыкальной образности фильма. В «Вертикали» музыка реализует на экране конфликт человека 
и стихии — природы. За человеческие образы отвечают песни Высоцкого, за природную стихию — симфонизм Губайдуллиной. 
Музыке Губайдуллиной свойственна сложная симфоническая фактура, изобилие ритмических фигур, политональный 
мелодизм преимущественно нетематического, фонового характера, деконструкция мелодии. Музыке Высоцкого свойственен 
яркий тематизм, простые мелодические и ритмические фигуры, сделан акцент на поэтическую составляющую песен. Как 
правило, в фильме используется закадровое звучание губайдуллинской оркестровой музыки, на фоне панорам гор, склонов 
и пробивающихся к вершине альпинистов. В кадре же звучит синхронно исполняемая музыка Высоцкого как лейтмотив его 
персонажа, и далее уже за кадром — как собирательный образ альпиниста, человека, вступившего в конфликт со стихией. 
Пользуясь терминологией из уже упомянутой книги Шак — симфонический компонент музыкальной фонограммы выполняет 
функцию лейтфактуры, лейтритма, лейтинструмента, в драматургии фильма отвечает за изображение стихийных сил природы. 
Песни Высоцкого функционируют как лейтмотив героя, прорабатывая как внутренний, так и внешний конфликт героя. Музыка 
Высоцкого работает, проговаривая в словах суть драматургического конфликта, создавая напряжение, недостающее сюжету 
и сценарию. Возвращаясь к вышеупомянутой заявке «Будущее звуковой фильмы», можно заметить, что симфонические 
краски Губайдуллиной наполнены разными полутонами — фактурными, ритмическими, инструментальными. И если 
акценты и диссонансы медных инструментов Говорухин использует в однозначно иллюстративном смысле, обозначая в кадре 
опасные моменты альпинистских перипетий, то с бурлящими ритмами и стонущими завываниями струнных он работает 
и в контрапунктическом стиле на демонстрируемых в кадре безмятежных панорамах и долгих пейзажах. Следует также 
вспомнить о целом кинонаправлении немецких горных фильмов (А. Фанк, Л. Тренкер, Л. Рифеншталь), опыт просмотра 
которых не мог не сказаться на творческом поиске Говорухина. Здесь надо отметить, что звучание симфонического оркестра 
в избытке присутствует в таких картинах, как «Белый ад Пиц-Палю» Фанка и Г. В. Пабста, «Голубой свет» Рифеншталь, 
«Горы в огне» Тренкера и К. Хартля. Симфонические куски цитат из музыки великих композиторов на демонстрируемых 
в кадре горных пейзажах и перипетиях персонажей звучали очень выразительно, хорошо вписываясь в драматургию внешнего 
и внутреннего конфликта героев. То есть базовым принципом конструирования симфонической фонограммы этих картин 
являлась тотальная цитатность, о которой в ироничной форме впоследствии заявит Темкин. Иными словами, композитор 
и режиссер типичного горного фильма всегда пользуются драматургическим рычагом узнаваемости. У Говорухина же здесь 
была другая задача. Используя авангардную музыкальную краску Губайдуллиной и песенную яркость Высоцкого, режиссер 
стремился уйти от популярных мотивов классической музыки, создать музыкальное воплощение драматургического конфликта 
в самой музыкальной структуре картины. Таким образом, авторам удалось создать музыкальную кинопоэму о горах, где 
песни на альпинистскую тематику не только выходят на первый план, но и компенсируют драматургические пустоты, 
а симфоническая музыка выполняет роль сложноструктурированного фона.

«Белый взрыв». Анализ нарративной структуры фильма
Второй альпинистский фильм Говорухина известен гораздо меньше. Идея картины пришла к режиссеру во время съемок 

фильма «Вертикаль». Сюжет затрагивает события 1942 г. — не очень известную, но стратегически важную битву за Кавказ. 
Создание «Белого взрыва» [РГАЛИ 1579] сопровождалось обстоятельствами, выходящими за рамки обычных производственных 
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трудностей. Когда Говорухин с оператором В. Кирбижековым и неизменным консультантом, альпинистом Л. Елисеевым 
летали в поисках мест для съемок в горах Кавказа, вертолет потерпел крушение. Из воспоминаний Говорухина: «…Вертолет 
переломился, перевернулся, и, зацепившись остатками лопастей за скалы, застрял на самом краю высоченного обрыва над 
ледником. Произошло то, что мы называем чудом Господним. Невиданное и невероятное — вертолет не взорвался и не 
загорелся. Такого не бывает… Однако было же…» [Говорухин, с. 321]. После этого происшествия было решено перенести 
съемки в более безопасные горы Крыма. Но финальный эпизод с участием Гурченко и Никоненко успели отснять на вершине 
Донгуз-Орун на высоте 4454 метров. Тот самый, где Вера и Коля после взрыва стоят на снежной вершине гигантской горы, 
а вертолет, с которого велась съемка, улетает, оставляя их одних. И Говорухин не мог не оценить ее мужество. Вот цитата 
из его воспоминаний: «Блестяще сыграла и мужественно вела себя Люся Гурченко. …От всей души ненавидя всякий холод 
и эти проклятые горы, она безропотно согласилась на режиссерскую авантюру» [Говорухин, с. 323].

В отличие от «Вертикали», где композиционная рыхлость компенсировалась песенным рядом, «Белый взрыв» демонстрирует 
классическую трехчастную драматургическую структуру, опирающуюся на качественный сценарный материал Э. Володарского 
при участии самого режиссера [РГАЛИ 579]. Экспозиция фильма функциональна и лаконична: она вводит зрителя в ситуацию 
военного тупика — закрепившиеся на высоте немцы из дивизии «Эдельвейс» блокируют переправу мирных жителей и раненых. 
Эта исходная ситуация создает классическое драматургическое «осложнение», требующее неотложного разрешения. Завязкой 
служит план лейтенанта Артема Арсенова: взобраться на вершину, подорвать снежный козырек над фашистами и тем самым 
инициировать лавину, которая должна снести их логово. Важно отметить, что цель здесь, в отличие от «Вертикали», имеет 
не романтическую (покорение), а экзистенциальную природу. А само восхождение становится не самоцелью, а средством. 
Особую остроту предстоящему восхождению придает то обстоятельство, что до войны часть диверсионной группы — 
спортсмены-альпинисты — не смогла преодолеть стену (самый сложный участок восхождения). Но сейчас герои не могут 
ее не пройти, не имеют права — ценность цели, мотивация для героев повышается многократно. И герои преодолевают 
все: и нежелание идти в путь в один конец, и ситуативную трусость, и отвесную стену. Каждый проходит свою арку 
и совершает подвиг, а, казалось бы, самые слабые и уязвимые завершают дело благодаря самопожертвованию своих товарищей 
и собственной силе духа. Развитие действия строится вокруг комплектования группы и преодоления ею пути к вершине. 
Говорухин мастерски работает с нарастанием напряжения, чередуя психологические коллизии (споры, сомнения, ночные 
беседы во время короткого отдыха в горах) с физическими испытаниями, ключевой эпизод которых — штурм недоступной 
ранее стены. Кульминация фильма заслуживает особого внимания как образец драматургического мастерства. Говорухин 
держит зрителя до конца в напряжении. Казалось бы, оставшимся в живых и забравшимся на вершину Вере и Коле остается 
только подорвать взрывчатку, но нет, эмоциональные качели продолжают раскачивать: есть только короткий шнур, горит 
он 40 секунд, а взрывчатку надо заложить в трещину под снежной шапкой — успеет ли герой подняться за эти секунды, 
действительно ли он везучий? Более того, специально ли, случайно ли, Говорухин вводит прием «реального времени»: от 
поджога бикфордова шнура до взрыва проходит ровно 40 секунд, и зритель проживает это время синхронно с героем. Данный 
прием создает эффект абсолютного присутствия и сопереживания. Финал, при всей его трагичности (гибель большинства 
группы), несет катарсическое разрешение — цель достигнута, люди спасены. В отличие от «Вертикали», в «Белом взрыве» мы 
наблюдаем тщательно проработанный ансамбль психологически достоверных характеров. Артем Арсенов (А. Джигарханян), 
в отличие от Ломова из «Вертикали», — он не просто командир противостоящей немцам группы альпинистов, но и автор 
плана, чья личная связь с горами (довоенный опыт) и с женой создает мощную мотивационную базу. Джигарханян создает 
образ человека, обреченного на лидерство и принимающего на себя бремя ответственности за группу. Семен Иванович 
(Ф. Одиноков). Его арка развития наиболее очевидна: отказ от участия, неверие в успех — и последующее преодоление 
стены, а главное, его жертва, когда он предупреждает идущих за ним товарищей, а сам погибает. Он олицетворяет ту самую 
старую Россию, которая, усомнившись, все же встает на защиту Родины. Вадим Баранов (А. Игнатьев). Он также не сразу 
решается присоединиться к группе, но все же идет в том числе и ради спасения раненого товарища. Также его конфликт 
с присутствием женщины и молодого неопытного паренька в группе создает дополнительное напряжение. Шота Илиани 
(Л. Пелпани). Веселый, жизнелюбивый, он вносит в суровый военный сюжет необходимую этническую колористику и в какой-
то степени философию принятия смерти («не верит в смерть», что парадоксально облегчает готовность к ней). Коля Спичкин 
(С. Никоненко). Его наивность и отсутствие опыта (покорение вершины Ай-Петри, то есть начальный уровень альпиниста) 
контрастируют с героическим финалом. Именно «маленький человек» с минимальными шансами оказывается способным на 
решающий поступок, что реализует классическую гуманистическую традицию русского искусства. Наиболее значительным 
достижением фильма является образ Веры Арсеновой в исполнении Л. Гурченко. Она соединяет в себе несколько функций, 
ранее рассредоточенных между разными персонажами «Вертикали». Во-первых, она, как и Лариса, является врачом, что 
привносит в группу начало жизни и спасения. Во-вторых, она, подобно Рите, готова жертвовать собой. Если в «Вертикали» 
Рита остается с раненым товарищем, не будучи уверена, что за ними вернутся, то Вера готова жертвовать собой ради спасения 
как своих товарищей, так и незнакомых ей людей. Ее настойчивое требование быть включенной в группу — не каприз и не 
сентиментальность. В контексте военного времени и смертельной опасности жена имеет право разделить судьбу мужа. 
Архетипически Вера восходит к образу женщин-декабристок, но в суровых альпинистских декорациях войны.

Звукомузыкальная образность, ее связь с экранными образами героев и репрезентацией природы
Музыкальная часть опять досталась Губайдуллиной. Но теперь концепция работы режиссера включала именно 

симфоническую музыку в качестве главной и единственной краски. Здесь надо отметить, что звучание симфонического 
оркестра в избытке присутствует в вышеупомянутых немецких горных фильмах. В частности, в «Горах в огне» Тренкера-
Хартля и вовсе используется сходное сочетание простого городского фольклора в исполнении солдат и симфонической 
партитуры, что и в «Вертикали». Однако в «Белом взрыве» Говорухин решил иначе. Взяв за основу схожий с «Горами в огне» 
военно-альпинистский сюжет, соединив его с реальным фактом эвакуации советских граждан в горах Кавказа во время 
Второй мировой, он решил парадоксальным образом усилить кинопоэтическую часть своей картины, убрав из нее песенное 
измерение совсем. Высоцкий даже напишет песни для этой картины постфактум (их названия: «Но вот исчезла дрожь 
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в руках» и «К вершине»), снимется в одной из сцен. Но Говорухин не берет эти песни в картину, оставляя все музыкально-
визуальное пространство Губайдуллиной. Что же послужило причиной? Вероятно, если смотреть только на музыкальное 
измерение картины, то очень разнородный звуковой материал в «Вертикали» вызвал технические и нарративные затруднения, 
ибо Высоцкий по весу своего таланта перетягивал на себя все зрительское и музыкальное внимание, а тонкие поэтические 
краски звуковой палитры Губайдуллиной пропадали напрасно. В этой картине, как и в «Вертикали», Губайдуллина создает 
максимально авторское музыкальное высказывание, уходя от принципа цитатности, так популярного у создателей немецких 
горных фильмов.

Самобытная выразительность, авангардизм в музыке Губайдуллиной создавали особый колорит в экранном воплощении 
горных пространств и героев картины. Добавлялись новые измерения конфликта, к стихии гор добавлялась стихия войны. 
Теперь тайны горной природы, выраженные закадровым лейтмотивом атонального созвучия струнных, подкрепляются 
минималистскими приемами — напряженным повторением одной ноты у арфы. Арфа здесь является лейтинструментом, 
отвечающим за мотив тревожности, военного столкновения. Другим лейтинструментом, точнее — лейтгруппой максимального 
человеческого напряжения, здесь выступает группа медных духовых, в кульминационной сцене взрывающая фонограмму 
синхронно вместе с кадром, где персонаж С. Никоненко должен погибнуть во время взрыва. В короткой развязке картины, 
где чудом уцелевшие Николай и Вера обнимаются на снежной вершине, звучат объединенные в одну фразу атональные 
сложноструктурированные лейтмотивы войны, тайны, напряжения. Музыка Губайдуллиной всегда используется несинхронно 
за кадром, но в моменты наивысшего напряжения она синхронизируется с шумами, в частности — в кульминации фильма 
(одновременно звучит внутрикадровый взрыв и комплекс вышеописанных лейтмотивов). Здесь следует отметить, что 
симфоническая партитура Губайдуллиной отличается крайне сложной вариативной ритмической составляющей. И наличие 
в «Вертикали» простой по ритму песенной части Высоцкого более четко организовывало музыкально-монтажный ритм. 
В «Белом взрыве» такой ритмической опоры не было и сложный губайдуллинский ритм несколько утяжелил кульминацию 
и финальную сцену. Вероятно, режиссер понимал сложность работы с таким ритмом музыки, но хотел сохранить единство 
и аутентичность музыкального стиля картины, отдав свое предпочтение сложным звуковым краскам в ущерб простоте, 
и поэтому не включил в фильм уже записанные песни Высоцкого. В любом случае, опыт сотрудничества Высоцкого, 
Губайдуллиной и Говорухина в обеих картинах дал зрителю интересный и яркий отечественный ответ немецким горным 
фильмам, некогда открывшим тему альпинизма в кино.

Заключение
Сопоставление «Вертикали» с «Белым взрывом», поставленным Говорухиным два года спустя, обнажает парадокс. 

«Белый взрыв», лишенный песен Высоцкого, при потенциально более сильной драматургической основе оказался забыт. 
Этот факт позволяет выдвинуть тезис о том, что в случае «Вертикали» песенный ряд выполнил не просто декоративную 
функцию, а стал смыслообразующим элементом. Высоцкий выступил не как актер (его персонаж Володя — один из многих), 
а как авторский поэтический голос фильма. В результате картина обрела целостность на уровне поэтического высказывания, 
тогда как на уровне нарратива осталась фрагментарной. В то же время «Белый взрыв» при всех очевидных достоинствах: 
выверенной драматургии, проработанных образах, сложной концептуальной музыкальной партитуре, отличной операторской 
работе, блестящем актерском ансамбле — остался в тени. Возможно, если бы Говорухин использовал песни, написанные 
Высоцким для этого фильма, то картину ждала бы другая судьба. Но, как позже признавался режиссер: «В том, что мне 
действительно отшибло мозги (отсылка к крушению вертолета), я убедился сразу по окончании картины. Я почему-то не 
вставил на финал песню Высоцкого, специально написанную для фильма, причем мою любимую песню… Много я совершил 
ошибок в жизни: и в быту, и в творчестве. Эту — вспоминаю всегда» [Говорухин, с. 323]. Это признание важно для понимания 
специфики киновосприятия, механизмов зрительской памяти. «Вертикаль» вошла в историю не столько как фильм, сколько 
как аудиовизуальный комплекс, где именно песни Высоцкого стали доминантным смыслообразующим элементом. «Белый 
взрыв», обладая более сильной собственно кинематографической основой, оказался лишен этого мощного «усилителя» 
зрительской памяти, а следовательно — забыт зрителями. В отсутствие песен, которые могли бы жить самостоятельной 
жизнью и «тянуть» за собой фильм, картина осталась чистым кинематографом и потому не была оценена в полной мере.
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