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АНАЛИЗ ФИЛЬМА: 
ТЕПЕРЬ И В РОССИИ

Книга, которую вы держите в руках, имеет принципиальное 
значение для отечественного киноведения в частности и 

для нашей гуманитарной науки вообще. Несмотря на то что за 
последние несколько лет было переведено на русский язык мно-
го разных текстов и опубликовано несколько оригинальных ис-
следований, одна лакуна в этой области научного знания так и 
оставалась незаполненной. И хотя одной книги, чтобы закрыть 
конкретную тему, явно недостаточно, выход данной работы мо-
жет поспособствовать развитию исследований кинематографа 
в том направлении, которое сегодня характерно для западных 
cinema studies, о чем речь пойдет ниже. Что же такого важно-
го в книге «Введение в системный киноанализ» Гельмута Корте 
и нескольких его соавторов — Петера Дрекслера, Ганса-Петера 
Роденберга и Йенса Тиле?

Во-первых, она предлагает конкретный взгляд на кино, ко-
торый — так уж случилось — располагается между двумя дру-
гими позициями. Первая из них — это отечественное традици-
онное киноведение. Оно в целом не предполагает специальных 
или даже общих хорошо проработанных методов исследования 
материала. Как правило, тексты русских авторов отражают 
субъективный взгляд эксперта на ту или иную проблему. Как 
строится в таком случае исследовательский нарратив, зави-
сит исключительно от автора. Последний может обращаться к 
общему кинематографическому контексту, если посчитает это 
нужным, предлагать собственную идею прочтения отдельно-
го фильма или ви ́дения режиссера в целом, пытаться прово-
дить анализ сцен или же интерпретировать кино с позиций той 
или иной философской концепции. При этом стиль и манера 
изложения могут быть сколь угодно вольными или, наоборот, 
строгими. Иными словами, все находится во власти автора, и, 
как правило, он выбирает самый несложный путь — изложение 
фактов о фильме, которые, правда, еще предстоит узнать, и ком-
ментирование увиденного.

Недостатки такого подхода очевидны, однако он не просто 
имеет право на существование, но по большому счету продук-
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тивен. То есть в субъективном подходе профессионала нет ни-
чего предосудительного. Тем более, как цитирует сам Корте в 
своем введении одного из исследователей кинематографа, ино-
гда киноведение отличается от кинокритики главным образом 
объемом написанного. Хотя, опять же, все, конечно, зависит 
от конкретного случая. Самой яркой иллюстрацией подобного 
субъективного «концептуализирующего» подхода может быть 
деятельность российского кинокритика Антона Долина, резуль-
таты работы которого нашли отражение в нескольких книгах1. 
Примером честного описательного подхода к той или иной теме 
являются работы питерских исследователей Дмитрия Комма и 
Анжелики Артюх, книги которых, впрочем, не лишены ни кон-
цептуализации, ни оценочных суждений2.

Вторая позиция — это теоретизирование, или теория кино. 
В данном случае у нас имеются классические переведенные ра-
боты, такие как «Воображаемое означающее. Психоанализ и 
кино» Кристиана Метца или многочисленные статьи и книги 
Славоя Жижека, который, как правило, смотрит на кинемато-
граф с позиций лакановского — хотя не только лакановского — 
психоанализа и марксизма3. Есть и русские авторы, которые 
скорее философствуют на тему кино, нежели работают с эмпи-
рическим материалом. Это касается текстов Олега Аронсона или 
Виктора Мазина4. Отдельные исследователи, которые пытаются 

1 См., например: Долин А. Уловка XXI: Очерки кино нового века. М.: Ад 
Маргинем Пресс, 2010.
2 Если Долин предлагает интерпретации отдельных фильмов, то Комм 
и Артюх стараются описать отдельные жанры или целые направления 
кино: Комм Д. Формулы страха. Введение в историю и теорию фильма 
ужасов. СПб.: БХВ-Петербург, 2012; Комм Д. Гонконг: город, где живет 
кино. Секреты успеха кинематографической столицы Азии. СПб.: БХВ-
Петербург, 2015; Артюх А. Новый Голливуд. История и концепция. 
СПб.: Алетейя, 2015.
3 См., например: Метц К. Воображаемое означающее. Психоана-
лиз и кино. СПб.: Издательство Европейского университета в Санкт-
Петербурге, 2010; Жижек С. Искусство смешного возвышенного: 
о филь ме Дэвида Линча «Шоссе в никуда». М.: Европа, 2011; Жижек С. 
Чума фантазий. Харьков: Гуманитарный центр, 2012; Жижек С. Кино-
гид извращенца: политика, идеология, философия. Екатеринбург: Гонзо, 
2014.
4 Аронсон О.В. Метакино. М.: Ad Marginem, 2003; Аронсон О.В. Ком-
муникативный образ. Кино. Литература. Философия. М.: Новое лите-
ратурное обозрение, 2007; Мазин В.А. Лакан в кино. СПб.: Сенас, 2015.
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работать с конкретной философией кино, часто используют, к 
счастью, переведенный у нас труд Жиля Делёза «Кино»5. Таким 
образом, если на первый взгляд может показаться, что дела с 
киноведением в России обстоят не лучшим образом, на поверку 
все оказывается совсем не так. Есть литература, объемы кото-
рой возрастают с каждым годом, есть теория, есть разные под-
ходы и альтернативные мнения и т.д. Но чего у нас, возможно, 
нет, так это дискуссии, а лучше сказать — единого дискурсив-
ного пространства отечественного киноведения. Появись такая 
дискуссия — и, вероятно, произошел бы качественный скачок в 
имеющей пока что странный статус дисциплине, а это способ-
ствовало бы укреплению ее символических позиций в рамках 
отечественной гуманитарной науки вообще.

Правда, следует уточнить, что на Западе под «Теорией» кино 
на протяжении нескольких десятилетий понималось что-то пре-
дельно конкретное. Главным образом в 1970-е был популярен — 
и остается одним из доминирующих сегодня — такой подход к 
кино, который предполагал прежде всего оптику упомянутого 
выше Жака Лакана и марксизм (в этом отношении названный 
выше Жижек является «теоретиком» во всех смыслах). И хотя 
скорее это можно назвать методом, многие исследователи имен-
но с таких позиций описывали фильмы и продолжают работать 
таким образом до сих пор. Неслучайно в середине 1990-х годов 
появился сборник уставших от «Теории» ведущих западных ки-
новедов, получивший название «Посттеория»6. Ученые якобы 
утомились от доминирования конкретной теоретическо-мето-
дологической оптики и предложили оценивать кинематограф 
с самых разных позиций, позволявших работать с материалом 
не только в рамках психоанализа и методологии марксистского 
анализа.

Однако это лишь одна сторона дела. Есть и другая. И она 
представлена как раз Гельмутом Корте. Хотя он, будучи нем-
цем, не мог быть всецело втянут в дискуссию между «теорети-
ками» и их оппонентами, фактически его позиция точно так 
же противостоит «Теории», причем не только в узком, но и в 

5 Делёз Ж. Кино-1: Образ-движение. Кино-2: Образ-время. М.: Ad Mar-
ginem, 2004.
6 Bordwell D., Carroll N. Post-Theory: Reconstructing Film Studies. Madi-
son: University of Wisconsin Press, 1996.
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самом широком смысле слова. Вместо теории Корте и его кол-
леги предлагают метод — работу с эмпирическим материалом с 
помощью конкретно определенного инструментария, позволя-
ющего анализировать кино системно, т.е. всесторонне. Некото-
рым образом символично и то, что первое издание «Введения 
в системный киноанализ» вышло немногим позже сборника 
«Посттеория». Тем самым книга свидетельствовала об опреде-
ленном сдвиге в западном киноведении как таковом. Грубо го-
воря, третья позиция исследований кино — это анализ.

В своем введении, задающем параметры  всей книге, Корте 
неоднократно проговаривает, что не касается теории кинема-
тографа, но главным образом предлагает методологию анали-
за фильма, которую подробно описывает, оставляя читателям 
возможность воспользоваться закрепленными процедурами 
анализа. Нелишним будет еще раз подчеркнуть, что книга на-
писана немцами и, видимо, прежде всего для немецкоязычной 
аудитории. Нужно понимать, что хотя сам Корте и ссылается на 
гуманитарные науки как таковые, а также на американские cin-
ema studies, примерно в том же ключе уже давно работают мно-
гие англоязычные авторы. Как он отмечает: «В общем и целом 
англо-американские исследования, созданные в рамках cultural 
studies, “нового историзма” или “гендерных исследований”, име-
ют много общего с соответствующими дискуссиями немецких 
теоретиков, хотя, как правило, в них по-другому расставлены 
акценты. К тому же англичане и американцы отличаются более 
прагматичным подходом: их работы нацелены на практический 
анализ»7. Между Корте и англоязычными авторами есть, однако, 
та разница, что первый по возможности подробнейшим обра-
зом проговаривает, почему он работает так, а не иначе. В целом 
же конкретные примеры анализа из книги не менее прагматич-
ны, нежели то, что мы видим у англоязычных авторов. Вместе с 
тем на этой разнице в описании методологии нужно заострить 
внимание, прежде чем продолжать сравнение.

Книга «Введение в системный киноанализ» состоит из не-
скольких неравных частей. Самая неинтересная и традицион-
ная  — это последняя, библиография. В  первой же Корте, как 
отмечалось, описывает необходимые технические знания, ко-
торые помогают при анализе фильма как особой формы аудио-

7 См. с. 46 настоящего издания.
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визуальной культуры. По большей части речь идет о крупных/
дальних планах и ключевых технических характеристиках мон-
тажа. Однако до этого автор несколько раз озвучивает то, что 
количественные методы анализа фильма, конечно, важны, но 
все-таки они должны служить лишь основой для качественного 
анализа, потому что сами по себе количественные характери-
стики не имеют высокой эвристической ценности. Но, посколь-
ку в научном анализе фильма должны фигурировать какие-то 
формальные вещи (иначе чем он будет отличаться от упомина-
емой кинокритики?), Корте заявляет о необходимости подроб-
но расписывать точное время каждого эпизода и каждой сцены 
(что поможет лучше понять фильм), вместо того чтобы сбивчи-
во пересказывать сюжет. Как ни странно, это единственное, что 
объединяет все тексты из второй, самой важной части книги. 
На самом деле графики сложно назвать количественными ме-
тодами, но, кажется, автору достаточно и того, что эти таблицы 
полнее отображают содержание картины, нежели интерпрета-
ция сюжета и/или вербальные описания. Правда, остается вне 
внимания тот аспект, что часто при анализе фильма детальный 
пересказ сюжета важен, так как многие авторы строят свои рас-
суждения последовательно — от начала и до конца фильма, тем 
самым необходимость в детальном графике сцен и эпизодов от-
падает.

Что же Корте предлагает считать качественными метода-
ми  анализа кино? А если точнее, то в чем суть его «системного 
киноанализа»? Одна из посылок автора  — это необходимость 
учитывать роль зрительского восприятия, которое в конечном 
счете и оказывается самым важным в анализе. С точки зрения 
Корте, каждый зритель создает самостоятельную конструкцию 
уведенного фильма, которая обусловлена индивидуальными, 
ситуативными и социально-историческими параметрами. Дело 
в том, что несколько десятилетий назад некоторые авторы счи-
тали, что содержание картины будет понято зрителями  имен-
но так, как было задумано ее создателями, а не иначе. И потому 
реакцией аудитории почти не интересовались. Позже, однако, 
случилось так, что киноведы, вдохновленные методами соци-
альных наук и cultural studies, стали изучать зрителей и их вос-
приятие, а также контекст кино и его влияние на аудиторию, 
забыв в итоге о содержании фильма. Вот почему Корте настаи-
вает на комплексном анализе кино: часто важны и содержание, 
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и реакция публики. Иными словами, в самых общих чертах суть 
«системного киноанализа» такова: нужно качественно исследо-
вать сам фильм и его восприятие (в разных контекстах), осно-
вываясь на количественных методах.

Но что конкретно должно следовать за графиками? Корте 
предлагает четыре ключевых параметра для «идеальной модели» 
анализа фильма. Во-первых, это факты о самом фильме — сюжет, 
форма, действие, содержание и, вероятно, какие-то технические 
данные. Во-вторых, факты о появлении фильма (автор назы-
вает их «контекст 1»): это ответ на вопрос, почему конкретное 
кино — как по содержанию, так и по форме — стало актуальным 
именно в данной исторической ситуации. В-третьих, это основа 
фильма (согласно Корте, «контекст 2»): ответ на вопрос, в каком 
соотношении находятся проблема, легшая в основу картины, и 
ее репрезентация на экране. Наконец, в-четвертых, это факты о 
воздействии фильма на зрителя: как воспринималось кино со-
временниками и как оно воспринимается зрителями сегодня.

Если мы вдруг подумаем, что значение имеют все четыре па-
раметра анализа, то жестоко ошибемся. Несмотря на видимую 
формальность, Корте в конечном счете предоставляет ученому 
целый спектр возможностей действовать по своей воле: «Что 
при этом будет принято за основу  — перечень имманентных 
характеристик фильма или проблемы его контекста, зависит 
от конкретной проблемы и от исследуемого фильма. От них за-
висит и решение о том, все ли аспекты одинаково важны для 
данного исследования»8. Иначе говоря, можно обсуждать сам 
фильм, но можно и контекст его появления. Однако Корте труд-
но обвинить в непоследовательности и тем более в релятиви-
зации собственного же подхода. На самом деле часто бывает, 
что стиль фильма важнее его содержания, а контекст, в кото-
ром было создано произведение, важнее того, что в нем было 
сказано. И если главное, что есть в той или иной ленте, — это 
репрезентация, то зачем подробнейшим образом обсуждать все 
технические детали картины? Иными словами, нужно по воз-
можности учитывать все параметры анализа, но за основу при-
нимать то, что реально важно.

Пожалуй, наиболее проблематичным в подходе Корте, что 
признаёт он сам, представляется четвертый параметр анализа. 

8 См. с. 50 настоящего издания.
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Во-первых, если речь идет даже о сегодняшнем дне, проводить 
опросы, анкетирования и формальные интервью слишком за-
тратно. Обычно этим занимаются крупные компании, но, опять 
же, делают это отнюдь не по всей строгости науки и, разумеет-
ся, в собственных целях: так, часто на пресс-показах критиков и 
рецензентов просят заполнить анкету, в которой предлагается 
ответить на стандартные вопросы: что понравилось, что нет, 
посоветуют ли они это кино своим друзьям и т.д. Корте извест-
но о наличии такой трудности, и он не настаивает на необхо-
димости работать со зрителями на уровне прикладной социо-
логии. Вместо этого он предлагает конструкт «компетентного 
наблюдателя»  — аналитика, который понимает само произве-
дение, контекст его создания и появления, «доминирующий по-
сыл» фильма, который осведомлен о уже имеющихся рецензиях 
и продвижении картины на рынке и кое-что знает о целевой 
ауди то рии. Вся эта информация может помочь «компетентному 
наблюдателю» «выявить основную тенденцию при восприятии 
данного произведения».

Но как в таком случае быть с фильмами, которые уже ста-
ли историей? В конце концов, мы прекрасно осознаем, что, на-
пример, классический научно-фантастический хоррор «Чужой» 
(1979) Ридли Скотта сегодня воспринимается не так, как вос-
принимался в момент выхода. Не говоря уже о совсем старых 
картинах. Осознавая все эти трудности относительно получе-
ния материала большой давности, Корте сам описывает огра-
ничения исторического анализа восприятия. Эти ограничения, 
однако, несравнимы с возможностями, подразумеваемыми та-
ким подходом.

Во-первых, с точки зрения Корте, история кино — в первую 
очередь история восприятия. Не для кого не секрет, что фильмы, 
как и любые объекты медиальной культуры, сперва кодируются 
авторами, а уже потом декодируются получателями. При этом 
кодирование и декодирование никогда не совпадают полно-
стью, а отсюда и возможности многочисленных интерпретаций 
произведений кинематографа. В этом месте Корте даже ссыла-
ется на выдающегося культуролога Стюарта Холла9  — одного 
из отцов западных cultural studies, упоминая его концепцию 

9 Кажется, его единственный текст на русском языке: Холл С. Культур-
ные исследования: две парадигмы // Логос. 2012. № 1 (85).
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«структурной полисемии». Эта редкая ссылка Корте на англо-
язычного «исследователя» крайне важна: очевидно, что автор 
тяготеет скорее к cinema studies, нежели к film theory, и тем не 
менее старается отстраниться от англоязычного киноведческо-
го контекста. Корте также упоминает, что с техническим раз-
витием кинематографа меняются и особенности зрительского 
восприятия. Данное суждение подтверждается тем, что многие 
молодые люди, неискушенные в истории кинематографа, сегод-
ня предпочитают смотреть, например, фильмы, снятые после 
2000  года, так как все предшествующее кажется им «устарев-
шим», «скучным», «с плохими спецэффектами» и т.д.

Во-вторых, как считает Корте, фундаментом для анализа 
исторического восприятия фильма служат многочисленные 
косвенные свидетельства. Возможно, это самое главное, что 
можно отметить в позиции автора, так как он предлагает опра-
шивать живых свидетелей кино, т.е. ровесников фильма, и со-
бирать материалы в жанре «устной истории». Таким образом, 
зрители, заставшие ту или иную картину в кинотеатрах, могут 
описать свой опыт повседневного просмотра. Особенно важно 
то, что речь идет об «обычных зрителях», т.е. о тех, кто не пишет 
о кино специально и уж тем более не публикует свои «заметки», 
даже если таковые у них есть. Соответственно, можно будет по-
лучить по возможности непредвзятый взгляд на вещи. Однако 
для каждого правила есть свои исключения. И если вдруг какой-
нибудь синефил пусть не научно, но хотя бы последовательно 
расскажет о том, что обычно не попадает в поле зрения кри-
тика, это уже, возможно, будет бесценной информацией. Пре-
красным примером такой летописи может служить публикация 
статьи «Записки киномана» в «Киноведческих записках»: автор 
подробно описывает то, что ́ и когда в СССР/России показыва-
лось, и как на это реагировал лично он10. Несколько десятков 
таких источников — и уже можно конструировать целую исто-
рию кино с позиции его повседневного исторического воспри-
ятия в России. Вместе с тем всегда остается проблематичным 
то, что это прежде всего воспоминания: чем старше опыт, тем 
более искаженным он может предстать в повествовании. На-
конец, Корте сам признает, что обобщать полученные данные 

10 Голубев В. Записки киномана // Киноведческие записки. 2003. 
№ 64−65.
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в исследовании трудно, так как помимо «давности опыта» при-
сутствуют и иные ограничения. Другое дело, что, возможно, это 
единственный способ работать с восприятием кино, ставшим 
историческим.

Отсюда, в-третьих, с неизбежностью вытекает и следующее 
замечание Корте: «…при историческом анализе восприятия 
всегда существует опасность, что автор не ограничится объек-
тивными, поддающимися проверке данными вкупе с логически 
обоснованными интерпретациями и скатится в тенденциозные 
спекуляции»11. Чтобы хоть как-то избежать этой ловушки, ис-
следователь предлагает не зацикливаться на анализе рецепции, 
но анализировать фильм в триединстве самого продукта, кон-
текста и восприятия. При этом, напомним, Корте допускает, что 
аналитик сам вправе решать, на что обращать большее внима-
ние. В то же время все это — лишь установки для самостоятель-
ной работы с конкретным эмпирическим материалом, потому 
что «теоретическая база в данной книге специально излагается 
кратко: в первую очередь книга должна дать читателям инстру-
менты и идеи для самостоятельного анализа кинофильмов»12. 
Как все это работает, показано в основной части книги на при-
мерах четырех картин. Что предлагают «системные киноанали-
тики»?

Ганс-Петер Роденберг считает нужным поместить «Забриски 
Пойнт» (1969) Микеланджело Антониони в исторический и со-
временный контекст, чтобы показать, как воспринималось кино 
зрителями тогда и теперь. Петер Дрекслер сравнивает роман 
Стивена Кинга «Мизери» (1987) и одноименную экранизацию 
Роба Райнера (1990), подробно рассказывая о кинематографич-
ности творчества писателя и его активном участии в кинемато-
графе (сценарии, эпизодические появления, режиссура и  т.д.). 
Сам Гельмут Корте работает со «Списком Шиндлера» (1993) 
Стивена Спилберга, чтобы показать, как эстетика Голливуда со-
прикасается с одной из самых мрачных глав немецкой истории. 
Наконец, Йенс Тиле демонстрирует, как «Ромео + Джульетта» 
(1996) База Лурмана соотносится с творчеством Шекспира, об-
ращая внимание на ключевые для современной культуры вещи 
типа кича, интертекстуальности и  т.д. Чтобы как-то связать 

11 С. 54 настоящего издания.
12 С. 32 настоящего издания.
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во еди но этот прикладной анализ, в своем введении Корте за-
мечает: «В каждом конкретном случае необходимы творческий 
подход и открытость по отношению к другим дисциплинам»13. 
Таким образом, оказывается, что тот или иной автор в любом 
случае волюнтаристски подходит к анализу и обязательно при-
бегает к дополнительным обширным знаниям — истории, лите-
ратуре, философии и т.д.

В конечном счете введение Корте заканчивает принципиаль-
но важными словами: «Разумеется, все вышесказанное не более 
чем советы, поскольку схема каждого конкретного исследова-
ния всегда зависит от его заранее заданной главной темы, по-
знавательных интересов автора, индивидуальных или обуслов-
ленных изучаемой дисциплиной, и не в последнюю очередь от 
самого фильма»14. Если внимательно вчитаться в эту цитату, 
становится ясно, что буквально вся методология, разработан-
ная и в деталях описанная Корте, оказывается обнуленной. Если 
это всего лишь советы, а каждый ученый сам решает, как будет 
анализировать фильм, что ему в нем интересно и какие инстру-
менты он будет использовать, то в чем тогда смысл каких-либо 
сопутствующих установок? Самое удивительное, что во второй 
части книги все именно так и происходит. Каждый из четырех 
авторов анализирует конкретное кино, исходя из личных инте-
ресов, своих академических знаний, им самим сформулирован-
ной проблемы «и не в последнюю очередь» из «самого фильма». 
Все четыре текста получились настолько разными, что едва ли в 
них можно найти что-то общее, за исключением предложенных 
авторами графиков.

И здесь возникает основной вопрос, относящийся даже не 
столько к книге Корте, сколько к методологии анализа фильма 
вообще. Насколько при работе с конкретным эмпирическим 
материалом необходимы и важны какие-то формальные вещи 
и существующий паттерн следовать «научности», который, ка-
жется, довлеет над Корте и его соавторами? По большому счету 
все четыре упоминаемых кейса ничем не отличаются от того, 
что происходит с анализом фильма на Западе. Так, Британ-
ским институтом кинематографа (BFI) давно уже выпускаются 
две книжные серии  — «Классика» и «Современная классика», 

13 С. 112 настоящего издания.
14 С. 114 настоящего издания.
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в рамках которых какой-нибудь киновед или даже критик раз-
бирает определенный фильм  — «Сияние», «Нечто», «На игле» 
и т.д. — и посвящает этому целое исследование15. Есть опять же 
британская серия «Адвокат дьявола», в которой выходят не-
большие книги по фильмам ужасов16. Есть американская книж-
ная серия «Cultographies», в ней авторы пишут про отдельные 
культовые фильмы17. Наконец, подобные книги издаются и 
в Канаде18. Частные исследования картин, представленные в 
книге Корте, по объему соответствуют всем этим небольшим 
изданиям, в которых анализируются конкретные фильмы. Но 
самое главное, они мало отличаются от них и по форме. В каж-
дом случае эксперт субъективно определяет то, как он будет 
работать с источником: станет ли уделять внимание сравне-
нию литературной основы и получившегося фильма, если это 
экранизация; насколько подробно впишет кино в контекст  — 
исторический или же кинематографический; какие точно темы 
будет обсуждать при работе непосредственно с фильмом. Чаще 
всего анализ предполагает экспертный авторский подход. Неиз-
бежно возникающая проблема субъективизма и волюнтаризма 
в данном случае решается относительно просто — читатель сам 
определяет качество получившегося анализа. Если интерпрета-
тор (а даже Корте утверждает, что никакой единой объективной 
интерпретации фильма просто не может быть) неэрудирован, 
имеет проблемы с аналитическим мышлением, не разбирается 
в контексте и т.д., то он либо не возьмется за анализ, либо на-
пишет то, что окажется неудовлетворительным. Таким образом, 
к высказыванию Корте относительно установок анализа мы 
можем добавить, что многое зависит и от качества аргумента-
ции, талантов, знаний и оригинальности мышления исследова-
теля. Возьмите, например, книгу культуролога Ричарда Дайера 
«Семь», изданную BFI. В  ней автор обращается к теме манья-
ков в истории кинематографа, чтобы показать, чем отличается 

15 См.: ˂https://www.goodreads.com/list/show/83975.BFI_Modern_
Classics_BFI_Film_Classics_series ˃.
16 См.: ˂https://auteur.co.uk/?product_cat=devils-advocates˃. 
17 См.: ˂https://cup.columbia.edu/series/cultographies˃. Ярким приме-
ром этой серии может послужить, скажем: Egan K. The Evil Dead. L.; N.Y.: 
Wallflower Press, 2011.
18 См., например: Mathijs E. John Fawcett’s Ginger Snaps. University of To-
ronto Press, 2013. (Canadian Cinema. No. 10.) 
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образ Джона Доу в исполнении Кевина Спейси от Ганнибала 
Лектера и др., использует знание фильмов про полицейских-на-
парников, чтобы объяснить отношения героев Брэда Питта и 
Моргана Фримена, подробно разбирает атмосферу произведе-
ния. В той же серии BFI вышла работа французского критика 
Мишеля Шиона «С широко закрытыми глазами», у которого, к 
слову, есть своя теория «голосов в кино». Автор практически не 
рассказывает про всевозможные контексты, в которые вписа-
лось кино Кубрика, он лишь аргументированно интерпретирует 
сцены и эпизоды фильма. Походя Шион предлагает несколько 
обоснованных прочтений, о которых обычный зритель никогда 
бы не догадался. Опять-таки в издательской линии BFI киновед 
Дана Полан вообще предлагает критический взгляд на обсужда-
емую им картину «Криминальное чтиво», заключая, что фильм 
как произведение постмодернизма не несет никакой смысловой 
нагрузки19. Однако это не просто оценочное суждение, но аргу-
ментированная позиция, с которой читатель может соглашать-
ся или же которую может оспаривать.

Более того, хотя ранее речь шла о том, что такая позиция по 
отношению к исследованиям кинематографа в отечественном 
академическом дискурсе не представлена, специальный автор-
ский подход к анализу фильма существует даже в России. В свое 
время философ и культуролог Виталий Куренной выпустил 
книгу «Философия фильма: упражнения в анализе»20, в кото-
рой показал, как ученые могут работать с кинематографом не в 
рамках кинокритики. Дело в том, что Куренной не позициони-
рует свой подход как аналитический, но заявляет, что работает 
с «философией фильма». Однако на самом деле его теоретико-
методологическая оптика куда ближе к «анализу фильма». Гру-
бо говоря, в книге Куренного «упражнения в анализе» побеж-
дают «философию фильма», потому что автор ориентируется 
на критику идеологии больше, нежели даже на феноменологию, 
изредка упоминая французского феноменолога Мориса Мерло-
Понти. Точно так же когда автор обращается к сталинскому ки-
нематографу, то неизбежно вникает в исторический контекст. 

19 См.: Dyer R. Seven. L.: BFI; Palgrave Macmillan, 2012; Chion M. Eyes 
Wide Shut. L.: British Film Institute, 2002; Polan D. Pulp Fiction. L.: British 
Film Institute, 2000.
20 Куренной В.А. Философия фильма: упражнения в анализе. М.: Новое 
литературное обозрение, 2009.
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Иными словами, «Философия фильма» — прекрасный пример 
анализа кино, который, как это выясняется, почти всегда ока-
зывается авторским. Отличие позиции Виталия Куренного от 
установки Корте и его соавторов в том, что первый утверждает, 
что четкие параметры для анализа фильма существуют. На деле 
же, как становится ясно, разница не такая большая и сводит-
ся к тому, что по отношению к каждому течению в кино или 
конкретному фильму Куренной сам решает, как будет работать 
с материалом. То есть вряд ли кто-то, кроме Виталия Куренного, 
сможет столь же изящно аргументировать социально-полити-
ческий подтекст «Пиратов Карибского моря» (2003) или распи-
сать концепт «картезианского боевика». К несчастью, это лишь 
один из немногих примеров отечественного анализа фильма. 
Вместе с тем есть и другие кейсы. В частности, статья Алексан-
дра Филиппова — блестящий подробный анализ классического 
«Бегущего по лезвию», в рамках которого автор, впрочем, в ито-
ге обращается к философским концепциям, хотя и без них его 
конструкция выглядела полноценной21.

Что мы имеем в итоге? Книга Корте, выпущенная на русском 
языке, обнажает и некоторым образом решает очень важную 
проблему для отечественного киноведения в самом широком 
смысле слова. Что это за проблема? С фильмом необходимо ра-
ботать как с эмпирическим материалом, т.е. самостоятельным 
источником, пытаясь увидеть то, что в нем есть на самом деле, 
а не то, что в нем хотелось бы разглядеть некоторым критикам 
или теоретикам. Сделать внимательный и детальный анализ 
фильма с подробной аргументацией — не то же самое, что ска-
зать: «Это фильм про борьбу демократов и республиканцев», 
«Это фильм про борьбу добра со злом», «Этот фильм — посвя-
щение мужчине» или «Этот фильм — гимн кинодевушкам». Все 
это попытка увидеть в конкретной картине «идею», которую не-
подготовленный «аналитик» чаще всего выдумывает сам, вме-
сто того чтобы честно предположить различные варианты ин-
терпретации и доказать наиболее убедительную. И разумеется, 
настоящий анализ исключает многочисленные субъективные 
оценки и упражнения в стиле. С одной стороны, это относится 

21 См.: Филиппов А.Ф. Восстание картезианцев: к социологической ха-
рактеристике фильма Бегущий по лезвию // Фантастическое кино. Эпи-
зод первый: сб. статей / под ред. Н. Самутиной. М.: Новое литературное 
обозрение, 2006.
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к «критикам». С другой стороны, и «теоретики» — будь они ла-
канианцы, кантианцы, неомарксисты или «спекулятивные реа-
листы»,  — не готовые заниматься такой деятельностью сами, 
должны признать, что аналитический подход к кинематографу 
без обращения к их любимым теориям имеет право на суще-
ствование. Таким образом, с самим появлением книги Корте 
на русском языке должен быть хотя бы отчасти легитимирован 
новый для нас подход к кино, который, несмотря на всю его 
очевидность, по определенным причинам до сих пор оставался 
практически невостребованным. Тщательный, обоснованный 
анализ фильма, параметры которого проговариваются в под-
робностях, может стать важным шагом ученых в развитии cin-
ema studies и в России.

Александр Павлов, 
к.ю.н., доцент Школы философии 
Национального исследовательского университета 
«Высшая школа экономики», 
заведующий сектором социальной философии 
Института философии Российской академии наук 
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ПРЕДИСЛОВИЕ 
К ПЕРВОМУ ИЗДАНИЮ 
(1999 г.)

Утверждение, что огромное влияние на нашу жизнь, вос-
приятие и оценку окружающей реальности оказывают 

аудио ви зу аль ные медиа, сейчас уже стало практически общим 
местом. В  силу этого влияния за прошедшие десятилетия по-
яви лось колоссальное количество разнообразных теоретиче-
ских и практических научных дисциплин по изучению телеви-
дения и кинематографа. Так, например, в специализированном 
информационном справочнике «Образование и наука о кине-
матографе и телевидении»1 1997  года, в  составлении которого 
участвовали более 150 вузов и неакадемических образователь-
ных учреждений (в  1976  году, т.е.  за 21  год до этого, их было 
всего 60!), указаны 2360 научных работ, учебных курсов, иссле-
довательских проектов и конференций, посвященных телевиде-
нию и кинематографу. Начиная с 1970-х годов соответствующие 
направления непрерывно развивались; в  ходе этого процесса 
часть разработок была интегрирована в более классические 
учебные дисциплины, развитие же некоторых других приве-
ло к созданию новых специализированных учебных курсов, 
исследовательских центров (например, междисциплинарный 
центр по исследованию телевидения и кинематографа под эги-
дой Германского исследовательского общества в Зигене) и вузов 
(в  Кёльне, Людвигсбурге, Карлсруэ и  т.д.), занимающихся ме-
диа ис сле до ва ни я ми. Таким образом, киноведение и медиаис-
следования в целом обрели академический статус, к которому 
так долго стремились; однако преодолеть разногласия в терми-
нологии и методологии, связанные с первоначальной разнород-
ностью исследований, им до сих пор не удалось.

Предмет исследований многообразен, поэтому круг инте-
ресов ученых необыкновенно широк: от литературных и теа-

1 Ежегодный перечень всех «работ, учебных курсов, исследователь-
ских проектов и конференций в университетах, высших учебных заве-
дениях и институтах киноискусства Германии, Австрии и Швейцарии», 
изданный Институтом исследований СМИ и кинематографа Высшей 
школы искусств Брауншвейга (1997. Heft 20).
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троведческих проблем, разрабатываемых наиболее активно и 
глубоко, до рассмотрения различных вопросов с точки зрения 
социологии, политологии, культурологии, этнологии и науки 
о коммуникации, вплоть до изучения педагогического воздей-
ствия СМИ. В  большинстве своем исследователи прямо или 
косвенно исходят из двух предпосылок: что кинематограф и 
телевидение, помимо первичной развлекательной функции, 
играют одну из ведущих ролей в обществе и культуре и что 
для понимания содержащихся в них смыслов, как и в случае с 
другими художественными формами, требуется особый под-
ход к описанию и интерпретации. Однако исследователи спорят 
о том, в  какой мере научное осмысление должно выходить за 
пределы индивидуальной субъективной вербализации опыта 
кино- или телепросмотра, и даже о том, требуются ли для на-
учного исследования кинематографа и телевидения отдельные 
специализированные методы. Франц Эфершор еще в 1964 году 
в предисловии к изданному им сборнику «Киноанализ  —  2» 
описал эту проблематику следующим образом:

Анализ кино- и телефильмов — понятие многозначное, часто тол-
куемое неверно и подвергаемое противоположным трактовкам. 
Собственно говоря, исследователи сходятся только в том, что 
киноанализ отличается от кинокритики большим объемом и более 
подробным рассмотрением деталей. Даже такие незамысловатые 
вопросы, как вопрос о допустимости дополняющих высказываний 
о личности и творчестве режиссера при анализе конкретного 
произведения или о включении или невключении в анализ оценки 
и описания воздействия произведения, вызывают споры. Не 
говоря уже о методических вопросах: даже авторы подробных 
киноведческих исследований зачастую оставляют их на волю 
случая.

Сегодня, 35  лет спустя, эта характеристика остается столь 
же верной. После бурных междисциплинарных методологи-
ческих дебатов киноведы в основном вернулись к «испытан-
ным» принципам исследования, принесенным из первоначаль-
ных дисциплин, с  небольшими модификациями. То есть, как 
это ни парадоксально, с  постепенным признанием киноведе-
ния академической дисциплиной, доступностью существенно 
большего набора профильных учебных предметов и их вклю-
чением в число «канонических» вузовских курсов количество 
попыток создания специализированных методов киноанализа 
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существенно уменьшилось. Это развитие, особенно заметное 
в учебном процессе и научной работе, а  также на конферен-
циях, прослеживается и в публикациях: после бума методоло-
гической киноведческой литературы в 1970-е  годы дискуссия 
о принципах киноанализа (точнее, анализа конкретных филь-
мов) стихла и в этой сфере2. Надо признать, что модели ана-
лиза, разработанные с учетом особенностей генерирования 
смыслов в кинематографе, действительно специфичны и тру-
доемки3.

На данный момент выработанные в результате соответству-
ющих дискуссий в Германии положения теоретической науки 
отражены в трех сравнительно недавних, но уже далеко не но-
вых монографиях. Вышедшая еще в 1988 году «Интерпретация 
фильмов» Вернера Фаульштиха поясняет принципы, сформу-
лированные им в многочисленных работах о совмещении ко-
личественных и качественных методов анализа, в применении 
к различным постановкам вопроса и методам. «Введение в 
филологию кинематографа» Клауса Канцога (1991) развивает 
идеи предыдущих публикаций того же автора об «адекват-
ных методах ведения разговора о кинематографе» на основа-
нии комплексных систем протоколирования. «Анализ кино- и 
телефильмов» Кнута Хикетира (1993), также основанный на 
более ранних работах, не содержит подробного изложения 
методов, вместо этого автор концентрируется на описании 
специфических изобразительных средств телевидения и кино. 
На вводный характер работы прямо указано только в назва-
нии книги Канцога, однако он подразумевается во всех трех 
монографиях. Зачем же нам нужно еще одно «введение» в эту 
проблематику? Тем более что модель, отображенная в нашей 

2 Важную роль здесь сыграло и снижение шансов на публикацию тео-
ретической литературы по киноведению.
3 В связи с этим часто утверждается, что благодаря общедоступности 
видеотехники детальное описание смысловой структуры фильма стало 
избыточным и больше не является необходимым условием всеобъем-
лющего анализа каждого конкретного произведения, поскольку иссле-
дуемую кинокартину можно просматривать сколько угодно и в любое 
время. Несостоятельность данного аргумента очевидна: развитие этой 
мысли приводит к выводу, что анализ романов или картин, в котором 
непременно присутствует не только содержание, но и форма подачи ин-
формации, изначально устарел, поскольку предмет исследования всегда 
доступен.



28

В В Е Д Е Н И Е  В  С И С Т Е М Н Ы Й  К И Н О А Н А Л И З

книге, имеет много общего с вышеупомянутыми и мы отнюдь 
не собираемся противопоставлять им «единственно верную» 
альтернативу. Скорее наша задача заключается в том, чтобы 
дополнить ранее описанную модель, по-иному расставив ак-
центы.

Цель нижеприведенной концепции — вновь актуализировать 
поиски специализированной, узконаправленной методологии 
исследования кинематографа, обратить на эту проблему внима-
ние молодого поколения любителей киноведения и вписать ее в 
контекст дальнейших разработок в данном направлении. При 
всех явных пересечениях с вышеназванными исследованиями, 
наш подход в первую очередь отличается от них тем, что он по-
этапно разрабатывался в течение более 20 лет в ходе работы над 
анализом кинофильмов с группой студентов-кинематографи-
стов в художественном вузе. Соответственно при разработке 
данной концепции мы учли опыт кинопроизводства и производ-
ственные интересы. Суть нашего подхода  — анализ факторов 
эстетического воздействия и их взаимодействия через анализ 
подачи информации в фильме на микроуровне. В первую оче-
редь мы подробно рассмотрим саму кинопродукцию (строение, 
систему аргументации, потенциальное воздействие). Только на 
базе этих сведений мы перейдем к рассмотрению историческо-
го и социального контекста фильма, а также социокультурного 
зрительского фона. Особенность данной методики анализа за-
ключается в том, что ее цель — не только получение сведений по 
истории и теории кинематографа, но и выделение мельчайших 
элементов кинематографической аргументации таким образом, 
чтобы они стали прозрачными и очевидными для зрителя и 
чтобы кинематографисты могли применять их в собственном 
творчестве. Сейчас из этих разработок выросла принципиально 
открытая система инструментов анализа с широким спектром 
применения, позволяющая проверить и уточнить любые поло-
жения при помощи технологий количественной и графической 
визуализации и выходящая далеко за пределы изначально по-
ставленных задач.

Кроме того, мы постараемся предоставить читателю «ин-
струменты» для проведения собственных исследований, опи-
сав их как можно более конкретно и наглядно. С этой целью в 
первой, теоретически-описательной, части мы дадим понятие 
о комплексности средств передачи смыслов в кинематографе; 



29

П Р Е Д И С Л О В И Е  К  П Е Р В О М У  И З Д А Н И Ю  ( 1 9 9 9  г. )

покажем, какие последствия эта комплексность имеет для спе-
циализированного киноведческого анализа фильмов; кратко 
обрисуем традиции и актуальные тенденции соответствующих 
научных исследований и в результате представим читателям 
схему всеохватывающего киноанализа с учетом всех параме-
тров. Исходя из этого, мы обсудим основные инструменты «си-
стемного киноанализа», возможность их применения и анали-
тическую значимость на примере нескольких фильмов. Вторая 
часть, существенно более обширная, содержит четыре примера: 
мы подвергнем анализу четыре фильма, по-разному формули-
руя исследуемую проблему и фокусируя внимание на разных 
аспектах. Этот анализ поможет читателям самим начать исполь-
зовать предлагаемый метод и может подать им идеи для соб-
ственных исследований. Завершит работу обзор литературы на 
английском и немецком языке, важной для понимания данной 
темы (третья часть).

В первую очередь речь пойдет об исследовании художествен-
ных фильмов, но метод в общих чертах можно распространить 
и на документальное кино, а  также телепередачи. Между ки-
нематографом и телевидением есть много общего, во всяком 
случае, это касается предлагаемой продукции, что очевидно не 
только зрителям. Дело даже не в том, что немалая доля телеви-
зионного контента состоит из фильмов, зачастую производя-
щихся одновременно для телевидения и кино. Бесспорно, раз-
ница производственных технологий и, следовательно, разница 
эстетических средств, характерная для телевидения вовлечен-
ность зрителя в передачу, актуальность содержания и развитие 
собственных жанров, а также различие в дистрибуции продук-
та и возникающее вследствие этого различие в способах вос-
приятия требуют соответствующих изменений методики. Для 
анализа телевизионной продукции по схеме, демонстрируемой 
на примере кинофильмов, в данной схеме придется по-другому 
расставить акценты; возможно, ее придется расширить. Одна-
ко вопрос, является ли это достаточным обоснованием для вы-
деления анализа телевизионной продукции в самостоятельную 
учебную дисциплину (требование, вполне понятное с точки 
зрения академической политики и организации учебного про-
цесса), остается открытым.

Я хотел бы поблагодарить своих коллег Петера Дрекслера 
(Потсдам), Ганса-Петера Роденберга (Гамбург) и Йенса Тиле 
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(Ольденбург), согласившихся продемонстрировать возможно-
сти предлагаемого подхода и специально написать работы по 
анализу фильмов в качестве иллюстративного материала для 
этой книги. Также я хотел бы поблагодарить Эрику Кош, Айке 
Изензее, Аннику Хох, Хайко Немица и Стивена Лоури (Бра ун-
швейг) за помощь в поиске материалов и критические замеча-
ния после первого прочтения рукописи.

Брауншвейг, август 1999
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На момент написания рукописи первого издания этой книги 
(1998−1999) существовало очень мало введений в ки но ана-

лиз, написанных в рамках актуальной дискуссии о теории ме-
диаисследований, за вычетом нескольких старых публикаций. 
Научная общественность явно не была заинтересована в мето-
дологических размышлениях, и в то же время киноведение и на-
ука о медиа получали все больше признания как академические 
предметы; нельзя было не заметить столь очевидное противоре-
чие. За прошедшие годы ситуация изменилась, что проявляется 
не только в возможности публикации третьего, расширенного 
издания данного введения в киноанализ. В актуализированной 
форме были переизданы также несколько старых работ (в том 
числе [Hickethier, 2001; 2007]); кроме того, список необходимой 
литературы пополнился рядом новых публикаций, где пробле-
ма рассматривается под иным углом зрения (в том числе [Faul-
stich, 2002; Elsaesser, Buckland, 2002; Mikos, 2003]).

Поэтому при подготовке нового издания настоящего «Вве-
дения» я сконцентрировался на некоторых общих аспектах 
данной проблематики, бегло проанализированных в вышеназ-
ванных публикациях или не анализируемых вообще. Помимо 
расширения библиографии и внесения некоторых поправок, 
в этом издании больше внимания уделяется историческому раз-
витию выразительных средств, по-прежнему занимающих цен-
тральное место в арсенале художественных средств кинемато-
графа. В ходе семинаров и конференций выясняется, что многие 
студенты и молодые ученые лишь поверхностно знакомы с ге-
незисом форм подачи информации в кинематографическом ис-
кусстве, в особенности монтажа, поэтому данная проблемати-
ка в настоящем издании рассматривается более подробно. Мы 
приводим в пример самые хрестоматийные в истории кино слу-
чаи применения данных приемов и иллюстрируем наш рассказ 
раскадровкой избранных моментов. В остальном мы сохранили 
самую характерную особенность нашего подхода: мы не только 
подчеркиваем важность анализа контекста и восприятия, но и 
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предоставляем читателю специально разработанный набор ин-
струментов для анализа фильмов с учетом характерных особен-
ностей кинематографа. Теоретическая база в данной книге спе-
циально излагается кратко: в первую очередь книга должна дать 
читателям инструменты и идеи для самостоятельного анализа 
кинофильмов.

В четвертое издание, помимо многочисленных небольших 
дополнений и исправлений, включен раздел 4 главы II первой 
части, содержащий описание возможностей и пределов анализа 
восприятия и предлагающий идеальную модель единого анали-
за фильма по трем аспектам: сам продукт, его контекст и вос-
приятие.

Гёттинген/Берлин, май 2004 и 2010 
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I. Постановка проблемы

Белые буквы на черном фоне: «Альфред Хичкок. Психо». 
Слова титров разрезаются вертикальными или горизон-

тальными полосами: с помощью визуальных средств сразу соз-
дается впечатление агрессивности, усиливаемое угрожающей 
музыкой. Камера в спокойном темпе движется справа, откры-
вая вид на залитые солнцем небоскребы. Сверху текст: «Фе-
никс, Аризона. Пятница, 11  декабря. 14.43». Наплыв, переход 
к чуть сужен но му общему плану, при этом камера продолжает 
двигаться вправо, медленно приближаясь к зданию (зум). На-
плыв на фасад здания с рядами окон, вид сверху с непрерыв-
ным приближением. Камера продолжает двигаться вправо и 
приближается к одному окну с неплотно закрытыми жалюзи. 
Еле заметная склейка: камера через щель в жалюзи «влетает» 
(подчеркнуто динамичное движение камеры на кране) в затем-
ненное помещение, поворачивается вправо и показывает по-
луобнаженного мужчину (Сэма). Перед ним на кровати лежит 
практически нагая светловолосая женщина (Мэрион). Вслед за 
этим идет ряд планов разной длительности (от 1 до 39 секунд), 
во время которых оба показываются то по отдельности, то, 
чаще, вместе. Фоновая музыка продолжается. За это время мы 
узнаем из диалога, что на улице очень жарко, что паре снова 
пришлось встречаться в номере отеля с почасовой оплатой, что 
Сэм спешит на самолет, а  Мэрион надоели тайные встречи в 
обеденный перерыв, и она настаивает на том, чтобы узаконить 
отношения. Но сейчас пара, по-видимому, не может поженить-
ся: Сэм обязан выплачивать долги своего отца и финансово 
поддерживать жену, с которой он в разводе. Смена кадра, на-
плыв в ярко освещенный офис — бюро маклера. Мэрион бесе-
дует с коллегой. В офис заходит шеф с богатым клиентом. Тот 
многословно объясняет, что купил дочери на свадьбу дом «на 
счастье», и настаивает на оплате наличными. Мэрион поручают 
для верности отвезти деньги в банк. Она просит разрешения 
не возвращаться на работу после поездки в банк, потому что 
нехорошо себя чувствует. Сцена сменяется сценой в квартире 
Мэрион: хозяйка собирает чемодан. Конверт с пачкой денег 
лежит на кровати (крупные планы, зумы). На мгновение она 
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задумывается и застывает, затем решительно выходит из ком-
наты, потом сцена сменяется — и мы видим ее за рулем маши-
ны. Одновременно с этим мы слышим за кадром голос Сэма: 
он изумляется неожиданному визиту Мэрион и рад ее видеть. 
Она останавливается. Улицу переходят прохожие, в том числе 
ее начальник. Он удивленно заглядывает в машину, она на авто-
мате отвечает на его приветствие, затем сразу же пугается. Он 
поначалу недоумевает, останавливается, затем неохотно идет 
дальше. Мэрион снова заводит машину и испуганно оглядыва-
ется. Смена кадра: шоссе, темнота, усталое лицо Мэрион, ос-
леп ленное фарами встречных машин…

1. КОМПЛЕКСНОСТЬ СРЕДСТВ ПЕРЕДАЧИ СМЫСЛОВ 
В КИНЕМАТОГРАФЕ
Бесспорно, в классическом фильме 1960 года «Психо» все кине-
матографические средства подачи информации, а именно опе-
раторская работа, построение кадра и работа со звуком, пред-
ставлены очень наглядно. Тем не менее (а может быть, именно 
поэтому) рассматриваемый фильм отлично иллюстрирует по-
ложение о комплексности метода генерирования смысла, ха-
рактерной для данного вида искусства в целом. На протяжении 
первых 12  минут сюжет, на первый взгляд довольно простой, 
целенаправленно задает ожидания, касающиеся предстоящих 
событий (впоследствии выяснится, что все они обманчивы), од-
новременно с рядом разнообразных, частично противоречащих 
друг другу подсознательных предчувствий, пока лишь скрыто 
влияющих на процесс восприятия. Эти поверхностные впечат-
ления впоследствии подтверждаются и усиливаются, «сгущают-
ся» в мимолетные намеки на дальнейшие события, выворачи-
ваются наизнанку или в конечном счете доводятся до абсурда и 
перекрываются новыми.

Так, подчеркнутое в самом начале точное указание на время и 
место действия («Феникс, Аризона. Пятница, 11 декабря. 14.43») 
заставляет зрителя поверить в подлинность последующей лю-
бовной истории, затем переходящей в более или менее мелодра-
матический детективный сюжет. На первый взгляд кажется, что 
речь прежде всего пойдет о любви и внебрачных половых свя-
зях — крайне аморальном явлении с точки зрения пуританской 
Америки конца 1950-х годов. Герои совершают что-то запрет-
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ное, стыдятся этого, стремятся сохранить отношения в тайне 
и мучаются комплексом вины; в силу финансовых трудностей 
только счастливый случай может помочь им сделать отношения 
приемлемыми с точки зрения общественной морали. Понача-
лу зритель предполагает именно такое развитие сюжета; затем 
смутные предположения подкрепляются целенаправленными 
намеками и перерастают в уверенность. Когда Мэрион пред-
ставляется случай «решить» финансовую проблему и она при-
сваивает доверенные ей деньги, она отягчает свою вину, и зри-
тель чувствует, что ее не ждет ничего хорошего. Зритель, только 
что наблюдавший эротическую сцену сквозь приоткрытое окно, 
как вуайерист, а затем оказавшийся в одном помещении с лю-
бовниками и принявший живое участие в их проблемах, как 
близкий друг, обеспокоен и со все большей тревогой наблюдает, 
как крепнет решение Мэрион.

Параллельно с этим указание «Феникс, Аризона» вызывает 
ассоциации с жарой, пылью, пустыней, а заодно — с большим 
и сонным провинциальным городом. Нет основания надеяться, 
что жители этого города в силу открытости и космополитично-
сти отнесутся к такому поведению с пониманием. Помимо это-
го, у зрителя с гуманитарным образованием могут возникнуть 
ассоциации с египетским мифом о фениксе — птице, сжигаю-
щей саму себя и восстающей из пепла, тем более что скользящие 
движения камеры на первых планах напоминают полет птицы, 
а в дальнейшем птицы сыграют важную роль, усиливая ощуще-
ние угрозы1. Зрителю всеми средствами внушается мысль о том, 
что мотивы присвоения денег и чувства вины, а также метафо-
ра птицы займут в фильме центральное место или, во всяком 
случае, будут иметь значение для дальнейшего развития сюже-
та; тем не менее в конце концов выяснится, что автор искусно 
наводит зрителя на ложный след. Максимум на 45-й минуте, 
в момент убийства Мэрион, показанной как фигура для иденти-
фикации, становится ясно, что автор рассказывает совершенно 
другую историю.

Как известно, в фильмах и телепередачах основная идея од-
новременно передается при помощи зрительного образа, иначе 

1 В следующем художественном фильме Хичкока — «Птицы» (1963) — 
птицы, без видимой причины нападающие на жителей приморского го-
рода, даже станут центральным элементом сюжета.
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говоря, при помощи некой последовательности кадров, и  при 
помощи звука (диалогов, музыки, шумов). При этом аудиальная 
информация может дополнять и эффектно подчеркивать визу-
альную, а может диссонировать с ней или усиливать ее эффект 
ради создания иронии или нагнетания атмосферы. Кроме того, 
создатель любого фильма более или менее сознательно управля-
ет интересом зрителя при помощи последовательности отдель-
ных элементов действия и их вовлеченности в общий контекст: 
повороты сюжета, игра актеров, ритм монтажа, композиция ка-
дра, озвучка, а также выбор того, что именно в данный момент 
показывает камера и что осталось за кадром, суть инструменты 
воздействия на зрительское восприятие. С их помощью можно 
управлять вниманием зрителя, усиливать его до предельной на-
пряженности и волнения или же, в худшем случае, ослаблять до 
невыносимой скуки.

Следовательно, содержание и смысл фильма есть результат 
комплексного взаимодействия различных факторов, при про-
смотре, как правило, воспринимаемых неосознанно и вводи-
мых создателем фильма в определенной и продуманной вре-
менной последовательности. Таким образом, воспринимаемый 
зрителем посыл основан отнюдь не только на сюжете, игре ис-
полнителей главных ролей и диалогах. В большей степени его 
определяют структура подачи визуального материала (монтаж, 
работа камеры, освещение и т.д.) в сочетании со звуковым ря-
дом, а также расположение элементов во времени. Смысловые 
связи открываются реципиенту лишь постепенно и, как пра-
вило, нелинейно, особенно если речь идет о художественных 
фильмах. Часто у зрителя пробуждаются ассоциации, чувства, 
настроения, на момент возникновения не имеющие однознач-
ной трактовки и получающие ее лишь намного позже. Вдобавок 
ко всему кинематографическое высказывание — это не только 
и не столько экранная проекция. Оно возникает в восприятии 
публики и, таким образом, лишь отчасти сводится к самому 
фильму. Зритель воспринимает посыл фильма благодаря сумме 
факторов, как относящихся к самому фильму, так и действую-
щих за его пределами, следовательно, посыл фильма в конечном 
счете представляет собой конструкцию, созданную зрителем и 
обусловленную индивидуальными, ситуативными и социально-
историческими параметрами. Говоря более радикально, каж-
дый зритель смотрит свой собственный (мета)фильм.
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Поэтому в качестве первого вывода можно сказать, что слож-
нейший процесс конституирования смыслов средствами кине-
матографа в очень небольшой степени поддается общеприня-
тым методам интерпретации, а смысл фильмов и телепередач, 
как правило, не может быть раскрыт при помощи чисто умо-
зри тель но го вербального анализа. Эта мысль практически не 
оспаривается в соответствующих научных дискуссиях, однако 
научное сообщество далеко от консенсуса в вопросе о необхо-
димости специализированных методов медиаанализа. Доми-
нирует односторонний герменевтический подход, хотя в ходе 
широких междисциплинарных методологических дебатов в об-
щественных и гуманитарных науках, проходивших в основном 
в 1970-е годы, в этой сфере уже были разработаны соответству-
ющие принципы решения данной проблемы.

2. СООТНОШЕНИЕ 
СУБЪЕКТИВНОСТИ И ОБЪЕКТИВНОСТИ. 
МЕТОДИЧЕСКИЕ ПОСЛЕДСТВИЯ
За названием «киноведение», так же как и «медиаисследования», 
при ближайшем рассмотрении зачастую скрывается довольно 
бессвязное сочетание различных дисциплин и характерной для 
каждой из них проблематики и методологии. Там, например, 
под общим понятием «киноанализ» подразумевают самые раз-
ные методические подходы, причем первоосновой для выска-
зывания служит восприятие фильма на основании единичного, 
в лучшем случае повторного, просмотра. Методы простираются 
от спонтанного, более или менее прозрачного киноэссе до ли-
тературного рассмотрения фильма, от синефильских оценок до 
культурологических, психологических, социологических, по-
литологических исследований целых категорий фильмов или 
отдельных этапов истории кино. Все эти подходы, бесспорно, 
оправданны по отношению к такому сложному феномену, как 
кино. Кроме того, они дополняют друг друга, позволяя выска-
зываться о кинематографе с разных точек зрения и приходить к 
разным результатам.

С одной стороны, при вербализации впечатлений, возни-
кающих непосредственно после просмотра, не теряются из 
виду многие чувственно-аффективные аспекты фильма, что 
позволяет получить ценные сведения о спектре различных 
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вариантов восприятия. При многократном рассмотрении, на-
пример, в процессе системного анализа, эти опорные моменты 
часто утрачиваются. Вместе с тем интерпретация фильма как 
целостного произведения (герменевтическая интерпретация) 
может выявить взаимосвязи, упускаемые из виду или быстро 
забываемые при проведении исследований с упором на детали 
и тонкие структуры. Такие формы работы с фильмом, отмечен-
ные сильным креном в субъективность, могут стать эвристиче-
скими предпосылками для выбора конкретной исходной точ-
ки последующего целенаправленного анализа; в свою очередь, 
«объективные», количественные методы познания имеют осо-
бое значение для выявления структуры подачи информации в 
фильме. В этом смысле старинный спор между приверженцами 
так называемых «жестких» (количественных) и «мягких» (ка-
чественных) методов ни к чему не приводит. Бессмысленно го-
ворить о том, чтобы поменять субъективность исследователя 
на мнимую объективность; математической точности в таких 
исследованиях все равно не достичь. Многие ученые, в первую 
очередь Вернер Фаульштих, указывали на необходимость при-
менения обоих методов и доказывали эту необходимость при 
помощи аналитических выкладок2. По их словам, следует стре-
миться к тому, чтобы объединить возможности обоих путей 
познания, сделать аргументацию на каждом этапе прозрачной 
для читателя (и самого автора!) при помощи «совмещения ка-
чественных и количественных категорий и методов» и таким 
образом прийти к более точным и верифицируемым высказы-
ваниям.

Но в любом случае при таком подходе требуется критически 
переосмыслить взятые из каждой исходной дисциплины мыс-
лительные категории и методы, при необходимости модифи-
цировать их и адаптировать к особенностям нового предмета 
исследования, поскольку даже эмпирические методы анализа, 
нацеленные на получение измеримых данных, проблематичны 
в применении. Кроме того, далеко не всегда этим методам ана-
лиза можно подвергнуть отдельный фильм. Например, коли-
чественный анализ ряда компонентов содержания, а  именно 
подсчет количества, длительности и последовательности от-
дельных элементов операторской работы, малопродуктивен 

2 См. прежде всего [Faulstich, 1976 (1980)] и [Faulstich, Faulstich, 1977].
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для анализа фильма  — во всяком случае, в  отсутствие срав-
нительных данных по репрезентативной выборке других зна-
чимых образцов кинематографического творчества3. Однако 
данные, полученные в результате этой трудоемкой процедуры, 
вполне могут иметь важнейшее, зачастую центральное для по-
нимания произведения значение, если эту процедуру удастся 
совместить с наблюдениями, которые касаются других пара-
метров, не поддающихся точному измерению: мимики и же-
стикуляции актеров, мест действия или кульминационных 
моментов. Это позволяет представить взаимосвязи между от-
дельными элементами и схемы аргументации в виде структу-
рирующих графиков, визуализировать выявленные на осно-
вании данного фильма закономерности и таким образом дает 
возможность верификации высказываний. Во многих случаях 
только так можно выявить важные элементы воздействия  — 
структуры и взаимосвязи, не поддающиеся аналитическому 
осмыслению на одном лишь умозрительном уровне. Следова-
тельно, для плодотворного использования соответствующих 
данных в рамках киноанализа их следует рассматривать с 
точки зрения качественного анализа, интерпретировать либо 
связывать с результатами интерпретирующих работ. Именно в 
этом на данный момент заключается их значение для формаль-
но-содержательных исследований, нацеленных на выявление 
эстетической структуры и заданных в фильме приемов влия-
ния на зрительское восприятие (Rezeptionsvorgaben). Так, для 
анализа хичкоковского триллера «Психо», приведенного в на-
чале главы, фильм первым делом был подвергнут точнейшему 
протоколированию, чтобы появилась возможность описания 
конкретных элементов операторской работы, монтажа и зву-
корежиссуры, а также вызываемых с их помощью ассоциаций 
в их временно ́м взаимодействии. Более того, применение ме-
тодов отображения количественных показателей в графиках 
позволяет анализировать и представлять особенности эстети-
ческого оформления фильма намного полнее, чем обычная ин-
терпретация и исключительно вербальные описания. Это было 
бы полезно, например, для подробного исследования свое об-
раз но го феномена существования уже четырех од но имен ных 
фильмов «Психо», снятых по мотивам первоначальной карти-

3 См., например, [Salt, 1983].
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ны4. Действие этих фильмов происходит там же и тогда же, что 
и действие оригинала, режиссеры заимствуют многие элемен-
ты формы и содержания первого фильма, однако атмосфера, 
методы нагнетения напряжения и скрытые взаимосвязи раз-
ных элементов позволяют авторам воплотить вполне самосто-
ятельные сюжеты.

Если мы не хотим останавливаться на полпути, т.е.  на ки-
ноанализе, не выходящем в конечном счете за пределы одного 
фильма, то, помимо вышеприведенных методик, нам следует 
разработать особые методики учета внешних факторов влия-
ния (общественно-исторического контекста создания фильма, 
среды его реципиентов, документальных свидетельств его вос-
приятия) и включения их в аргументацию. Ниже мы перечис-
лим основные принципы этих методик.

4 «Психо II» (Psycho II, Франклин, 1982), «Психо III» (Psycho III, Пер-
кинс, 1985), «Психо IV — В начале» (Psycho IV — The Beguinning, Гар-
рис, 1990), а также римейк «Психо» (Psycho, ван Сент, 1998) — визуаль-
но точная, но совершенно несравнимая по нарастанию напряжения и 
воздействию на зрителя копия классического хичкоковского фильма 
1960 года.
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II. Фильм, контекст, 
публика и посыл

Герд Альбрехт, исследовавший проблему в русле социологи-
ческой проблематики и методологии, еще в 1964 году пред-

ставил комплексную модель анализа, которая кажется вполне 
современной, особенно в сравнении с принятыми сейчас мето-
диками анализа1. Его схема включает пять основных областей 
исследования: «Факты о производстве фильма», «Структура 
фильма», «Мир фильма», «Функция фильма», «Интенция филь-
ма». Выражаясь сегодняшним языком, она содержит многоуров-
невый анализ самого произведения, его контекста и функций. 
Правда, в данной схеме не предусмотрено столь же подробное 
исследование доказуемых вариантов зрительского восприятия. 
Однако в общей части своих рассуждений Альбрехт [Albrecht, 
1964, S. 236] говорит:

Если при анализе рассматривается только сам фильм и не учиты-
вается его включенность в историческую ситуацию, обусловлен-
ную целым комплексом идеологических и социальных аспектов, 
мы выпускаем из внимания то, что само кинопроизведение тоже 
<…> обусловлено той действительностью, в которой было создано, 
а также то, что мы сами, анализируя фильм, то есть исследуя, кон-
статируя и трактуя определенные факты, не можем отрешиться от 
собственного исторического бэкграунда, и, следовательно, анализ 
не может не подвергаться влиянию многочисленных факторов, по-
рожденных ситуацией, в которой он проводится. <…> Искусство и 
коммуникация осуществляются не ради самих себя: помимо того, 
что они значат для автора как акт его самовыражения, они всег-
да создаются с оглядкой на какого-либо адресата. В  этом смысле 
зритель — необходимый элемент киноискусства: без него оно оста-
ется лишь вероятностью, и становится самим собой, реализуется 
лишь благодаря тому, что его видит тот или иной зритель (кур-
сив мой. — Г. К.).

1 Вернер Фаульштих [Faulstich, 1988b] вполне закономерно начинает 
свою «Краткую историю “киноанализа” в Германии» с работы Аль-
брехта.
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1. АНАЛИЗ СОДЕРЖАНИЯ 
И КРИТИКА ИДЕОЛОГИИ
Этот принцип, который сам Альбрехт2 и многие другие про-
должили разрабатывать по мере включения характерной для 
медиаисследований проблематики в академические дисци-
плины (и  в учебную практику), главным образом проявил-
ся в двух направлениях исследований. Во-первых, благодаря 
применению методики отображения количественных показа-
телей в графиках существенно расширился инструментарий 
исследований содержания и эстетической структуры фильма. 
Во-вторых, на волне студенческого движения и возникших 
в связи с ним и охвативших все общество дискуссий о соци-
ально-политических реформах предметом научного интереса 
стало «закрепление существующих властных отношений как 
функция СМИ». Это породило многочисленные исследования 
в русле критики идеологии с опорой на риторику, семиотиче-
ские модели описания и заимствования из теории массовой 
коммуникации. При этом обе линии развития концентриро-
вались на самом кинопроизведении и его общественной функ-
ции, или, выражаясь языком того времени, на его функции как 
«товара и носителя идеологии». Вопрос о расхождениях между 
выявленными в фильме идеологемами, скрытыми смыслами 
и предлагаемыми схемами действий, с  одной стороны, и  ре-
альным воздействием на публику — с другой, отдельно не об-
суждался3. Не имея возможности подробно отобразить здесь 
господствовавшие тогда точки зрения4, мы можем, обобщая, 
констатировать, что исследователи — как теоретики ки но ис-
кус ства, так и практики, разрабатывавшие схемы киноанали-
за, — ставя знак равенства между посылом фильма и его воз-
действием на современную ему аудиторию (во всяком случае, 
никак не обозначая их различие), поначалу выпустили из поля 

2 Cр., помимо прочего, [Albrecht, 1970; Albrecht, Allwardt, Uhlig, Wein-
reuter, 1979 (1981)].
3 Ср., помимо прочего, [Knilli, Reiss, 1971; Wember, 1972; Faulstich, 
1976 (1978; 1980); Faulstich, Faulstich, 1977; Kuchenbuch, 1978; Hickethier, 
Paech, 1979; Silbermann, Schaaf, Adam, 1980; Korte, 1986].
4 Информативный обзор этих теорий содержится во введении рабо-
ты Хикетира и Пэха [Hicketheir, Paech, 1979], а также в статье [Faulstich, 
1988b].
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зрения подробные исследования контекста и особенно вос-
приятия, в ходе которых необходимо принимать во внимание 
и «неудобные» моменты, идущие вразрез с основными тенден-
циями. Однако примерно в то же время эти аспекты оказались 
в центре внимания исследователей в двух других областях на-
уки: в немецком литературоведении и англоамериканских cul-
tural studies.

2. КОНТЕКСТ И ВОСПРИЯТИЕ
Теоретические дебаты об активной роли читателя как «факторе, 
создающем смысл литературного произведения», вызванные в 
1967 году заявлением Ханса-Роберта Яусса о «смене литературо-
ведческой парадигмы», изменили оценку роли читателя и при-
вели к появлению широкого спектра относительно подробных 
теоретических работ, рассматривающих восприятие с точки 
зрения истории или эстетики5, но породили очень малое коли-
чество работ по практическому анализу. Киноведческая наука 
поначалу, можно сказать, не обратила внимание на эту тенден-
цию6. В эмпирических медиаисследованиях конца 1960-х го дов 
принцип «использования и удовлетворения» поставил под со-
мнение устаревшую механистичную схему «стимул  — реак-
ция»; точно так же критическое обращение к марксистской тео-
рии литературы и культуры (Дьёрдь Лукач, Вальтер Беньямин 
и  др.) и работам русских формалистов (Эйхенбаум, Тынянов, 
Шкловский и др.) привело к переосмыслению отношений меж-
ду произведением и читателем. Публику перестали восприни-
мать как в разной степени «послушного» адресата (масс)медий-

5 Ср., помимо прочего, [Iser, 1972; Link, 1976; Grimm, 1977; Groeben, 
1980; Hohendahl, 1974; Warning, 1975].
6 О возобновлении этих дебатов в медиаисследованиях того времени, 
а также о включении cultural studies в проходящую в Германии мето-
дологическую дискуссию см. [Bohn, Müller, Ruppert, 1988; Korte, 1989; 
Hickethier, Zielinski, 1991; Kaes, 1992; Winter, 1992; Schenk, 1994; Mikos, 
1994; Hepp, Winter, 1997; Hickethier, 1997; Holly et al., 1993; Bromley, Gött-
lich, Winter, 1999; Hepp, 1999; Engelmann, 1999, и особенно montage AV, 
2/1/1993, 4/1/1995, 6/1/1997; Mikos, 2003] и др. См. также: [Korte, 1998]; 
эта работа представляет собой попытку связать принципы исследова-
ния восприятия с исторической точки зрения с систематическим ки-
ноанализом и применить их в практических исследованиях по истории 
кино.
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ных сигналов; ее эмоциональная и умственная активность стала 
считаться фактором, существенно влияющим на процесс вос-
приятия, а сам процесс был признан принципиально интерак-
тивным. После этого уже невозможно было сохранять наиболее 
распространенную раньше модель восприятия, при которой 
разные типы восприятия располагались как бы на качественной 
шкале, где высшей ступенью считалось приближение к «смыслу 
произведения», а низшей — подчеркнуто субъективное, имею-
щее лишь опосредованное отношение к самому произведению, 
освоение содержания.

Это развитие не только отразилось на принятой ранее ди-
хотомии «высокого» и «низкого» искусства, но и породило 
два главных направления исследований. Во-первых, в  центре 
внимания оказался анализ культурно-исторического контек-
ста, т.е.  подробное рассмотрение социально-экономических и 
эстетических факторов, наиболее сильно повлиявших на про-
изводство и восприятие фильма. Во-вторых, возникла необхо-
димость в категоризации разнообразных интересов публики по 
отношению к произведению и более точном описании разных 
форм освоения содержания и разных «толкований», возникаю-
щих на основании характеристик отдельных категорий публи-
ки, например, политических воззрений, социальной ситуации, 
причастности к проблематике фильма, гендерной специфики 
и т.д. Поэтому большая часть соответствующих работ — от тех, 
что не выходят за рамки эстетики, до исследований с ярко вы-
раженной социально-исторической направленностью — в пер-
вую очередь нацелена на теоретическое обоснование классифи-
кации разных типов аудитории или разных типов восприятия, 
а также разные стратегии интерпретации.

В общем и целом англо-американские исследования, создан-
ные в рамках cultural studies, «нового историзма» или «гендер-
ных исследований», имеют много общего с соответствующими 
дискуссиями немецких теоретиков, хотя, как правило, в них по-
другому расставлены акценты. К  тому же англичане и амери-
канцы отличаются более прагматичным подходом: их работы 
нацелены на практический анализ. Поначалу эти направления 
также развивались в основном в рамках литературоведения, 
однако еще в самом начале их становления появились работы, 
посвященные кино и телевидению, и с годами они образовали 
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отдельное ответвление7. Здесь можно выделить и очень похо-
жие направления исследований, в  зависимости от того, какая 
группа факторов  — возможные смыслы произведения («text-
activated»), интеллектуальная и эмоциональная активность 
воспринимающих субъектов («reader-activated») или характе-
ристики социально-исторического контекста («context-activa-
ted») — считается доминантной в отношениях произведения и 
восприятия.

Основополагающая идея о смыслообразующей функции ре-
ципиента и, следовательно, о тексте/фильме как приглашении 
к коммуникации в конечном счете требует выявления полно-
го спектра индивидуальных вариантов осмысления произ-
ведения. Результаты исследования современных процессов 
восприятия весьма ограниченны даже в случае применения эм-
пирических методик, а расширение объема не представляется 
осмысленным; если же речь идет о более давних исторических 
эпохах, то научно обоснованные результаты в этом направле-
нии практически недостижимы. Для того чтобы иметь хотя 
бы какую-то возможность описания коллективных вариантов 
осмысления произведения, регулярно предпринимались по-
пытки конструирования гипотетических типов реципиентов 
(«идеальный читатель», «ожидаемый читатель», «компетент-
ный читатель» и т.д.). В рамках других моделей упор делается 
на гендерные, возрастные или социальные факторы, по кото-
рым дифференцируются разные процессы восприятия и раз-
ные типы аудитории.

Даже при таком широком охвате дискуссии мы вынуждены 
констатировать, что здесь внимание исследователей тоже скон-
центрировалось лишь на одном аспекте, в  этот раз  — на вос-
приятии фильма, а также контекстуальных условиях и влияни-
ях. Интересно, что в рамках этого направления не проводилось 
исследований, в качестве цели которых открыто называлось бы 
выявление потенциальных вариантов воздействия произведе-
ния. Создается впечатление, что, преодолев установку о наи-

7 Ср., например, следующую подборку: [Morley, 1980; Hobson, 1982; 
Hansen, 1983; Elsaesser, 1984; 1986; Allen, Gomery, 1985; Bordwell, Staiger, 
Thompson, 1985; Ang, 1985; Staiger, 1986; Allen, 1987; Fiske, 1987а; 1987b; 
Hartley, 1988; Turner, 1988; Thompson, 1988; Bordwell, 1989; Fiske, 1989а; 
1989b; Allen, 1990; Moores, 1990; Staiger, 1992; Mayne, 1993/1998; Stacey, 
1994; Bordwell, Thompson, 1994; Mulvey, 1998; Lacey, 2002] и др.
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большей важности самого произведения, ученые затем абсо-
лютизировали процесс восприятия, т.е. научные предпочтения 
сразу же перекинулись в другую крайность.

3. ПАРАМЕТРЫ АНАЛИЗА
Подробный анализ произведения позволит лишь выявить «сиг-
налы к управлению восприятием», выделяющиеся в структуре 
фильма, и с их помощью определить, как произведение должно 
восприниматься согласно замыслу автора. Следовательно, под-
робный анализ необходимо воспринимать во взаимодействии 
историко-социальных влияний и реальных вариантов восприя-
тия. Поэтому системный анализ, представляющий собой иссле-
дование фильма и контекстуальных факторов, включает разные 
аспекты, или параметры. Для набора конкретного фактологиче-
ского материала лучше всего зарекомендовала себя следующая 
схема. В идеальную модель входят четыре пересекающиеся об-
ласти исследований (илл. 1).

Факты о фильме  — перечисление всех данных, сведений и 
высказываний, содержащихся в самом фильме (имманентных 
характеристик фильма). К ним относятся содержание, данные 
о форме и технике, применяемые выразительные средства ки-
нематографа, содержательная и формальная структура фильма, 
действующие лица, места действия, кульминационные момен-
ты, подача информации, драматургические средства наращива-
ния и ослабления напряжения и т.д.

Факты о возникновении фильма (контекст 1) — перечисле-
ние контекстуальных факторов, повлиявших на производство 
фильма, структуру его содержания и формы, т.е.  анализ со-
циально-исторической ситуации в момент создания фильма, 
уровень кинотехнологий и киноискусства, сравнение фильма с 
современной ему кинопродукцией с точки зрения формы и со-
держания, соотнесение фильма с другими фильмами, сходными 
по содержанию или авторской интенции, с  остальными рабо-
тами того же режиссера, съемочной группы, киностудии. При 
необходимости прорабатывается также связь с литературным 
первоисточником, т.е.  вопрос, почему кинематограф в данной 
исторической ситуации актуализирует именно это содержание 
именно в такой форме.
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ИЛЛ. 1. Измерения анализа фильма

Фильм

Факты о фильме
Перечисление имманентных 

характеристик фильма. 
Содержание, форма, действие

Факты о возникновении фильма 
(контекст 1)
Почему кинематограф 
в данной исторической ситуации 
актуализирует именно это 
содержание именно в такой форме?

Фактическая основа фильма 
(контекст 2)

Как соотносится 
кинематографическое 

отображение и реальное 
значение данной проблемы?

Факты о воздействии
Основные тенденции в восприятии 
фильма его современниками.
Восприятие фильма в настоящий 
момент

Фактическая основа фильма (контекст  2)  — исследование 
фактологической исторической проблематики, отображенной в 
фильме: каково соотношение кинематографического отображе-
ния и реального значения данной проблемы либо исторических 
событий, лежащих в основе фильма?

Факты о воздействии  — структура публики, предпочтения 
публики, в  том числе место и длительность проката данного 
фильма, интенции создателей и  т.д. Анализ документальных 
свидетельств восприятия фильма на момент его создания (вос-
приятие современников), при необходимости также восприя-
тие в исторической перспективе и соответствующие данные на 
сегодняшний день.

Итак, всеобъемлющий анализ содержит системное исследо-
вание взаимообусловливающих уровней различных структур 
произведения, социально-исторического контекста, а  также 
восприятия произведения на момент его появления и на момент 
проведения анализа. Однако даже на столь общей схеме видно, 
что разные сферы исследования пересекаются, и, соответствен-
но, порядок их перечисления не обязан совпадать с порядком 
проведения отдельных этапов исследования, тем более лежать 
в основе композиции письменного изложения его результатов. 
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Для того чтобы результаты исследования каждого отдельного 
аспекта, а также различных источников информации приобре-
ли качественное значение для всего высказывания, их следует 
свести воедино в соответствии с содержанием исследования. 
Что при этом будет принято за основу — перечень имманент-
ных характеристик фильма или проблемы его контекста, зави-
сит от конкретной проблемы и от исследуемого фильма. От них 
зависит и решение о том, все ли аспекты одинаково важны для 
данного исследования.

При исследовании современных фильмов напрашивается 
мысль о применении не только подобного расширенного ана-
лиза произведения и контекста, но и эмпирических социологи-
ческих и когнитивно-психологических методик с целью диффе-
ренциации разных уровней воздействия8. Однако при работе с 
более старыми фильмами возможности рассмотрения восприя-
тия фильма его современниками крайне ограниченны, а  если 
зрители впервые увидели фильм много лет назад, то получить 
сколь-либо достоверные результаты практически невозможно. 
В  этом случае хотя бы приблизительное сравнение доминант-
ной модели восприятия, построенной на основании анализа 
фильма, с  реальным зрительским восприятием строится пре-
жде всего на скрупулезной реконструкции социокультурного 
фона аудитории и критическом анализе современных фильму 
рецензий (подробнее см. раздел 4 данной главы). Как правило, 
в гуманитарных исследованиях применение этих методик счи-
тается неоправданным с научной точки зрения, к  тому же на 
него зачастую нет финансовых ресурсов. Во многих случаях бо-
лее подробное рассмотрение вопросов восприятия затруднено 
также из-за ограниченности сроков проведения исследования 
или из-за того, что оно находится вне познавательных интере-
сов автора. Поэтому представляется оправданным применение 
следующей минимальной схемы: на основании анализа самого 
произведения и его контекста (выявление «доминирующего по-
сыла») с учетом имеющихся рецензий и сведений о продвиже-
нии фильма на кинорынке, о предполагаемой аудитории и т.д. 
создается конструкт «компетентного наблюдателя», позволя-

8 Существует огромное количество литературы на данную тему; в ка-
честве введения в соответствующую проблематику мы можем пореко-
мендовать, например, [Mikos, Wegener, 2005], а также [Ohler, 1994].
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ющий выявить основную тенденцию при восприятии данного 
произведения.

Поскольку при рассмотрении более старых фильмов необ-
ходимость по возможности полного анализа восприятия и свя-
занные с ним общие методологические проблемы (дифферен-
циация восприятия современников фильма и современников 
автора исследования) становятся особенно очевидны, мы ниже 
остановимся на этом более подробно.

4. ВОЗМОЖНОСТИ И ОГРАНИЧЕНИЯ 
(ИСТОРИЧЕСКОГО) АНАЛИЗА ВОСПРИЯТИЯ
Три тезиса и одна схема анализа
Тезис 1: История кино  — в  первую очередь история восприя-
тия.

Любой вариант истории кино, при котором рассматриваются 
отдельные фильмы, представляет собой прежде всего историю 
восприятия, поскольку любая медиальная информация — язы-
ковая, изобразительная, кинематографическая и  т.д.  — обяза-
тельно кодируется отправителем и декодируется адресатом. 
Однако правила кодирования и декодирования у отправителя и 
адресата практически никогда не совпадают полностью. Напри-
мер, Стюарт Холл в своем знаменитом труде «Кодирование и де-
кодирование» (1973) говорит о «структурной полисемии», при-
сущей любому коммуникату. Однако для осуществления какой 
бы то ни было коммуникации между применяемыми системами 
кодирования должны существовать более или менее обширные 
области пересечения. Эти пересечения провоцируют на разные 
восприятия, или «прочтения», информации, исходящей от от-
правителя; разница прочтений будет определяться обширно-
стью пересекающихся областей.

Во всех индивидуальных вариантах восприятия и усвое-
ния информации правила кодирования и декодирования бу-
дут зависеть, во-первых, от установок, заданных конкретным 
средством коммуникации, во-вторых, от контекстуальных 
факторов, т.е.  исторически и социокультурно обусловленных 
личностных установок как отправителя, так и реципиента, 
определяющихся в первую очередь образовательным и интел-
лектуальным уровнем, гендерной спецификой, чертами харак-
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тера, эстетическими интересами, политическими взглядами, 
индивидуальными жизненными установками и т.д. Кроме того, 
как мы уже объясняли в разделе 1  главы I, на конструирова-
ние смысла реципиентами влияют не только содержание, игра 
исполнителей главных ролей, диалоги и звук, но и временная́ 
и визуальная структура подачи информации, т.е. драматургия 
кадра, монтаж, операторские приемы, освещение и  т.д., а  эти 
обстоятельства, в свою очередь, исторически обусловлены раз-
витием кинотехники и постоянными изменениями характер-
ных особенностей восприятия. Поэтому при анализе какого-
либо исторического развития следует учитывать возможности 
воздействия на зрителя, существовавшие в данную эпоху. Это 
должно быть неотъемлемой частью научной историографии 
кино; как минимум, этот аспект должен учитываться при рас-
смотрении фильмов, снятых задолго до момента проведения 
исследования.

Тезис 2: Основой для анализа восприятия фильма может слу-
жить лишь ряд многочисленных косвенных свидетельств.

Для того чтобы хотя бы примерно определить особенности 
конституирования смысла кинопроизведения его современни-
ками, а также потенциальное воздействие фильма в момент его 
появления, в  каждом случае требуется изучить и реконструи-
ровать исторические условия его восприятия, т.е. контекстуаль-
ные факторы, релевантные для его восприятия и интеллекту-
ального освоения современниками, поскольку научный анализ 
данных, полученных в ходе исследований по нижеописанным 
методикам, возможен только на этой основе.

Так, опрос свидетелей-современников в духе «устной исто-
рии» зачастую очень результативен, потому что он позволяет 
получить ценную информацию об опыте кинопросмотра в рам-
ках повседневной практики, а  благодаря целенаправленному 
подбору участников опроса в исследование вовлекается широ-
кий круг «обычных» зрителей, т.е. людей, которые, как правило, 
не излагают свои актуальные впечатления в письменном виде 
и тем более не публикуют их. Однако возможность обобщения 
результатов такого исследования весьма ограниченна. Кроме 
того, возможность конкретизации полученных данных и их 
применимость в научном исследовании напрямую зависит от 
временной удаленности первого просмотра от момента опро-
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са. Например, результаты опроса, касающегося немецких филь-
мов 1940-х годов и проведенного в наши дни, т.е. около 70 лет 
спустя, вряд ли применимы для научного исследования из-за 
процессов вытеснения и пробелов в памяти респондентов, тем 
более что воспоминания с высокой вероятностью будут в зна-
чительной мере перекрываться более поздними впечатлениями 
в силу политической проблематики и возможного влияния на 
опрашиваемых идеологии национал-социализма.

С учетом этого еще одну возможность получить аутентич-
ные сведения об отношении к фильму, о роли кино в преодоле-
нии повседневных проблем и поиске собственного жизненно-
го пути дает анализ частных исторических источников, таких 
как письма, дневники и  т.п., в  идеале за длительный период 
времени и/или принадлежащие перу нескольких человек. Во 
многих случаях такой анализ позволяет выявить отправные 
точки для определения спектра возможного воздействия кон-
кретных фильмов. Но и в этих условиях сохраняется принци-
пиальная проблема обобщения индивидуального опыта кино-
просмотра.

Несколько более конкретные указания на характер и потен-
циал воздействия отдельных фильмов на современного им зри-
теля, как правило, можно извлечь из кинопрограмм и рецензий 
в специализированной и массовой прессе того времени. Как по-
казывают многочисленные исторические примеры, она может 
более или менее явно задавать направление зрительского вос-
приятия. В идеале программы и рецензии содержат ценнейшие 
сведения о предполагавшемся создателями восприятии фильма, 
а также о его возможных вариантах. Однако, как любые исто-
рические источники, они требуют критического подхода и ни 
в коем случае не должны отождествляться с обобщенным вос-
приятием современников, поскольку содержат преимуществен-
но высказывания определенных реципиентов, обычно проис-
ходящих из культурно и социально привилегированных слоев 
общества, созданы для исполнения определенной социальной 
функции и, следовательно, передают очень малую часть спектра 
фактических вариантов восприятия «обычной» публики или не 
передают их вообще9.

9 В некоторых историко-политических условиях это ограничение 
приобретает особенную значимость. Так, в эпоху национал-социа-
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Тезис 3: При историческом анализе восприятия всегда суще-
ствует опасность, что автор не ограничится объективными, 
поддающимися проверке данными вкупе с логически обоснован-
ными интерпретациями и скатится в тенденциозные спеку-
ляции.

Все вышеприведенные принципы анализа открывают опреде-
ленные познавательные возможности. Однако они также имеют 
четкие границы — вспомним, например, проблему обобщения 
результатов при оценке индивидуального опыта кинопросмо-
тра. Эти методики в лучшем случае могут дать отправные точки 
для определения потенциала воздействия фильмов на совре-
менную им аудиторию. При этом результативность будет за-
висеть от существующих источников. В связи с этим вызывает 
удивление, что в существующих работах по анализу контекста и 
истории восприятия, например, в исследованиях в рамках пара-
дигмы cultural studies (ср. раздел 2 данной главы), как правило, 
отсутствует анализ формы, содержания и интенции единствен-
ного конкретного первичного источника, т.е.  самих фильмов. 
Поэтому расширенная схема исследования может существовать 
только как методическое единство анализа продукта, контек-
ста и восприятия. Иллюстрация 2 отображает необходимость 
пересечения вышеназванных сфер исследования в рамках иде-
альной модели анализа.

При анализе продукта исследуются содержание и структу-
ра кинематографической подачи информации, т.е.  повество-
вательная стратегия, структура сюжета, состав действующих 
лиц и система отношений между ними, операторская работа и 
драматургия кадра, работа со звуком и т.д. Это позволяет по-
лучить информацию обо всех возможных «высказываниях», 
содержащихся в фильме изначально, имманентных идеях и 
предлагаемых моделях действий. Строящийся на этом анализ 
процесса управления механизмами зрительской самоиденти-
фикации, т.е.  исследование приемов управления вниманием 

лизма (после 1935−1936 годов, а то и раньше) тексты публикаций, по-
священных кино, зачастую практически слово в слово «спускались 
сверху» в указаниях для прессы геббельсовского министерства. По-
этому такие публикации скорее отображают запланированное воздей-
ствие на публику, а не фактическое восприятие фильма его современ-
никами.
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Анализ контекста: 
современный социокультурный фон

• Историческая и социальная ситуация
• Уровень исторического развития кино 
(темы, формы кинематографической подачи 
информации, жанры, технический уровень 
кинопроизводства, организационные, 
экономические, политические тенденции 
киноиндустрии и т.д.)
• Значимость проблематики, затронутой 
в сюжете фильма, для других фильмов 
и форм искусства (литература, театр, 
изобразительное искусство, пресса, радио 
и т.д.)
• Значимость затронутой в фильме 
проблематики для реальной жизни публики, 
а также дифференциация зрителей, 
например, по степени вовлеченности 
в данную проблематику

Анализ восприятия: 
документы, фоновая 

информация
• Интенции кинокомпании, 
режиссера, сценариста и т.д.
• Степень известности фильма 
(места показа, количество 
показов, время в прокате и т.д.)
• Обработка частных источников 
(письма, дневники, устная 
история…)
• Оценка фильма в рецензиях, 
размещенных в ежедневной 
и специализированной прессе,
в прочих современных 
публикациях, публичные 
высказывания и реакции 
общественности…

Синтез
• Описание предполагаемого и потенциального воздействия, доминирующих 
среди современников вариантов восприятия и всего спектра возможных вариантов 
восприятия («варианты прочтения»)
• Дифференциация факторов воздействия: содержащиеся в самом фильме, 
субъективные, контекстуально обусловленные
• Дифференциация вариантов (коллективного) восприятия по группам зрителей

ИЛЛ. 2. Идеальная модель (исторического) анализа фильма

Анализ продукта: содержание, 
структура подачи информации

• Содержание и формальная структура: 
повествовательная стратегия, строение 
сюжета, состав действующих лиц и система 
отношений между ними, операторская работа 
и драматургия кадра, работа со звуком и т.д.
• Анализ механизмов управления процессом 
самоидентификации зрителя: управление 
вниманием зрителя, подача характеров, 
кульминационные моменты (с точки зрения 
формы и содержания), драматургические 
средства создания напряженности и структура 
эмоционального развития (топология эмоций)
• Дифференциация стимулов по управлению

восприятием, запланированного воздействия
• Выявление доминирующих вариантов

восприятия
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зрителя, знакомства зрителя с задействованными в фильме 
персонажами, формальных и содержательных кульминаци-
онных моментов, драматургических приемов создания напря-
жения, эмоциональной структуры (топологии эмоций) и т.д., 
нацелен на поиск аргументов для ограничения выявленного 
спектра потенциальных высказываний. Иначе говоря, речь 
идет о предусмотренных авторами фильма вариантах вос-
приятия.

Контекстный анализ позволяет сузить спектр возможных вы-
сказываний, выявленных на основании анализа самого фильма, 
до идеи, доминантной в данную эпоху, и ее потенциальных ва-
риаций. Эта часть исследований включает изучение значимых 
тенденций в развитии социума и кинематографа, отношений 
рассматриваемой в фильме проблематики, предлагаемых реше-
ний и реальных повседневных проблем, сравнение с фильмами, 
сходными или противоположными по содержанию или интен-
ции, а  также с доподлинно известными интенциями авторов 
фильма и т.д.

На этом этапе раскрываются доминирующие в данный исто-
рический момент тенденции, касающиеся кинематографическо-
го высказывания, а также отраженной в содержании проблема-
тики и предлагаемых моделей действия. На следующем этапе 
предпринимается попытка хотя бы приблизительно определить 
потенциал воздействия в тот или иной исторический момент, 
а  выявленная в ходе анализа самого произведения интенция 
сравнивается с данными о социокультурном фоне реципиентов 
и имеющимися документальными свидетельствами восприятия 
фильма.

Разумеется, эту идеальную схему стоит рассматривать не как 
статическую, а как динамическую в самом широком смысле сло-
ва, как расширяемую и при необходимости модифицируемую 
основу для создания схемы собственного исследования с уче-
том направления работы и постановки проблемы. Но и при раз-
личных постановках задач нельзя отказываться ни от одной из 
трех областей анализа. Даже столь обширный анализ в лучшем 
случае дает лишь приблизительное представление обо всем раз-
нообразии вариантов воздействия фильма на современников; 
в  первую очередь мы имеем в виду, что действительно суще-
ствовавшие индивидуальные трактовки кинозрителей, вплоть 



57

Ф И Л Ь М ,  К О Н Т Е К С Т,  П У Б Л И К А  И  П О С Ы Л

до вариантов, радикально отличающихся от самого кинотекста, 
могут быть включены в исследование в лучшем случае в виде 
более-менее аргументированных предположений. Однако сей-
час, на мой взгляд, уже понятно, что от исторического анализа 
восприятия отказываться нельзя, хотя его результаты весьма 
ограниченны.

Противоречия 
в кинематографическом тексте
Ирмберт Шенк, наряду с другими авторами, сформулировал 
принцип, позволяющий приблизительно очертить и дифферен-
цировать различные варианты воздействия фильма на его со-
временников. Возможности этого метода Шенк раскрывает на 
примере кино эпохи национал-социализма. Суть метода заклю-
чается в следующем:

В случае, если не удается осмыслить восприятие фильма в рамках 
тех жизненных условий, в  которых он был порожден, в  первую 
очередь с точки зрения современных ему явных и скрытых, 
спокойно существующих и активно распространяемых ценностных 
представлений, честный исследователь обязан сделать две вещи. 
Во-первых, он должен рассмотреть всю совокупность внешней 
программной структуры и структуры восприятия данного средства 
коммуникации, подчеркивая их относительный характер. Во-
вторых, исследуя отдельные фильмы, он должен при помощи 
структурного анализа выявить как можно больше противоречий, 
благодаря чему нам откроется перспектива противоречивого 
освоения и переработки информации зрителями на основании 
различных коллективных и индивидуальных, традиционных и 
ситуативных особенностей [Schenk, 1994, S. 77 ff.].

Систематический поиск противоречий действительно по-
зволяет нам проверить результат анализа, направленного на 
выявление доминирующего в данный момент посыла, и  об-
наружить потенциальные варианты восприятия, заложенные 
в тексте кинопроизведения. Особо благодатной почвой для 
таких исследований становятся фильмы с политической ин-
тенцией, например, так называемые пропагандистские филь-
мы эпохи национал-социализма, созданные по заказу или под 
непосредственным влиянием государственных структур. Их 
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цель — изменение сознания реципиентов: закрепление убеж-
дений у членов партии, но главным образом — закрепление су-
ществующих установок у политически неопределившихся. Для 
успешного решения этих задач, т.е. для эффективного воздей-
ствия на как можно более широкий круг зрителей с разными 
воззрениями, такие фильмы должны содержать многомерную 
систему аргументации и вкладывать соответствующие интен-
ции в хорошо воспринимаемые публикой элементы формы и 
содержания.

Поэтому все амбициозные пропагандистские кинопроекты 
эпохи национал-социализма носят более или менее развлека-
тельный характер. Аргументация в этих фильмах преимуще-
ственно основывается на целенаправленной реактуализации 
давних ресентиментов и подчеркнутой эмоционализации, 
а также на композиции кадра, способной тонко подчеркнуть 
или, наоборот, опровергнуть вербальную информацию. Эти 
элементы всегда содержат в себе возможность амбивалент-
ного понимания и усвоения: их можно воспринять как в по-
литическом смысле, заложенном в них изначально, так и в 
противоположном ключе. Таким образом, большая часть ки-
норепертуарной эпохи не просто состояла из развлекатель-
ных фильмов с более или менее доказуемыми политическими 
импликациями: тогдашние кинозрители в первую очередь 
воспринимали их как развлечение с необязательным поли-
тическим подтекстом. Даже такая недвусмысленно пропаган-
дистская продукция, как, например, снятый по государствен-
ному заказу клеветнический антисемитский фильм «Еврей 
Зюсс» («Sud Zuss», Харлан, 1940), в первую очередь восприни-
мался современниками как развлекательное кино — в данном 
случае как сравнительно увлекательный исторический фильм 
с явными сексуальными коннотациями, что, несомненно, 
было одной из причин его колоссального коммерческого успе-
ха. Искаженная антисемитская картина реальности, трансли-
руемая в фильме, в большой мере совпадала с предрассудка-
ми, подогреваемыми в социуме в течение многих лет, поэтому 
публика воспринимала и усваивала ее как особо наглядное 
кинематографическое подтверждение фактов, считавшихся 
общеизвестными, не заостряя на них внимания и не осозна-
вая пропагандистских целей.
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ВЫВОДЫ
Если мы исходим из того, что любому коммуникату присуща 
структурная полисемия, то распространенная практика неот-
рефлектированных исследований истории кино с точки зрения 
сегодняшнего дня воспринимается нами как научно неоправ-
данная. Ведь воздействие фильма всегда представляет собой 
результат совпадения во времени определенной исторической 
ситуации с характерными для нее проблемами и моделями 
мышления и поведения, подсказываемыми содержанием и ви-
зуальной презентацией фильма. Однако из этого следует, что в 
тех или иных пределах тот же самый фильм на другом истори-
ческом этапе и при демонстрации его другой аудитории может 
обрести совершенно другой посыл. Например, изначально за-
ложенные политические коннотации по прошествии лет могут 
оказаться недействительными из-за утраты актуальности, а де-
тали, несущественные для современников, — обрести небыва-
лое значение.

При этом, как мы уже неоднократно говорили ранее, в  на-
правленности восприятия фильма публикой центральную роль 
будет играть социально-исторический контекст, т.е. социокуль-
турный фон публики. Во-первых, благодаря специфическому 
багажу знаний зрители декодируют актуальные отсылки к теку-
щей реальности, содержащиеся в кинематографических сигна-
лах, а во многих случаях даже придают значение второстепен-
ным деталям; иначе говоря, угол зрения расширяется, внимание 
заостряется в определенных ракурсах, что, в  свою очередь, 
ограничивает спектр восприятия, отсекая другие «прочтения». 
Во-вторых, благодаря этому багажу ставится под сомнение дис-
танция между показанными в фильме моделями мышления и 
предлагаемыми моделями действий. Так, например, имплика-
ции, заданные исходя из какой-либо идеологии, остаются скры-
тыми и в большинстве случаев не поддаются критическому ос-
мыслению, но воспринимаются как неосознанные или заранее 
известные импульсы. В  случае если посыл фильма, окрашен-
ный таким образом, представляется зрителю разумным и же-
лательным исходя из повседневных впечатлений, порождаемых 
прессой, радио или непосредственным окружением, зритель не 
видит причины для сомнений в том, что он может руководство-
ваться им и в собственном поведении.
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Разумеется, такая характеристика воздействия справед-
лива не только для случаев совпадения киновысказывания 
и пропагандируемой в данном социуме картины мира, как и 
происходит в основной массе кинопродукции; это столь же 
справедливо для соответствующих импликаций в политизи-
рованной кинопродукции. Поэтому следует исходить из того, 
что бол́ьшая часть фильмов, целенаправленно снятых по госу-
дарственному заказу в качестве пропагандистского материала, 
преимущественно воспринималась современниками как «нор-
ма», т.е. в первую очередь как развлечение без политического 
содержания.
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