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В статье исследуются способы визуализации образов и идей на примере современ-
ного отечественного артхаусного кинематографа. Техника долгого кадра рассматри-
вается как способ воплощения авторских интенций на киноэкране. 

ключевые слова: артхаусный кинематограф, визуальность, идея, значение, долгий 
кадр. 

V. Danilova

Technique of Long Frame for Visualization of Ideas  
in the Russian Art-house Cinema

The article analyzes ways of visualizing images and ideas on the example of the modern 
domestic art-house cinema. The technique of a long frame is considered as a method for 
the implementation of authorial intention in the movies. 

Keywords: art-house cinema, visuality, idea, meaning, long shot. 

ство есть определенное умозрение, способ 
постижения истины [6]. В данном исследо-
вании под истиной, которая постигается по-
средством кинематографа, мы склонны по-
нимать значимые философские и социаль-
ные вопросы, а также индивидуальные 
авторские смыслы. Такой кинематограф 
оказывается сосредоточенным «на раскры-
тии внутреннего мира человека, глубоком 
погружении в стихию экзистенции, что, по 
определению, невозможно в коммерческом 
кино» [7, с. 132]. 

Авторское кино стремится нагрузить 
сложными комплексами значений любые 
элементы киноизобразительности: от дви-
жения камеры, ракурса съемки и монтаж-
ных ходов до световых, цветовых и звуко-
вых решений, превращая их в символы [4, 
с. 9]. 

В данной статье мы предпримем попыт-
ку исследования визуальных средств артха-
усного кинематографа, не отметая важность 
звука и повествования в современном кино. 

В артхаусе важным становится обраще-
ние к форме искусства, разработка ориги-
нального киноязыка, стилистики, что, в 
частности, выражается в поисках новых пу-
тей визуализации идей посредством различ-
ных техник съемки, монтажа, цвето- и све-
топередачи. Эти кинематографические при-
емы выступают в данном случае в качестве 
инструмента мышления и способа выраже-
ния авторских интенций. Таким образом, 
обращение к различным формам визуаль-
ности становится одной из форм философ-
ствования и видения мира. Это соответству-
ет утверждению российского философа и 
богослова П. Флоренского о том, что искус-
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Современный кинематограф является са-
мостоятельный структурой, однако он тяго-
теет к двум своим непосредственным пред-
шественникам — к фотографии и к театру. 
Ориентация на театр подразумевает тяготе-
ние к литературе, к драматургии, к слову. 
Ориентация на фотографию — к живописи, 
к изображению. Таким образом, можно вы-
явить два основных направления развития 
киноязыка — повествовательный и изобра-
зительный [5]. 

В итоге можно выделить две ключевые 
тенденции осмысления кинематографа как 
искусства и явления культуры: 

— семиотическую, рассматривающую ки-
нематограф как знаковую систему, акценти-
руя внимание на повествовательных истоках 
кино (слово, драматургия). К числу семиоти-
ков кино следует отнести М. Ю. Лотмана, 
У. Эко, К. Метца; 

— феноменологическую, рассматриваю-
щую кино прежде всего как искусство и 
акцентирующую внимание на художествен-
ных аспектах кинематографа, выявляя изо-
бразительные истоки кинематографа (рису-
нок, фото). 

Такие представители киноведения и ки-
нокритики, как З. Крагауэр, А. Базен связы-
вают воедино фотографию и кино, видя в 
кино искусство, имеющее в своей основе 
фотографическую природу [1, 3]. Такой же 
точки зрения придерживались и деятели ки-
ноискусства (Ч. Чаплин, С. Эйзенштейн), 
когда выражали свое недовольство появле-
нием звучащей речи в кино, говоря о том, 
что это убивает специфику кино как искус-
ства [8, с. 315]. 

Важно отметить, что представители обо-
их этих направлений видят киноискусство 
как систему, которая заимствовала свои зна-
ки и средства выразительности из других 
видов искусств, из других коммуникатив-
ных систем. 

Жиль Делёз в своей работе «Кино» от-
мечал недостатки феноменологического и 
семиотического подхода к изучению кино, 
говоря об их неспособности видеть специ-

фику кинематографических знаков и средств 
выразительности. Философ заявляет, что 
кинематографический образ не следует пы-
таться анализировать подобно образам 
книжным или живописным (фотографиче-
ским). Специфика кинематографического 
образа проявляется в совокупности техник 
создания образности, в визуально-звуковом 
континууме кинофильма. Киноязык до сих 
пор находится в становлении, так же как и 
тенденции его анализа в науке и кинокри-
тике. По мнению Ж. Делёза, кино становит-
ся таким опытом виртуализации мира, кото-
рый раньше был доступен философии [2]. 
По нашему мнению, наиболее ярко эта тен-
денция проявляет себя в артхаусном, автор-
ском кинематографе. 

Современный российский артхаусный 
кинематограф, представленный такими ре-
жиссерами, как Алексей Федорченко, Кира 
Муратова, Евгений Юфит, Александр Соку-
ров, Олег Ковалов и др., есть особое явле-
ние, в контексте которого возможно гово-
рить о создании определенных визуальных 
кодов, связанных с традициями и реалиями 
российской культуры. Эти коды, с одной 
стороны, являются смыслообразующими и 
структурирующими элементами, формиру-
ющими визуальный ряд кинофильмов, а с 
другой — выступают в качестве инструмен-
та и средства кинотворчества. 

Кинофильм «Овсянки» был снят режис-
сером Алексеем Федорченко по одноимен-
ной повести Дениса Осокина. Он вышел на 
экраны в 2010 году. Кинолента представля-
ла Россию на 67-м Венецианском кинофе-
стивале, где получила ряд наград, в том 
числе приз «Озелла» за лучшее изобрази-
тельное решение. 

В основе сюжета лежит рассказ главного 
героя. Он отправляется в путешествие, ока-
завшееся для него последним, чтобы пре-
дать огню и развеять над рекой Окой тело 
усопшей жены своего друга. Начало фильма 
разворачивается на фоне пейзажей неболь-
шого провинциального городка в Костром-
ской области, оттуда герои направляются в 
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Мещерскую поросль, где друг про тагониста 
Мирон и его жена проводили свой медовый 
месяц. 

Основное действие данной киноленты 
разворачивается в дороге. Кадры путеше-
ствия героев с телом усопшей сменяются 
сюжетами из воспоминаний героев. Персо-
нажи кинофильма относят себя к потомкам 
древнего народа меря, проживавшего в этой 
местности в X–XI веках, в повествование 
главного героя Аиста о путешествии впле-
тены и рассказы об обрядах и традициях 
этого народа. История и мифология меря 
являются авторской выдумкой, однако со-
ставляют важную часть системы художе-
ственной образности кинофильма. Так, и 
обряд кремации усопших предстает перед 
зрителем как часть культуры меря. 

Для совершения похоронного обряда 
Аист берет с собой в дорогу птичек овся-
нок, занимающих в мифологии меря важ-
ное место. В судьбе главного героя они 
также сыграли роковую роль. В финале ки-
ноленты герои совершают магическое дей-
ство: они просят птиц исполнить их жела-
ние обрести бессмертие; овсянки вырыва-
ются из клетки, бросаясь в глаза Мирону. 
Он теряет управление, машина падает 
с моста в реку; герои тонут, тем самым, 
согласно представлениям меря, становясь 
бессмертными. 

Визуальную образность киноленты со-
ставляют пейзажные планы, где существен-
ное место режиссер и оператор отводят 
воде — рекам. Вода в представлении меря 
служит проводником в мир духовный; уто-
нувшие люди обретают свободу и бессмер-
тие. Природный мир, окружающий героев 
во время путешествия, в кинофильме ми-
стифицируется. Под взглядом героев за 
обыденной реальностью руссийской про-
винции открывается духовный мистический 
мир народа меря. Визуальный ряд, отража-
ющий городскую культуру, противопостав-
ляется, вступает в конфликт с природным 
пейзажем по своему символическому на-
полнению. Природа, реки возвращают геро-

ев к их предкам, к историческим корням, к 
миру духовному. Разруха и запустение изо-
браженных в фильме городов свидетель-
ствуют об утрате исконной культуры, о ко-
торой сожалеют Аист и Мирон. 

В дороге герои вспоминают моменты из 
своей жизни, связанные с обычаями и ве-
рованиями меря, наполняя окружающую 
их реальность смыслами, создавая таким 
образом надчувственное мифологизиро-
ванное пространство внутри кинореально-
сти. Кинематографическим средством ви-
зуализации этого символического про-
странства служит техника долгого кадра, 
используемая при съемке природных пей-
зажей. 

Техника долгого кадра в кинематографии 
находит свое теоретическое обоснование в 
концепции глубинной мизансцены Андрэ 
Базена. В своей статье «Онтология фотогра-
фического образа» Базен пишет, что конеч-
ной целью любого изобразительного искус-
ства, будь то живопись или фотография, 
является документальное изображение ре-
альной действительности. И именно кине-
матограф приблизился к этой цели. Живо-
пись, по мнению киноведа, никогда не 
смогла бы отразить реальность вследствие 
того, что в создании живописного полотна 
в большей мере задействовано авторское 
видение [1]. Использование камеры в фото- 
и киноискусстве способствует сокращению 
авторских интенций в произведении благо-
даря возможности камеры беспристрастно 
захватывать моменты реальности. 

Проявлениями авторских интенций в ки-
но А. Базен считает использование монтажа 
в процессе создания кинопроизведения, ко-
торый должен быть заменен глубинной ми-
зансценой, при которой камера в течение 
длительного времени следует за происходя-
щими событиями. 

Кинокритик З. Крагауэр в своей книге 
«Природа фильма» также говорит о перво-
степенной цели киноискусства как о рас-
крытии действительности при минималь-
ном влиянии авторских интерпретаций [3]. 
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По убеждению Крагауэра, главная задача 
режиссера выражается в захвате и в ото-
бражении объективной реальности, жизни 
в ее неопределенности и длительности, 
что также связывается с концепцией долго-
го кадра. 

Ясно, что для обоих теоретиков исполь-
зование техники долгого кадра служит це-
лям создания документально достоверного 
кинофильма. Их труды направлены на то, 
чтобы выделить черты кинематографа как 
искусства, целью которого является разви-
тие своей фотографической природы. В 
случае с лентой «Овсянки» эта техника по-
служила художественному замыслу режис-
сера, что вступает в противоречие с концеп-
циями А. Базена и З. Крагауэра. Визуаль-
ный ряд, отображающий природные и 
городские пейзажи современной провинци-
альной России, переплетаясь с рассказами 
и кадрами из воспоминаний героев кино-
фильма, помогает воссоздать мистифициро-
ванную кинематографическую реальность, 
являющуюся плодом творчества режиссера. 
Наложение сакральных смыслов культуры 
меря на визуальные образы природы спо-
собствует усилению авторских интенций. 
Объективная природная действительность, 
захваченная кинокамерой при помощи тех-
ники долгого кадра, искажается, соединяясь 

с неким «этническим» и мифологическим 
подтекстом. Кинореальность, репрезенти-
руемая в данном фильме, не может являться 
достоверным отображением существующей 
реальности по причине того, что по сюжету 
действие происходит в некотором искус-
ственно созданном культурном простран-
стве народа меря, обычаи и верования кото-
рого были столь вольно изображены Алек-
сеем Федорченко. Однако художественное 
отображение этой реальности в полной 
мере выполняет замысел автора. 

Визуальные образы современной рос-
сийской провинции подвергаются осмыс-
лению, интерпретации, они оказываются 
включенными в исторический и мифоло-
гический контекст. Формируя визуальный 
ряд кинофильма, обыденные образы приро-
ды приобретают новые смыслы, служащие 
цели выражения авторских интенций, что 
соответствует основным характеристикам 
артхаусного кинематографа. Создатель ки-
нофильма обращается к поиску различных 
путей визуализации того или иного объекта 
на экране, способов насыщения его необхо-
димым значением. Целью артхауса является 
символическое отражение некоей значимой 
для художника-режиссера идеи, которая 
должна воздействовать на зрителя, задевая 
его душу и провоцируя рефлексию. 
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Задачи статьи — проследить генеалогию визуальных исследований, взаимосвязи с дру-
гими научными школами и подходами, с исследованиями художественного опыта и, в осо-
бенности, с исследованиями культуры, определить предметное поле визуальных иссле-
дований. 

ключевые слова: визуальные исследования, теория образа, визуальность, совре-
менная культура.

V. Kryshtaleva 

Visual Studies: Genealogy and Culturology Potential 

The focus of the article is visual studies genealogy and its interactions with other scientific 
schools and approaches, researches in art experience, and, particularly, culture studies. 
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гуманитаристике. Среди основных предста-
вителей обычно называют Т. Митчелла 
(«Iconology», 1986; «Picture theory», 1994) и 

Визуальные исследования как особое на-
учное направление оформились в 1990-е гг. 
XX в. в зарубежной, особенно американской, 


