
90

СЕМИОТИЧЕСКИЕ ИССЛЕДОВАНИЯ. SEMIOTIC STUDIES 
С

О
Ц

И
О

Л
О

ГИ
Я

 DOI: 10.18287/2782-2966-2023-3-4-90-99     
                                                        
	 Дата	поступления:	15.05.2023
	 рецензирования:	13.06.2023
	 принятия:	01.12.2023

	 Е.Д.	Хосуева
	 НИУ	Высшая	школа	экономики,
	 г.	Москва,	Российская	Федерация	
	 E-mail:	edkhosueva@gmail.com
	 ОRCID:	https://orcid.org/0009-0003-5161-6219

 Н.В.	Колесник
	 Социологический	институт	РАН	–	филиал	
	 ФНИСЦ	РАН,	
	 г.	Санкт-Петербург,	Российская	Федерация	
	 E-mail:	n.kolesnik@socinst.ru
	 ОRCID:	https://orcid.org/0000-0003-2323-6799

 С.Д.	Хосуева
	 Московский	государственный	университет		
	 им.	М.В.	Ломоносова,	
	 г.	Москва,	Российская	Федерация
	 E-mail:	khosueva@gmail.com
	 ОRCID:	https://orcid.org/0000-0001-7055-6512

О	сопряжении	визуальных	форм	в	живописи	и	кино

Аннотация:	в	работе	представлен	анализ	взаимодействия	визуальных	форм	в	живописи	и	кинемато-
графе	(на	примере	сопряжения	живописи	А.	Дюрера	и	мирового	кинематографа).	Основой	для	аналити-
ческой	части	исследования	послужили	визуальные	источники	(фильмы	Андрея	Тарковского,	Ингмара	
Бергмана,	Ларса	фон	Триера,	Фрэнсиса	Форда	Копполы,	Ладо	Кватании,	художественные	произведения	
Альбрехта	Дюрера).	В	ходе	проведенного	исследования	определено,	как	соотносятся	живопись	и	кино,	
позволяет	ли	анализ	живописного	произведения	в	фильме	понять	общую	концепцию,	хронику	происхо-
дящего,	образ	главного	героя.	Была	подтверждена	основная	гипотеза	исследования	о	том,	что	живопис-
ное	произведение	является	концептуальным	основанием	или	«идеологией»	фильма,	которое	позволяет	
выявить	устойчивые	и	воспроизводимые	формы	сопряжения	исторической	живописи	в	современном	
кинематографе.	Обнаружилось,	что	в	анализируемых	фильмах	поднимаются	вопросы	витальности,	чи-
стой	души	и	роли	совести,	расставания	с	миром	и	войной	как	внешними,	так	и	внутренними.	Показано,	
что	в	фильмах	«Иваново	детство»,	«Казнь»	и	«Дракула»	присутствие	произведений	создает	концепту-
альное	поле	для	понимания	образов,	языка	и	сюжета,	в	«Меланхолии»	сопряжение	происходит	на	стыке	
толкования	называний	и	выстраивания	кадра.	В	«Седьмой	печати»	смысл	гравюры	А.	Дюрера	в	целом	
смежен	со	значением	картины	режиссера,	оправдывая	художественную	связь	обоих	творцов.	

Ключевые	слова:	живопись;	кино;	визуальные	источники;	дискурс;	произведение;	А.	Дюрер;	кон-
цептуальное	поле;	кадр;	образ;	сюжет.		
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On pairing visual shapes in painting and cinema

Abstract:	the	paper	presents	an	analysis	of	the	interaction	of	visual	forms	in	painting	and	cinema	(on	the	
example	of	the	pairing	of	A.	Durer's	painting	and	the	modern	cinema).	The	empirical	basis	of	the	analytical	
part	of	the	study	was	visual	sources	(films	by	Andrei	Tarkovsky,	Ingmar	Bergman,	Lars	von	Trier,	Francis	
Ford	Coppola,	Lado	Kvataniya,	works	of	art	by	Albrecht	Durer).	During	the	conducted	research,	it	was	de-
termined	how	painting	and	cinema	correlate,	whether	the	analysis	of	a	painting	in	a	film	makes	it	possible	
to	understand	the	general	concept,	the	chronicle	of	what	is	happening,	the	image	of	the	main	character.	The	
main	hypothesis	of	the	study	was	confirmed	that	the	pictorial	work	is	the	conceptual	basis	or	“ideology”	of	the	
film,	which	makes	it	possible	to	identify	stable	and	reproducible	forms	of	conjugation	of	historical	painting	
in	the	modern	cinema.	It	was	found	that	the	analyzed	films	raise	questions	of	vitality,	pure	soul	and	the	role	
of	conscience,	parting	with	peace	and	war,	both	external	and	internal.	It	is	shown	that	in	the	film	"Ivanov's	
childhood",	"Execution"	and	"Dracula"	the	presence	of	works	creates	a	conceptual	field	for	understanding	the	
images	and	plot,	in	"Melancholy"	the	pairing	occurs	at	the	junction	of	the	interpretation	of	the	names	and	the	
alignment	of	the	frame.	In	the	"Seventh	Seal",	the	meaning	of	A.	Durer's	engraving	is	generally	adjacent	to	the	
meaning	of	the	director's	painting,	justifying	the	artistic	connection	of	both	creators.
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О сопряжении визуальных форм в живописи и кино

Введение
Современное	 искусство	 находится	 в	 актив-

ной	фазе	своего	развития,	переживая	переходное	
состояние.	 Новые	 культурные	 практики,	 вовле-
кающие	 цифровые	 ресурсы,	 порождают	 погра-

ничные	и	смешанные	культурные	формы	и	виды	
искусства.	В	 эпоху	 постмодерна	 происходит	 пе-
реосмысление	 традиционных	 ценностей	 и	 фор-
мируется	эстетика	«карликов,	стоящих	на	плечах	
гигантов»	(Маньковская	1995,	с.	36).	В	это	время	 
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появляются	 не	 только	 технические	 основания	
для	синтеза	искусства,	но	и	перспективы	для	за-
рождения	 невиданных	 видеоформ	 и	 видов.	 На-
ступает	 эпоха,	 когда,	 по	 образному	 выражению	
И.И.	 Иоффе,	 кино	 стало	 «заменителем»	 театра,	
создав	живопись,	 способную	фиксировать	 театр	
(Иоффе	 2006),	 но	 важной	 темпоральной	 харак-
теристикой	нового	времени	в	искусстве	является	
«синтез	возврата	к	прошлому	и	движения	вперед»		
(Маньковская	1995).																

Несмотря	 на	 то,	 что	 кино	 и	живопись	 имеют	
разную	 историю	 существования	 и	 определяются	
как	разные	виды	искусства,	факт	того,	что	«кадр	
представляет	 самостоятельное	 живописное	 по-
лотно»,	 отметил	 еще	 в	 прошлом	 веке	 известный	
советский	режиссер	С.	Параджанов.	В	 своей	ра-
боте	 «Вечное	 движение»	 мастер	 кинематографа	
обращается	 к	 проблеме	 взаимовлияния	 и	 сопря-
жения	живописи	и	кинематографа.	«Я	всегда	был	
пристрастен	к	живописи	и	давно	уже	свыкся	с	тем,	
что	воспринимаю	кадр	как	самостоятельное	живо-
писное	полотно.	Я	знаю,	что	моя	режиссура	охот-
но	растворяется	в	живописи,	и	в	этом,	наверное,	
ее	первая	слабость	и	первая	сила.	В	своей	практи-
ке	я	чаще	всего	обращаюсь	к	живописному	реше-
нию,	но	не	литературному.	И	мне	доступнее	всего	
та	литература,	которая	в	сути	своей	сама	–	преоб-
раженная	живопись»	(Параджанов	1966).	

Механизм	проникновения	визуальных	средств	
живописи	в	кинематограф	стал	объектом	исследо-
вания	как	российских,	так	и	зарубежных	ученых.	
Авторы	изучают	не	только	живописные	средства	
и	приемы,	которые	активно	проникают	в	кино,	но	
и	 процесс	 их	 взаимовлияния	 и	 контекстуально-
го	 взаимодействия	 (Джейкобс	 2011,	 Кувшинова	
2011,	Кнабе	2006,	Маньковская	1995,	Базен	1972,	
Вельфлин	2009,	Виппер	1985,	Эйхенбаум	2001).	

Отдельное	исследовательское	направление	по-
священо	анализу	языковых	аспектов	в	синтезе	раз-
личных	видов	искусства,	тому,	как	происходит	ви-
зуальное	осмысление	реального	и	вымышленных	
миров,	 то,	 как	 киноязык	 трансформируется	 под	
воздействием	 живописного	 полотна	 и	 наоборот.	
С	 конца	 прошлого	 века	 исследовательский	 взор	
ученых	был	обращен	не	 только	на	исторические	
аспекты	живописи	и	кино,	но	и	на	то,	как	проис-
ходит	взаимодействие	этих	визуальных	по	своему	
характеру	видов	искусства,	которые	одновремен-
но	 дополняют	 и	 взаимоисключают	 друг	 друга.	
Более	 того,	 следует	 отметить,	 что	 часто	 процесс	
взаимодействия	живописи	и	кино	имеет	междис-
циплинарное	прочтение.	Так,	философ	А.В.	Нере-
тина	рассматривает	живопись	и	кинематограф	как	
темпоральные	виды	искусства,	а	движение	–	как	
способ	 конструирования	 	 в	 кино	 и	 живописной	
реальностях	(Неретина	2010).	Важными	видятся	и	
методологические	подходы	в	исследовании	взаи-
модействия	кинематографа	и	живописи:	семиоти-

ческий,	 киноведческий,	 социально-психологиче-
ский	(там	же).								

Другое	 исследовательское	 направление	 пред-
ставлено	работами	«источниковедческого»	харак-
тера,	 авторами	которых	 выступают	 кинематогра-
фы,	анализирующие	производство	кино,	языковые	
средства	в	искусстве,	социальные	и	иные	контек-
сты	повествования	(С.	Эйзенштейн,	М.	Антонио-
ни,	И.	Бергман,	Ж.Л.	Годар,	П.	Гринуэй,	Д.	Линч,	
К.	Муратова,	А.	Сокуров,	А.Тарковский	и	др.).	В	
советском	кинематографе	одним	из	первых	имен-
но	 С.	 Эйзентшейн	 рассматрел	 живопись	 и	 кино	
как	 взаимосвязанные	 миры,	 когда	 кинематограф	
представлен	 как	 развитие	 живописи.	 Исследуя	
язык	 кино,	 французский	 киновед	 М.	 Мартен	 в	
анализе	кинематографического	материала	особое	
внимание	 уделяет	 структуре	 «изображения»	 как	
первичного	материала	и	определяет,	 что	художе-
ственными	основаниями	выразительности	и	изо-
бражения	являются	камера,	освещение,	костюмы	
и	декорации	(Мартен	1959,	с.	25–27).	В	последу-
ющие	 годы	теоретики	кино	расширили	перечень	
этих	оснований		и	определили	важность	компози-
ции,	цветовых	решений,	статики,	динамики,	тем-
поральных	характеристик	объекта.	

Анализ	 кинофильма	 с	 позиции	 социолингви-
стики	 предполагает	 разработку	 особого	 концеп-
туального	 аппарата	 (кинодискурс,	 кинотекст),	
методов	и	предмета	исследования	(Ю.М.	Лотман,	
А.Г.	Рыжков,	Л.В.	Цыбина	и	др).	Так,	известный	
ученый	Ю.М.	Лотман	в	работе	о	семиотике	кино	
различает	 коммуникативную	 составляющую	 ки-
нематографа	и	аппелирует	к	идее	о	важности	язы-
ка	 кино	 для	 того,	 чтобы	 раскодировать	 смыслы	
кинопослания	с	целью	не	только	увидеть	фильм,	
но	 и	 понять	 его	 (Лотман	 1973).	 В	 последуюшие	
годы	 	 киносемиотический	 подход	 получил	 свое	
дальнейшее	 развитие,	 когда	 пристальное	 внима-
ние	было	уделено	изучению	фильма	как	знаковой	
системы,	 пространственно-временным	 перемен-
ным,	вопросам	воспроизведения	текста	кино,	со-
циальным	и	 культурным	характеристикам	участ-
ников	кинопроизводства	и	кинопотребления.	

             
Дизайн	исследования
Данная	работа	направлена	на	изучение	творче-

ства	Альбрехта	Дюрера	в	контексте	кинематогра-
фа.	Основной	исследовательский	фокус	состоит	в	
том,	чтобы	определить,	как	соотносятся	живопись	
и	кино,	позволяет	ли	анализ	живописного	произ-
ведения	в	фильме	понять	общую	концепцию,	хро-
нику	происходящего,	образ	главного	героя.	

Исходная	 идея	 исследования	 состоит	 в	 том,	
что	живописное	произведение	является	не	только	
концептуальным	 основанием	 или	 «идеологией»	
фильма,	но	и	позволяет	понять	значимость	связи	
разных	жанров	искусства.	При	этом	допускается	
идея	о	том,	что	режиссеры	изучаемых	фильмов	не	
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рассматривали	кинематограф	как	результат	слия-
ния	 изобразительных	 и	 темпоральных	 искусств,	
отстаивая	позицию	целостности	концепции	и	ори-
гинальности	кино.	

Гравюры	и	живописные	работы	Альбрехта	Дю-
рера,	одного	из	великих	художников	Возрождения,	
влияют	на	мировую	художественную	культуру	по	
сей	день,	поэтому	важно		находить	ссылки	на	них	
в	современных	искусствоведческих	работах.	Про-
изведения	 Альбрехта	 Дюрера	 –	 это	 новаторские	
идеи	для	его	эпохи,	которые	продолжают	вдохнов-
лять	кинематограф.			

Основой	 аналитической	 части	 данной	 рабо-
ты	 послужили	 визуальные	 источники:	 фильмы	
«Иваново	 детство»	 Андрея	 Тарковского	 (1962),	
«Седьмая	печать»	Ингмара	Бергмана	(1957),	«Ме-
ланхолия»	 Ларса	 фон	 Триера	 (2011),	 «Дракула»	
Фрэнсиса	Форда	 Копполы	 (1992),	 «Казнь»	 Ладо	
Кватании	 (2021).	Из	 художественных	 произведе-
ний	 	Альбрехта	Дюрера	были	отобраны	следую-
щие	 работы:	 «Четыре	 всадника	 апокалипсиса»,	
«Меланхолия»,	«Автопортрет	в	одежде,	отделан-
ной	мехом»,	«Рыцарь,	смерть	и	дьявол».	Гипотеза,	
на	которой	базируется	исследование,	может	быть	
сформулирована	 следующим	образом:	 существу-
ют	устойчивые	и	воспроизводимые	формы	сопря-
жения	 исторической	 живописи	 А.	 Дюрера	 в	 со-
временном	кинематографе.		

Вопрос	о	том,	как	анализировать	внутривидо-
вые	аспекты	взаимодействия	 	в	искусстве,	имеет	
длительную	традицию	изучения,	но	исследований	
по	обнаружению	и	анализу	взаимопроникновения	
кино	и	живописи	не	так	много.	Известно	мнение	
в	 научной	 литературе	 о	 том,	 что	 Альбрехт	 Дю-
рер	–	кинематографичный	художник,	но	при	этом	
практически	данный	тезис	не	был	препарирован	и	
проверен	на	эмпирических	данных.	Более	того,	в	
полном	объеме	не	решен	вопрос	и	о	том,	в	каких	
фильмах	 и	 «как»	 использует	 современный	 кине-
матограф	реминисценции	на	творчество	художни-
ка.	В	этой	связи	в	данной	работе	предпринимается	
попытка	по	решению	выше	обозначенного	иссле-
довательского	вопроса.	

Альбрехт	Дюрер	и	кинематограф	
Альбрехт	Дюрер	–	один	из	ярчайших	феноме-

нов	в	истории	мирового	искусства.	Он	обрел	из-
вестность	еще	при	жизни,	а	среди	его	почитателей	
были	Рафаэль	Санти	(живописец),	Эразм	Роттер-
дамский	(мыслитель-гуманист)	и	даже	Максими-
лиан	 I	 Габсбург	 (правитель	Священной	 Римской	
империи).	Дюрера	по	праву	называют	основопо-
ложником	немецкого	Возрождения,	он	научно	ос-
мыслял	мир,	художественно	его	чувствовал	и	но-
ваторски	изображал.	Творчество	Альбрехта	Дюре-
ра	было	многогранным,	как	и	он	сам:	он	не	толь-
ко	 занимался	живописью	 и	 гравюрой,	 но	 и	 знал	
древнюю	литературу,	владел	латынью,	увлекался	

естественными	 науками	 и	 писал	 стихотворения	
(хотя	 правильнее	 назвать	 их	 наставлениями	 или	
проповедями).	Дюрер,	как	художник,	был	не	ме-
нее	разнообразным	как	в	жанровом	плане,	так	и	в	
техническом.	Он	изображал	библейские	сюжеты,	
бытовые,		мифологические	сюжеты,	современные	
ему	пословицы,	поговорки,	углубляясь	в	анимали-
стику.	

Тезис	о	«кинематографичности»	Дюрера	суще-
ствует	 среди	искусствоведов	 давно,	 особенно	 он	
применим	к	 гравюрным	работам.	Эта	идея	была	
частично	 рассмотрена	 директором	 Германского	
национального	музея	Дэниелем	Хессом,	который	
комментировал	 данный	 вопрос	 на	 встрече	 с	 со-
трудниками	 музея	 имени	 А.С.	 Пушкина.	 По	 его	
мнению,	черно-белые	детализированные	гравюры	
имеют	 особую	 динамику,	 которую	 можно	 срав-
нить	с	кадром	в	кино.		

Зритель	видит	действие	или	статичный	пейзаж,	
зная,	какие	предшествующие	и	последующие	со-
бытия	имел	в	виду	Альбрехт	Дюрер.	За	счёт	мета-
форичности	образов	картин	и	поэтичности	даже	в	
строжайших	мазках	передается	резкая	и	контраст-
ная	 визуализация	 мира,	 к	 которой	 так	 или	 ина-
че	 стремится	 любой	режиссер	 кино.	С	Дюрером	
сравнивают	Стивена	Спилберга	и	Ингмара	Берг-
мана,	замечая,	как	можно	сопоставлять	художни-
ков	и	режиссеров	разных	эпох,	находя	сходства	и	
различия	не	только	в	технике	и	постановке	кадра,	
но	 и	 в	 общем	 смысловом	 значении.	 Возможно,	
отсюда	и	рождается	теория	о	влиянии	Альбрехта	
Дюрера	на	кинематограф.	

Контекстуальное	сопряжение	
«Иваново	детство»	А.А.	Тарковского	
Четыре	 гравюры	 Дюрера	 процитировал	 Ан-

дрей	 Тарковский	 в	 своём	 первом	 полнометраж-
ном	фильме	«Иваново	детство».	Эта	картина	была	
снята	в	1962	г.	по	повести	Владимира	Осиповича	
Богомолова	 «Иван».	Несмотря	 на	 то,	 что	 приня-
то	считать,	что	вне	«поэтичности»	Тарковский	не	
представим,	«Иваново	детство»	—	это	восстание	
против	 традиционной	 поэтичности	 кинематогра-
фа.	 В	 фильме	 Андрея	 Тарковского	 этот	 «бунт»	
представлен	в	невероятной	отчетливости	постро-
ения	 кадра,	 фактуры,	 мысли.	 Картина,	 словно	
гравюра,	 точна,	 детализирована,	 прямолинейна,	
но	не	лишена	 глубоких	 смыслов.	В	кинокартине	
речь	идёт	о	рано	повзрослевшем	мальчике	Иване,	
жизнь	которого	поглотила	Вторая	Мировая	война.	
На	 его	 глазах	фашистами	была	 убита	мать,	 отец	
погиб	на	фронте,	и	Ваня	осиротел.	Мальчик	обре-
чен	на	кошмары	о	мирной	жизни	всю	оставшуюся	
жизнь,	с	будущим,	заключенным	в	рамки	войны.	

Незадолго	 до	 смерти	 Ивану	 попадает	 в	 руки	
книга	немца	Дюрера,	и	он	медленно	и	не	без	бо-
язни	рассматривает	 гравюры	«Апокалипсиса».	В	
этих	кадрах	показаны	лишь	три	работы	немецкого	 
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живописца.	 «Апокалипсис»	 –	 цикл	 деревянных	
гравюр	Альбрехта	Дюрера.	Данная	серия	состоит	
из	 пятнадцати	 работ,	 изображающих	 библейское	
«Откровение»	 о	 последнем	 суде.	 А.	 Тарковский	
для	своей	картины	выбрал	кульминационную	гра-
вюру	серии.	

Четыре	всадника	являются	олицетворением	из-
вестных	библейских	образов.	Первый	–	лучник	в	
остроконечной	шапке,	 это	Победитель.	Всадник,	
занесший	над	головой	меч,	–	Война.	Третий	–	Го-
лод,	 держит	 в	 руках	 весы.	 Четвертый	 всадник	 –	
полуобнаженный	старик	со	скривившимся	в	кри-
ке	 ртом	 и	 горящими	 глазами,	 за	 которым	ползет	
чудовище	 с	 открытой	 пастью,	 –	Смерть.	На	 нем	
особо	 останавливается	 взор	 Ивана.	 Он	 говорит,	
что	последний	всадник	худющий	и	выглядит	как	
фриц	на	мотоцикле,	которого	видел	мальчик.	Так-
же	четвертый	всадник	отличается	от	трёх	первых	
тем,	что	его	конь	единственный	остаётся	не	подко-
ванным,	его	поступи	как	костяной	звук,	сам	всад-
ник	отпустил	веревочные	поводья,	на	его	коне	ни	
седла,	ни	стремян.	Всадник	с	устремленными	впе-
ред	безумными,	яростно	округлившимися	глазами	
конем	не	 управляет.	Мир,	 который	попадает	под	
копыта	страшных	вестников	кары,	не	пытается	со-
противляться	или	просто	не	может.	Ване	это	зна-
комо.	 Он	 понимающе	 и	 угрюмо	 замечает:	 «всех	
стоптали»,	 осознавая	 всю	 не	 управляемую	 силу	
хаоса,	которая	проглотила	его	детство.

Пророчества	 «Апокалипсиса»	 всегда	 особо	
остро	начинали	звучать	в	неблагоприятные	пери-
оды	–	войн,	эпидемий,	неурожаев.	Всадники	Дю-
рера	отсылают	нас	к	тому	неспокойному	времени,	
в	которое	художник	писал	свой	«апокалипсис»,	и	
рождают	связь	переживаний	людей	разных	поко-
лений.	 Во	 время	 создания	 работ	 в	 Европе	 было	
популярно	мнение	о	конце	света,	но	наступил	он	
во	 время	 войны	 и	 при	 жизни	Ивана.	Маленький	
Ваня	 –	 это	 тот	 ребёнок,	 которого	 можно	 назвать	
ребёнком	войны.	Всё,	что	было	до,	–	это	лишь	вос-
поминание	о	маме,	все,	что	происходит	сейчас,	–	 
затоптали	 всадники.	 Иван	 переворачивает	 стра-
ницу,	и	на	несколько	секунд	гравюра	закрывается	
бумагой,	и	остаётся	лишь	один	ее	фрагмент.	Каза-
лось	бы,	это	незначительно,	но,	я	считаю,	что	этот	
кадр	точно	характеризует	концепт	и	идею	фильма.	
Во	всяком	случае,	мне	понятен	фильм	через	кадр.	
Если	в	повести	Богомолова	повествование	идет	от	
лица	лейтенанта,	то	Тарковский	показывает	исто-
рию	глазами	Ивана.	Они	отражают	мир,	в	них	вид-
но	все	то,	чего	он	лишился	в	том	светлом	детстве,	
для	Ивана	становится	неважно	всё,	кроме	того,	что	
это	дело	рук	фрицев:	«–	Это	немцы?	–	Да,	старин-
ная!	 –	Всё	 равно	фрицы!..».	Художник	помещает	
всадников	на	листе	так,	что	кажется,	будто	они	вы-
скочат	за	рамки	и	понесутся	прямо	на	зрителя.	

Помимо	«всадников»,	в	фильме	мелькают	еще	
две	 гравюры:	 «Портрет	 Ульриха	 Варнбюлера»	 и	

«Рыцарь	 смерть	 и	 дьявол».	 О	 личности	 изобра-
женного	известно	мало,	но	он	является	 советни-
ком	 короля	 Германии,	 императора	 Священной	
Римской	 Империи	 и	 эрцгерцога	 Австрийского	
Максимилиана	Первого.	На	вопрос	Ивана	о	том,	
кто	это,	лейтенант	отвечает:	«не	то	врач,	не	то	пи-
сатель	немецкий».	Ваня,	который	всё	же	считает	
фрицев	единой	массой	и	сгустком	всей	злобы	на	
планете,	не	соглашается	с	ним:	«да	у	них	нет	пи-
сателей!	 я	 сам	 видел	 как	 они	 книги	 на	 площади	
жгли».	 В	 этой	 сцене	 появляется	 важная	 мысль,	
ведь	 лейтенант	 пытается	 объяснить,	 что	 раньше	
все	было	не	 так,	 были	люди,	жизнь	и	до	войны:	
«–Да	это	старый	писатель,	лет	четыреста	назад.	–	
Разве	что	старый».	

Далее	 лишь	 мелькает	 третья	 гравюра	 –	 «Ры-
царь,	смерть	и	дьявол».	Она	имела	не	одно	толко-
вание.	Одни	считали	рыцаря	представителем	«тём-
ных	сил»,	но	мне	ближе	мысль	о	том,	что	рыцарь	–	
это	храбрый	воин,	живущий	долгом	и	свершением	 
подвигов,	 перед	 которым	отступает	 зло.	 Рядом	 с	
наездником	изображена	собака	–	символ	истины	и	
преданности,	дьявол	–	символ	искушения	и	смерть	–	 
символ	неизбежности.	В	руках	последней	–	песоч-
ные	часы,	которые	как	бы	намекают	на	то,	что	все	
скоротечно	 и	 бренно.	 Похожее	 толкование	 этого	
сюжета	есть	и	в	трактате	Эразма	Роттердамского	
«Руководство	христианского	воина».	

«Казнь»	Л.	Кватании
«Казнь»	–	это	первый	полнометражный	фильм	

Ладо	Кватании,	выпущенный	в	апреле	2022	года.	
По	словам	режиссера,	это	«жанровая	ширма»	для	
рассказа	личной	истории	о	«внутреннем	конфлик-
те	 с	 нонконформизмом	 и	 приспособленчеством»	
через	призму	неоренуарного	детектива	о	маньяке.	
Главный	герой	–	Исса	Давыдов,	следователь,	рас-
крывающий	дела	о	 серийных	убийствах,	 сталки-
вается	 с	 новым	 делом,	 которое	 превращается	 из	
однотонной	«борьбы	со	злом»	в	многоуровневую	
историю	 о	 разочаровании,	 предательстве,	 стра-
хе	и	эпохе	беззакония.	В	ходе	сюжета	становится	
понятным	 различие	 между	 человеком,	 который	
совершает	ошибки,	и	тем,	кто	случайно	оказался	
человеком.	

Пожалуй,	первое	сравнение	с	Дюрером	проис-
ходит	 за	 счёт	невероятной	детальности	и	 симво-
личности	 в	 кадре.	В	фильме	много	 бытовых	ин-
терьерных	 сцен:	 машины,	 дома	 и	 одежда	 героев	
важны	в	их	понимании,	ведь	они	формируют	об-
раз.	Так,	например,	очки	с	широкими	линзами,	за-
правленная	в	брюки	рубашка	и	прилизанная	челка	
«Валиты»	намекают	на	его	внешнюю	и	очевидно	
обманчивую	прилежность,	а	чрезмерная	фото-ре-
дакция	 близнецов-убийц	 в	 исполнении	 Дмитрия	
Кузнецова	 (рэпера	Хаски)	 наталкивает	 на	мысль	
о	том,	что	они	не	те,	кого	ищут,	что	их	как	бы	не	
существует	 в	 этом	 деле.	 Помимо	 неочевидных	
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и	 обнаруженных	 личностью	 зрителя	 фрагмен-
тов,	 существуют	 однозначные	 реминисценции.	
Например,	 прозвище	 одного	 из	 главных	 героев,	
криминалистов	–	Тарковский.	Он	снимает	на	пле-
ночную	 камеру	 места	 происшествий,	 говорит	 и	
думает	на	«простом	языке»,	с	детской	наивностью	
и	чистотой	сознания,	постепенно	взрослея	в	стол-
кновении	 с	 реальной	 жизнью	 бывших	 кумиров.	
Одной	 из	 подобных	 деталей	 является	 термос	 с	
нанесенной	на	него	гравюрой.	Он	мелькает	всего	
в	нескольких	кадрах	и	разглядеть,	что	же	на	нем	
изображено,	трудно.	Тем	не	менее	можно	рассмо-
треть	фигуру	на	коне	и	маленькую	собачку	рядом.	
Похожее	 изображение	 есть	 в	 упомянутой	 ранее,	
но	имеющей	совершенной	иной	смысл	в	«Казни»,	
гравюре	«Рыцарь,	смерть	и	дьявол».	

Сосуд	 –	 это	 важный	 символ,	 который	 сам	 по	
себе	 имеет	 большое	 значение	 еще	 с	 библейских	
времен,	 поэтому	 интересно	 наблюдать	 за	 разви-
тием	 этого	 образа	 на	 протяжении	 всей	 «Казни».	
Вопросы	 витальности	 и	 рока	 важны	 для	 кино-
картины,	поэтому	неподвластный	ни	времени,	ни	
обстоятельствам,	ни	людям,	рыцарь,	победивший	
смерть	 и	 дьявола,	 едет	 через	 чашу	 вперед.	 Этот	
образ	напоминает	Иссе	о	неминуемости	наказания	
за	 преступления,	 даже	 если	 он	 привык	 вершить	
приговоры	сам,	дорога	не	может	быть	без	переул-
ков.	Черно-белая	и	резкая	гравюра	вписывается	в	
образ	главного	следователя,	говоря	зрителю	о	том,	
над	кем	в	конце	будет	 совершен	суд,	намекая	на	
эту	 систему	 образов,	 которые	 объединены	 этой	
встречей	в	лесу.	Исса	–	хозяин	этого	сосуда,	но	не	
смысла,	заключенного	в	изображении	на	нем,	так	
же	как	и	он	–	причина	своих	действий,	но	не	мо-
жет	совладать	с	их	последствиями.	

«Рыцарь,	смерть	и	дьявол»	–	это	сложная	исто-
рия	о	том,	как	в	жизни	не	бывает	победителей	и	
побежденных,	о	неочевидности	зла	и	доброты.	В	
одном	из	своих	интервью	рэпер	Хаски	(Дмитрий	
Кузнецов)	вспоминает	об	этой	работе	Дюрера,	как	
о	 произведении,	 которое	 его	 потрясло.	 Он	 ассо-
циировал	себя	с	рыцарем,	который	победил	всех,	
которого	«ничего	не	колышет».	Но	рядом	всё	рав-
но	смерть	с	седой	бородой	показывает	на	песоч-
ные	часы.	Статичность	фигуры	рыцаря,	при	этом	
динамика	символичности	гравюры	(как	и	кадров	
«Казни»)	создают	контраст,	которым	во	много	ха-
рактеризуется	личность	 главного	 героя.	Недаром	
появляется	и	собака	у	ног	рыцаря.	Собака	–	это	и	
священное	животное	Гекаты,	и	символ	героизма,	
и,	конечно,	преданности	(иногда	слепой).	В	любом	
случае	это	такой	же	спутник,	который	идет	по	той	
же	дороге,	только	«вместе»,	а	не	самостоятельно.	

Гравюра	отражает	не	только	личный	конфликт	
главного	 героя,	 но	 и	 общеконтекстуальный	 для	
фильма.	Как	и	в	случае	войны	«Иванова	детства»,	
внешняя	 обстановка	 происходящего	 в	 «Казни»	
сложна.	 Действие	 происходит	 в	 период	 с	 конца	

80-х	гг.	и	начало	90-х	гг.	XX	века.	Исса	появляется	
в	кадре	как	герой,	 снимающий	портреты	вождей	
СССР	из	нового	кабинета,	борющийся	за	правду	
и	 честную	 работу	 во	 всем.	Постепенно	 его	 лич-
ные	 грехи	 модифицируют	 прежнего	 «кумира»	
юных	следователей	в	обычного	трусливого	убий-
цу	собственных	принципов.	Быть	может,	на	это	и	
намекает	 тот	 самый	 «невидимый»	 рыцарь,	 ведь	
его	эпоха	уже	закончилась.	Как	совершать	подви-
ги	в	стране,	где	они	под	запретом?	Не	просто	эпо-
хальный	кризис,	но	и	личная	жизнь	Иссы	давят	на	
него,	запутывая	на	прямой	дороге,	по	которой	едет	
одинокий	странник.

«Дракула»	Ф.Ф.	Копполы		
Небезызвестная	 и	 каноничная	 история	 графа	

Дракулы	была	экранизирована	классиком	кинема-
тографа	Фрэнсисом	Копполой	в	1992	году	по	одно-
именному	роману	Брэма	Стокера.	Она	была	мак-
симально	приближена	к	оригинальному	роману	и	
стала	настоящим	голливудским	хитом.	История	о	
вечной	жизни,	вызывающей	желание	избавления	
от	этого	бремени,	о	поиске	любви,	когда	она	уже	в	
загробном	мире,	о	мести	и	всепрощении	показана	
Копполой	 особым	 образом.	 Характерная	 «запы-
ленность»	 кадра,	 определенный	нелинейный	ход	
повествования,	цветовая	хоррорная	палитра	90-х	
гг.	относит	данный	фильм	к	«классике».		

	В	отличие	от	других	фильмов,	упомянутых	в	
работе,	 в	 «Дракуле»	 присутствует	 живописное	
полотно	Дюрера,	его	«Автопортрет	в	одежде,	от-
деланной	мехом».	Сама	идея	любого	автопортрета	
не	 столько	 удовлетворение	 желания	 запечатлеть	
собственные	 черты,	 сколько	 попытка	 художе-
ственно	оценить	себя	и	свое	искусство,	для	отра-
жения	духовного	роста.	В	этом	жанре	очень	важен	
вопрос	времени	и	хронотопа,	ведь	запечатленный	
мгновением	художник	остается	таким	в	вечности.	
Хотя	внешний	облик	изображаемой	фигуры	неиз-
менен,	 значение	 с	 каждым	 годом	 приобретается	
другое.	Поэтому	сама	идея	Дракулы	так	смежна	с	
автопортретом.	

Картина	Дюрера	появляется	в	кадре	как	часть	
интерьера	замка	Влада	Дракулы,	она	висит	за	его	
столом.	 Отвечая	 на	 вопрос,	 почему	 именно	 она	
выбрана	 для	 цитирования,	 невозможно	 не	 заме-
тить,	как	работа	вписывается	в	общую	цветовую	
палитру	и	под	образ	хозяина	дома:	освещение	то-
чечное,	приглушенно	красный	мазок,	умудренное	
опытом	 лицо	 мужчины	 с	 вдохновенным	 взором.	
Более	 того,	начало	истории	Дракулы	происходит	
в	1462	году,	а	Дюрер	рождается	всего	лишь	через	
десятилетие	после	этого.	Связь	картины	с	сюже-
том	происходит	даже	на	временном	промежутке,	
как	будто	отражая	в	автопортрете	самого	Дракулу,	
в	момент	его	«смерти»	как	человека.	

Такое	 сопряжение	 несет	 в	 себе	 больше	 кон-
текстуального	значения,	чем	смыслового,	по	при-
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О сопряжении визуальных форм в живописи и кино
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сутствию	 картины	 нельзя	 судить	 о	 сюжете	 или	
динамике	фильма,	 но	 «Автопортрет»	 становится	
важной	отсылкой	в	формировании	взгляда	Коппо-
лы	на	Дракулу.	Режиссер	добавляет	не	так	много	
деталей	«от	себя»,	поэтому	каждая	из	них	важна	
в	общем	понимании	кинокартины.	Взгляд	Дюрера	
за	спинами	героев	фильма	напоминает	о	том,	что	
бессмертие	заключается	не	в	вечности	жизни,	а	в	
возможности	оставить	себя	в	мире	после	нее.	

Художественная	связь	кадра	и	называния	
«Меланхолия»	(пролог)	Л.	Фон	Триера
Фильм	Ларса	фон	Триера	«Меланхолия»	2011	

г.	состоит	из	двух	повествовательных	частей:	про-
лога	и	самого	полного	метра.	В	данном	исследо-
вании	 основной	 фокус	 сосредоточен	 как	 раз	 на	
прологе	к	фильму,	ведь	именно	он	предвосхища-
ет	 и	 объясняет	 всю	 картину	 Триера.	 В	 восьми-
минутном	 видео	 показаны	 чередующиеся	 кадры	
космоса,	 произведений	 искусства	 или	 отсылок	 к	
нему	и	планов	с	героями	фильма.	Кинокартина	со-
стоит	из	постоянных	реминисценций,	а	разбирать	
ее	связи	с	«внешним	миром»	можно	в	отдельном	
исследовании.	Например,	одна	из	самых	важных	–	
посвящение	А.	Тарковскому	как	«режиссеру,	вла-
деющему	всем	миром».	

Пролог	 покадрово	 разобран	 Манолой	 Даргис	
в	статье	для	New	York	Times	сразу	после	выхода	
фильма.	Кинокритик	объясняет	каждый	кадр	мед-
ленно	ползущего	видео,	постепенно	сменяющихся	
кадров.	В	каждом	–	анализ	линий	из	фильма.	Ро-
лик	заключает	в	себе	движущиеся	полотна		Триера	
с	очевидными	цитатами	с	картин	вроде	«Смерть	
Офелии»	Джона	Милле	или	«Меланхолии»	Лука-
са	 Кранаха	 Старшего.	 Дюреровский	 план	 менее	
очевиден,	но	тоже	является	только	метафоричным	
способом	(Даргис	2011).

Первоначальное	 объединение	 гравюры	Дюре-
ра	«Меланхолия»	с	фильмом	фон	Триера	произо-
шло,	конечно,	благодаря	названию.	Это	состояние	
оба	 автора	 чувствовали	особенно	и	 как	будто	не	
заключали	в	рамки	времени.	В	толковании	этого	
чувства	 оба	 придали	 значение	 знанию	 и	 созида-
нию.	Оба	творца	помещают	на	свои	полотна	лю-
дей	в	контексте	рушащегося	мира,	наделяя	любую	
стороннюю	деталь	символичностью.	

На	 гравюре	 изображен	 ангел,	 аллегорическое	
воплощение	 меланхолии,	 в	 окружении	 причуд-
ливых	фигур,	предметов	и	изобретений.	Картина	
создана	 на	 контрасте	 тяги	 к	 знаниям	 и	 наукам,	
в	 виде	 предметов	 вокруг,	 и	 скучающей	 фигуры	
с	 опущенной	 на	 руку	 головой.	 Задний	 план	 вто-
рой	«картины»	пролога	полностью	повторяет	тот	
же	 план	 гравюры	 с	 летящим	 небесным	 телом	 и	
водным	массивом.	Там	же	у	Дюрера	изображено	
полотно,	с	надписью	«Меланхолия	I»,	что	вероят-
но	отсылает	к	идеям	чернокнижника-оккультиста	
Агриппы	Неттесгеймского	о	том,	что	меланхолия	–	 

это	 «первая	 ступень	 к	 гениальности».	 У	 Триера	
это	тоже	определенный	этап	в	принятии	действи-
тельности,	 разрушающий	 будущее,	 обреченный	
на	космическое	столкновение	мира	и	меланхолии.	
Параллель	образуется	и	в	образе	кометы	с	заднего	
плана	Дюрера	и	планеты,	которая	летит	навстречу	
Земле.	Есть	мотив	столкновения,	слияния,	разру-
шающей	красоты.		

«Седьмая	печать»	И.	Бергмана	
«Седьмая	печать»	–	авторская	черно-белая	фи-

лософская	притча	шведского	классика	кинемато-
графа	Ингмара	Бергмана	по	его	пьесе	«Роспись	по	
дереву».	Фильм	был	снят	в	1957	году	и	вошел	в	
галерею	самых	важных	в	истории	кинематографа	
всех	 времен.	 Это	 сравнение	 фильма	 с	 гравюрой	
Дюрера	 –	 самое	 неочевидное	 из	 рассмотренных	
сопряжений.	Кажется,	 будто	 все	 в	 картине	Берг-
мана	говорит	о	работе	А.	Дюрера	«Рыцарь,	смерть	
и	дьявол»,	в	то	же	время	не	давая	ни	одного	оче-
видного	 намека.	 Обе	 работы	 контрастные,	 чер-
но-белые	и	философские.	Сюжет	фильма	постро-
ен	вокруг	странствий	рыцаря	Антониуса	Блока	по	
средневековой	Швеции	в	разгар	чумы.	По	дороге	
путнику	встречается	и	смерть.	и	дьявол,	по	сути,	
они	даже	странствуют	вместе	с	ним,	всегда	рядом.	
Антониус	 сомневается	 в	 существовании	 дьявола	
и	Бога,	играет	со	смертью	в	шахматы,	а	потом	и	
вовсе	танцует	с	ней	«на	холме	безмолвного	неба».	
Странствия	рыцаря	–	вечный	поиск	пустоты	и	ва-
куума	жизни,	ответы	на	вопросы	о	существовании	
рая	или	ада	и	есть	ли	смысл	в	их	существовании.	

	 Только	 рассматривая	 сюжет,	 уже	 становится	
ясна	связь	фильма	с	гравюрой,	но	если	разобрать-
ся	 в	 самом	полотне,	 она	 становится	 еще	крепче.	
Рыцарь	Дюрера	пробирается	через	темную	чащу	
опасностей,	как	бы	невзирая	на	них.	Смерть	едет	
подле	него,	вступая	в	диалог	с	воплощением	мора-
ли	и	чести	героя,	за	спиной	фигур	притаился	гро-
тескный	образ	дьявола,	чья	физиономия	напоми-
нает	 традиционную	 демонологию	 в	 средневеко-
вом	искусстве.	Эта	одна	из	трех	«Мастерских	гра-
вюр»,	наряду	с	ранее	упомянутой	«Меланхолией»,	
то	 есть	 она	 изображает	 ипостаси	 человеческой	
личности	 и	 присущие	 ей	 особенности	 духовной	
природы,	что	было	важно	и	в	фильме	Бергмана.	

Изображения	Бога	нет,	 оно	 слишком	сакраль-
но,	его	невозможно	запечатлеть,	но	дьявол	всегда	
сзади,	 как	 напоминание	 о	 возможных	 страдани-
ях.	 Важнейший	 мотив,	 объединяющий	 гравюру	
с	фильмом,	–	это	пересечение	путей	рыцаря,	как	
посланника	Христова,	а	бергмановский		Антони-
ус	как	раз	 возвращается	из	крестового	похода,	и	
смерти,	 как	 неизбежной	 гостьи	 дома	 любого	 че-
ловека.	По	Бергману	ее	можно	встретить	и	словом	
«свершилось»,	и	молитвой,	и	почтенно	приклонив	
голову,	только	смысл	визита	от	этого	не	поменя-
ется.	Рыцарь	сомневается	в	религии,	как	если	бы	
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художник	сомневался	в	том,	умеет	ли	он	рисовать.	
И	Дюрер	в	своем	цикле	работ,	и	режиссер	подни-
мают	 вопрос	 веры	 в	 существование	 того,	 что	 не	
должно	подвергаться	сомнениям	в	средневековье,	
в	этом	и	есть	главная	концептуальная	значимость	
произведений	искусства.

Заключение
Кинематограф	–	это	один	из	самых	«поздних»	

жанров	 искусства	 и	 один	 из	 самых	 свободных	 в	
возможностях	 своего	 выражения.	 Часто	 в	 кино-
картинах	используются	элементы	из	других	видов	
мировой	художественной	культуры,	что	помогает	
понять	 значение	 тех	 или	 иных	мотивов.	Авторы	
могут	 выстроить	 сцену,	 цитируя	 известное	 по-
лотно,	могут	добавить	ту	или	иную	скульптуру	в	
интерьер	героя,	чтобы	намекнуть	на	его	характер	
или	образ	жизни,	могут	выстроить	сюжет	вокруг	
картины,	 позаимствовав	 образы	 у	 художников.	
Любой	из	этих	методов	важно	замечать	при	глубо-
ком	анализе	фильма,	но	они	не	выделены	в	опре-
деленный	метод	изучения,	хотя	и	набирают	попу-
лярность	и	актуальность	в	критике.	В	этой	связи	
для	 понимания	 сложного	 важно	 использовать	
ассоциативный	 ряд	 из	 близких	 по	 значимости	 и	
приближенных	работ,	чтобы	через	похожее	и	уже	
знакомое	понять	более	сложное.

Сопряжение	живописи	и	кинематографа	–	это	
объемная	и	довольно	субъективная	тема.	Режиссе-
ры	не	всегда	комментируют	снятое	ими,	оставляя	
зрителю	шанс	на	создание	собственных	интерпре-
таций,	 что	 учитывалось	 при	 написании	 данной	
работы.	В	ходе	исследования	было	выявлено	не-
сколько	типов	соединения	двух	жанров	искусств,	
на	примере	работ	Альбрехта	Дюрера	и	фильмов,	
в	которых	они	были	упомянуты.	Таким	образом,	в	
«Иванове	детстве»,	«Казни»	и	«Дракуле»	присут-
ствие	произведений	создает	концептуальное	поле	
для	 понимания	 образов	 и	 сюжета,	 в	 «Меланхо-
лии»	сопряжение	происходит	на	стыке	толкования	
названий	и	выстраивания	кадра.	В	«Седьмой	печа-
ти»	смысл	гравюры	смежен	со	значением	картины	
Бергмана,	оправдывая	художественную	связь	обо-
их	творцов.	

Рассматривая	общий	смысловой	план	фильмов,	
в	 которых	 были	 использованы	 полотна	 Дюрера,	
обнаружилось,	что	каждый	из	них	поднимает	во-
просы	витальности,	чистой	души	и	роли	совести,	
расставания	с	миром	и	войной,	как	внешними,	так	
и	внутренними.	Работы	немецкого	художника	до-
бавляют	кино	движения	в	статичности	изображе-
ния,	отсылая	на	маленькую	историю	той	или	иной	
гравюры	в	большом	значении	фильма.	Благодаря	
подобному	 соединению	 жанров	 можно	 углубить	
анализ,	выстроить	связь	произведений	и	понимать	
их	благодаря	существованию	друг	друга.	

Таким	образом,	анализ	представленных	филь-
мов	 показывает,	 что	 существуют	 устойчивые	 и	

воспроизводимые	 формы	 сопряжения	 живописи	
А.	 Дюрера	 в	 кинематографе,	 что	 подтверждает	
основную	гипотезу	исследования.	При	этом	автор	
работы	видит	перспективным	ввести	иные	осно-
вания	 для	 анализа	 проблемы	 взаимосвязи	 живо-
писи	 и	 кино	 (темпоральность,	 время,	 простран-
ство,	дискурс,	реконструкция	и	др.).		
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