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Вечная ревизия. 
Экранизации гоголевских текстов в ХХI в.
Аннотация. Режиссеры постсоветской эпохи искали новые эсте-
тические опоры в образности Гоголя, переходя от чистой сатиры  
с обличением дореволюционной системы к абсурдистскому гротеску. 
Значительное влияние на это оказали гоголеведческие открытия 
1990-х–2000-х гг. и актуализация трактовок творчества Гоголя рубежа  
ХIХ–ХХ вв., неприемлемых в советском литературоведении. Экраниза-
ции испытали как непосредственное влияние театральных постановок 
(«Ревизор» Сергея Газарова), так и опосредованное — сложившейся  
к этому времени традиции сценических решений гоголевских 
сюжетов. Перенесение драматургии Гоголя на экран в ХХI в. дало 
режиссерам и сценаристам возможность максимальной актуализации 
и социальной заостренности сюжетов. Тема ревизии как образа 
Страшного суда в ХХI в. трансформировалась в подобие полицейского 
детектива. Большинство героев экранизаций в результате сценарной 
реинтерпретации оказывалось связано с полицией / спецслужбами, 
следствием, расследованием, с реальным возмездием. В постсоветских 
трактовках идея суда, лежащая для Гоголя в моральной плоскости, 
связывается с проблемой земного возмездия и возмездия предельно 
конкретного, рассчитанного на зрителя криминальных сериалов.  
На этом фоне итоговая для десятилетия кинопрочтений экранизация 
«Мертвых душ» Г.  Константинопольского откровенно аккумулирует  
и травестирует предшествующую традицию представления гоголевских 
детективных сюжетов. Фильм актуализирует вопрос о положительном 
герое, проблеме трансформации памяти, ответственности кино перед 
обществом в период утраты литературоцентризма.
Важнейшая для Гоголя тема неполноценности духовной жизни 
современника, его тотального одиночества также оказалась ак-
туализирована в целом ряде мотивов, таких как: отсутствие основ для 
взаимопонимания любящих людей («Женитьба»,  2009), смещение 
традиционных гендерных ролей («Счастливый конец»,  2010), прива-
тизация национальной памяти и подведение итогов неоформившейся 
эстетики нового русского кино «потерянным поколением» 1990-х 
(«Мертвые души», 2020).
Ключевые слова:  Н.В.  Гоголь, экранизация,  драматургия, креативная 
рецепция, «Вий», «Мертвые души», российский кинематограф
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Eternal Revision: Screen Adaptations 
of Gogol’s Texts in the 21st Century

Abstract. Post-Soviet era directors have been searching for the new aes-
thetic footholds in the images of Gogol’s works. Starting from pure satire 
denouncing the pre-revolutionary system, they have moved on to the ab-
surdist grotesque. This was significantly influenced by the discoveries of 
Gogol scholars in the 1990s–2000s and the actualization of the interpreta-
tions of Gogol’s works created at the turn of the 19th–20th centuries, which 
were inconceivable for Soviet literary criticism Screen adaptations have 
been affected both directly—by theatrical productions of Gogol’s oeuvre, 
and indirectly—by a long tradition of stage appeals and directors’ decisions 
on his stories. The transfer of Gogol’s dramaturgy into the 21st century gave 
film directors and screenwriters the opportunity to maximize the relevance 
and social sensitivity of the plots. In the 21st century, the theme of an inspec-
tion as an image of the Last Judgment has been transformed into a sem-
blance of a police detective. Most of the characters are related to the police 
or special services, to investigations, to real retribution. While for Gogol the 
idea of judgement lies in the moral plane, in post-Soviet interpretations it is 
usually associated with earthly requital, and an extremely explicit one, tai-
lored to a crime TV series audience. Against such a background, Grigory 
Konstantinopolsky’s film adaptation of Dead Souls summarizes a decade 
of Gogol film interpretations. The story of Chichikov blatantly accumulates 
and travesties the previous tradition of presenting Gogol’s detective plots. 
The film actualizes the issue of a positive hero, the problem of memory 
transformation, and cinema’s responsibility to the society in the period of 
losing its literature-centeredness.
The transformation of the spiritual and intimate life of Gogol’s contemporar-
ies, which was the most important theme for the writer, was also updated 
in a number of motifs: the lack of foundations for understanding between 
loving people (Marriage, 2009), the displacement of traditional gender roles 
(Happy Ending, 2010), the privatization of national memory, and summing 
up the unformed aesthetics of the new Russian cinema by the “lost genera-
tion” of the ‘90s (Dead Souls, 2020).
Keywords: Gogol, film adaptation, dramaturgy, creative reception, Viy, Dead 
Souls, Russian cinema
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ВВЕДЕНИЕ
Интерпретация гоголевских произведений на экране — как и ин-

терпретация классики в разнообразных вариантах — тема, в последние 
годы привлекающая все большее внимание исследователей. Экраниза-
ция, ремейк, реинтерпретация классического сюжета и элементы кре-
ативной рецепции классики требуют последовательного осмысления  
в процессе смены эстетических доминант — от отечественного литера-
туроцентризма к визуальной культуре, в первую очередь, кинематогра-
фической, обладающей самодостаточной, исторически сложившейся 
эстетикой. 

Экранизации произведений Гоголя неизбежно соотносятся с бо-
гатой традицией театральных трактовок его произведений. Гоголь по 
праву считается основателем русского репертуарного театра — именно 
«Ревизор», а потом «Женитьба» и «Игроки» прочно вошли в репертуар 
отечественной сцены середины – второй половины ХIХ в. в ситуации 
цензурных ограничений «Горя от ума», «Маскарада» и «Бориса Годуно-
ва». В гоголевской театральной традиции существует три направле- 
ния — интерпретация драматургического наследия классика, реинтер-
претация его прозаических произведений (инсценировки прозы, кре-
ативная рецепция) и ремейки — авторские пьесы на основе гоголев-
ских текстов. При всей близости этих направлений очевидно отличие 
созданного режиссером сценического текста от новой пьесы по моти-
вам произведений классика. Режиссер меняет акценты, оставляя букву 
текста чистой — он может в своей инсценировке или сценической ре-
дакции сокращать его, комбинируя с другими произведениями, но все-
таки в пределах целостной поэтики автора. Сценический ремейк — это 
новое произведение, задача которого — приблизить текст к современ-
ности, принципиально меняя акценты, адаптируя поэтику автора к фор-
мам мышления зрителей другого поколения. По мнению крупнейшего 
отечественного исследователя театральных адаптаций прозы Н.С. Ско-
роход, это движение навстречу авторскому смыслу на языке других 
искусств в полной мере отвечает мировоззрению эпохи постмодерна: 
«Соединение инсценирования с постмодернистскими сценариями  
и рецептивными сценариями активного чтения (…) вполне органично. 
(…) Это позволяет расширить понимание феномена и рассмотреть его 
в нетрадиционном ключе» [1, с. 105]. Ведь, как считает авторитетный ис-
следователь постструктурализма О. Вайнштейн, «акцент на сильном 
прочтении, проявляющем скрытые потенции текста, дарующем новую 
жизнь произведению, свойственен и для философской, и для критиче-
ской мысли последней половины XX столетия» [2, с. 68]. Этот процесс 
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не ограничивается адаптацией литературного сюжета на языке других 
искусств, гораздо активнее он проявляет себя в ситуации креативной 
рецепции, достраивания смысла классического литературного про-
изведения в сотворческом сознании читателя/интерпретатора: «Со-
отношение открытости / закрытости “творческого потенциала” текста 
определяется активностью провоцирования читательской интенции  
на процесс со-творчества. Например, закрытым, заблокированным яв-
ляется “творческий потенциал” текста, принадлежащего массовой ли-
тературе, поскольку он ориентирует читателя на однозначные перспек-
тивы чтения» [3, с. 19]. Открытые финалы («Ревизор», «Мертвые души»), 
размытость драматургической интриги, многоуровневость мифопоэти-
ческих и мистических контекстов, неоднозначность авторских тракто-
вок собственных произведений и многое другое делает тексты Гоголя 
крайне притягательными для креативной рецепции. Интерпретаторы 
вступают в активные сотворческие отношения с классиком, не про-
сто предлагая реинтерпретацию, а выстраивая новую семантическую 
структуру на основе сквозных сюжетных элементов, объединяющих его 
произведения в некое метатекстовое пространство. 

Наиболее исследованной остается история экранизаций раннего 
отечественного кино, несмотря на то что часть фильмов не сохранилась 
и сведения о них остались только в воспоминаниях и отзывах рецен-
зентов. В частности, последовательно исследован цикл кинофильмов 
пионера мировой кукольной анимации Владислава Старевича [4] — 
«Страшная месть» (1913), «Ночь перед Рождеством» (1913), «Вий» (1913), 
«Портрет» (1915). Фильмы во многом оказались веховыми в формиро-
вании принципов киноинтерпретации литературной классики, в раз-
работке киноязыка новых экранных жанров, а также в открытиях ряда 
приемов комбинированной съемки (превращение в кадре черта из че-
ловека в маленькую куклу, прыгающую в карман Вакулы). Важно и то, 
что именно экранизация «Страшной мести» была первым российским 
фильмом в европейском кинопрокате, а также первым фильмом, полу-
чившим международную кинопремию — золотую медаль на Междуна-
родной выставке в Милане [5, с. 220–248].

Не только российские, но и все мировые режиссерские интер-
претации гоголевских произведений в ХХ веке восходят к двум формам 
трактовки «Ревизора» — реалистической, закрепленной в спектаклях 
Станиславского 1920 г. с Михаилом Чеховым в роли Хлестакова, и мо-
дернистско-апокалиптической Мейерхольда 1926 г., в которой, по сло-
вам Андрея Белого, ему удалось поставить «не Гоголя, а ultra Гоголя», 
синтезировав в единое зрелище множество элементов художествен-
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ной поэтики классика1. Первая стала важнейшим этапом в становлении 
актерской методологии Станиславского и М.  Чехова, вторая — вехой 
в истории мировой режиссуры. Любое театральное обращение к на-
следию Гоголя неизбежно связано с этими двумя линиями и их разви- 
тием — все художники последующих эпох отталкивались от них как от 
исходной точки актуальной традиции и пытались «потягаться» с дости-
жениями классиков, избежав открытого эпигонства.

Современные исследователи все больше внимания уделяют мощ-
нейшему интерпретационному потенциалу текстов классика — «Гоголь 
был одержим мнением читателей» [7, p. 132], что объясняет его постоянный 
выход на диалог с аудиторией как в скрытой в тексте произведения фор-
ме, так и в виде открытого комментария. Режиссеры не могут не учитывать 
этого постоянно проступающего посыла при обращении к его текстам.

Сейчас к отдельным экранизациям сочинений Гоголя прикован 
немалый исследовательский интерес: с каждым годом появляется все 
больше научных статей, анализирующих те или иные аспекты адапта-
ций, историю их появления. Важным стал выход в 2009 г. серии работ о 
текстах Гоголя на экране [8; 9], а подлинным событием — «Гоголевский 
кинословарь» [10], позволивший оценить масштаб режиссерского инте-
реса к трудам классика: только отечественных проектов за сто лет наше-
го кинематографа оказалось 136. 

В статье предпринимается попытка на фоне актуальной театраль-
ной традиции интерпретаций Гоголя обозначить системные процессы 
и мотивы в экранизациях произведений великого писателя, главным 
образом с использованием фантастических элементов — как органич-
ных для природы гоголевского текста, так и неожиданных для культур-
ного контекста его эпохи и поэтики автора.

ЭКРАНИЗАЦИИ ДРАМАТУРГИИ — ХХI
Практически каждый отечественный режиссер на определенном 

этапе творчества решается на постановку «Ревизора», вступая в диа-
_________________
1  Богатая история изучения мейерхольдовского «Ревизора» могла бы дать значительный ар-
сенал методологических подходов креативной рецепции гоголевской поэтики в режиссер-
ском сознании. Е.А. Кухта обратила внимание на разнообразие и глубину подходов исследо-
вателей-современников великого режиссера, отразившееся сразу в трех исследовательских 
книгах, вышедших в течение года после премьеры его «Ревизора» [6, c. 82–86]. Современные 
интерпретации «Ревизора», во многом развивающие традицию великого мастера, лишены и 
десятой доли такого театроведческого внимания.
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лог с Гоголем — уникальным интерпретатором своего великого текста, 
и с Мейерхольдом — конгениальным создателем спектакля по этой 
загадочной пьесе. История постсоветских постановок и экранизаций 
демонстрирует яркий сюжет такого рода — фильм «Ревизор» Сергея 
Газарова (1996) перекликается с его собственным театральным «Ревизо-
ром» 1991-го, шедшим с грандиозным успехом на сцене Театра под руко-
водством Олега Табакова2. И спектакль, и фильм отразили одну важную 
тенденцию, свойственную этой пьесе: потенциал актерского участия в 
сорежиссуре. Гоголь ценил Щепкина в роли Городничего (талантливей-
ший исполнитель становился своего рода камертоном всего действия), 
поэтому в «Развязке Ревизора» драматург символически закрепил 
за Щепкиным роль «первого комического актера», а в созданном тог-
да же очерке о театре в «Выбранных местах…» он обозначил понятие 
«актера-художника» — прообраза будущей фигуры режиссера. И к сим-
волической трактовке образов, и к своей особой театральной миссии 
Щепкин тогда оказался не готов. Но вся дальнейшая история постано-
вок комедии доказала, что «Ревизор» возможен, когда есть уникальная 
режиссерская концепция и знаковые актерские фигуры для ролей 
Городничего и Хлестакова. Спектакль Газарова 1991-го, вероятно, был 
плодом совместного постановочного творчества в стиле креативного 
коллективизма «а-ля Битлз», отвечавшем перестроечному духу. Здесь 
на крошечной сцене табаковского подвала свою первую крупную роль 
сыграл только выпустившийся из ГИТИСа Владимир Машков (через год 
начнется его собственная режиссерская карьера — в гротескной стили-
стике, намеченной именно рисунком роли Городничего), а Хлестакова 
воплотил другой выдающийся ученик Табакова — Александр Марин, 
также в этот период начинавший свою режиссерскую карьеру. Слож-
носплетенное, построенное на множестве комических подходов и яр-
ких актерских решений художественное целое газаровского спектакля 
сейчас производит впечатление творческого штурма, объединившего 
три поколения знаменитых студийцев табаковского подвала, активно 
перенимавших от своего выдающегося учителя ефремовскую эстафету 
и, в конечном итоге, воплотивших мечту Табакова о плеяде актеров-ре-
жиссеров — в духе гоголевских размышлений об «актере-художнике» из 
очерка «О театре, об одностороннем взгляде на театр и вообще об одно-
сторонности». И зрители увидели поколение молодых артистов-мысли-
телей, способных возглавить театр и продолжить великую традицию 
_________________
2 Обращение к опыту театральных интерпретаций Гоголя связано с общим обозначением 
существующей в культуре самодостаточной интерпретационной традиции и ассоциативно-
стью отдельных творческих подходов на сцене с опытом современного киноэкрана.
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(Газаров, Машков, Марин, а также сыгравшие в фильме Газарова Никита 
Михалков и Евгений Миронов — все они возглавили театры, каждый по-
своему воплощая гоголевскую идею актера-художника, способного от 
«Ревизора» двинуться дальше в понимании вершин театрального дела). 

В экранизации «Ревизора», созданной Газаровым спустя пять лет, 
возник некий эквивалент сценической ситуации знаменитого спекта-
кля, притом, что из всего кастинга в фильм попал только Авангард Ле-
онтьев, игравший одновременно Бобчинского и Добчинского на сцене 
Табакерки. Городничий-Михалков привнес в кино свою уникальную 
эстетику, часть своей киновселенной — раздавая указания чиновникам, 
он словно бы режиссировал хорошо знакомый ему сценарий «обще-
ства спектакля», но натыкался на гениальную пустоту Хлестакова-Евге-
ния Миронова. В спектакле Газарова он играл эпизодическую роль пья-
ного квартального. В кино мироновский герой олицетворял не столько 
демоническую пустоту, сколько беспечную чистоту мировоззрения, 
выходящего на авансцену истории нового постсоветского поколения, 
начинающего все с tabula rasa без императивов — нравственных, ин-
теллектуальных и т.д. — рассыпавшейся империи. Нельзя не отметить, 
что на съемочной площадке оказалась и значительная часть мужского 
состава михалковских «Утомленных солнцем», за два года до этого три-
умфально обозначивших новые стилистические возможности отече-
ственного кинематографа. 

Киноверсия «Ревизора» Газарова еще раз подчеркнула сложную 
театральную природу этого текста, в котором ситуация тотально режис-
сируемого события и скрытого принципа театра в театре обозначена 
автором сразу на нескольких уровнях: от фабульной миражной интриги 
ревизии, деятельными участниками которой оказываются все персона-
жи, до истории множества авторских комментариев, обозначающих ши-
рочайшее интерпретационное поле этики и эсхатологии «Ревизора». 
Газаров от уморительного сюжета заката империи в спектакле 1991-го 
перешел к кардинально иной истории, изменившей расклад сил уже  
к середине 90-х, — к столкновению Городничего как гениального ре-
жиссера-государственника с побеждающей наивностью и пугающей 
пустотой наступающего хаоса. 

Газаров создал кинопостановку в почти аутентичных истори-
ческих костюмах (в отличие от спектакля) — режиссерская работа с 
классическим психологическим театром не предполагала никакой 
перелицовки примет современной Гоголю эпохи, это привело бы к не-
обходимости трансформировать или адаптировать текст и форму ак-
терского существования к современности, когда рушились все нормы, 
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в том числе этические. А перед создателями «Ревизора»-1996 стояла 
задача сохранения устойчивых координат заложенного Гоголем много-
мерного смыслового поля пьесы в рамках возможностей классического 
русского театра. Спектакль перекликался и с творческими диалогами 
великих — Станиславского-Мейерхольда, Станиславского-М.  Чехова, в 
первые послереволюционные годы создавших уникальные трактовки 
«Ревизора». У интерпретаторов 1990-х была возможность подхватить 
этот диалог — они тоже жили в бурное время тотального постсоветского 
ревизионизма. 

На этом фоне обращение Павла Чухрая к «Игрокам» Гоголя в филь-
ме «Русская игра» (2007) накануне юбилея классика также демонстри-
рует определенную тенденцию. С одной стороны, камерность — фильм 
был снят по заказу телеканала «Россия» и не предполагал широкой 
международной прокатной истории. Но при этом Чухрай собрал в глав-
ных ролях ярчайших звезд того времени — Сергея Гармаша, Сергея 
Маковецкого и Андрея Мерзликина. Сюжет «Игроков» был переина- 
чен — от идеи «надувательской земли» создатели фильма перешли к 
постсоветскому противостоянию Запада и новой России, оправившей-
ся от шока и начавшей играть по правилам капитализма, близким эпохе 
Гоголя. Индивидуального мастерства Ихарева, ставшего в фильме ита-
льянским авантюристом Лукино Форца (по-итальянски фамилия пере-
водится как «судьба» и явно созвучна игорному фарту), недостаточно, 
чтобы сдержать напор залетной тройки шулеров. Блеск угасал при 
соприкосновении с уникальным темпераментом трех русских картеж-
ников, явно тяготевших в трактовке Чухрая к архетипам былинных бо-
гатырей, а также и к универсальным гоголевским типам. Аскетизм гого-
левской пьесы сменился в фильме широким пейзажными зарисовками 
и обстоятельным воспроизведением аутентичных деталей эпохи. Ори-
гинальная сценарная разработка позволила сгладить диапазон эмо-
циональных перепадов, свойственный персонажам гоголевских пьес, 
за счет перераспределения авторских реплик. В результате Кругелю 
отданы все фразы, отражающие суетливость или раздражение, Форца 
«“отдает” все монологические выступления первоисточника Утешитель-
ному, но соглашается с ними», а сам Утешительный становится «очень 
похож своими действиями на Чичикова: спокойный, уверенный, умею-
щий подстраиваться под людей, готовый на риски, хитрый» [11, с. 131]. 

В итоге в этих «Игроках» возникает идиллическая картина — Уте-
шительный, Швохнев и Кругель не смогли обобрать русского офице-
ра, за честь которого дружно вступились его товарищи, но эффектно 
обчистили беззащитного иностранца, решившего половить рыбку  
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в мутной российской воде. Киноверсия вышла буквально накануне 
«дела Магницкого» и очень точно отразила реалии того времени. Гоголь, 
как всегда, оказался идеальным индикатором социально-политических 
настроений. 

«Женитьба» Константина Селиверстова (2009) тоже стала продук-
том эпохи. Артхаусный по форме фильм идеально вписывался в кино-
прокат того времени, почти соседствуя с «Мистером Одиночество» Хар-
мони Корина или «Синекдоха, Нью-Йорк» Чарли Кауфмана. Ключевые 
сцены комедии Гоголя, где присутствует Подколесин, взяты как тема, во-
круг которой в псевдодокументальном стиле выстроена система вариа-
ций-монологов персонажей нашего времени. Часть монологов обыгра-
на в технике вербатим. Гоголевские тексты даны в форме читки-разбора. 
Ключевые диалоги служат своего рода камертоном на фоне обытовлен-
ных рассказов о превратностях любви. Люди разных поколений и соци-
альных слоев рисуют полную драматизма картину перераспределения 
традиционных мужских и женских ролей, типичных для российского 
общества 2000-х. Режиссер пытается выстроить в единый сюжет столь 
разный опыт личных отношений в середине ХХ века, в позднесоветской 
эпохе и в ситуации либертинажа 1990-х.

Помимо наполненных подтекстовыми паузами сцен Подколеси-
на и Агафьи Тихоновны, диалоги Подколесина и свахи, Подколесина 
и Кочкарева в контексте фильма и в минималистичном режиссерском 
разборе выстроены так, словно это аберрация сознания главного героя  
в мучительном споре с самим собой — поток сознания в момент поиска 
аргументации за и против женитьбы. На глазах зрителя рефлективный 
и осторожный Подколесин будто бы раздваивается, дискутируя со сво-
ими демонами страсти.

Режиссерская интерпретация актуализирует гоголевские под-
тексты в реалиях ХХI века с его отсутствием цензуры. Документальные  
и мокьюментарные монологи становятся фоном для создания высокой 
концентрации современных смыслов в кажущихся абсурдными класси-
ческих монологах героев «Женитьбы», за которыми скрываются сквоз-
ные для гоголевской прозы мотивы: поединка мужского и женского  
в борьбе за доминирование в трансформирующейся модели семейных 
отношений нового времени, взаимосвязь эроса и танатоса, как в его 
ранних повестях, стремление к многозначности и многозначительности 
бытовой фразы (опережающее предощущение более позднего откры-
тия Чеховым невозможности диалога о подлинных чувствах). 
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Рис. 1. Кадр из фильма «Женитьба». 2009. Елена Шварева — Агафья Тихоновна

Fig. 1. A still from Marriage. 2009. Elena Shvarеva as Agafya Tikhonovna3

Селиверстов, комментируя постановку, подробно и в стиле совре-
менной этики аргументировал выбор актеров: «Что касается гоголев-
ской части фильма, где разыгрываются сцены из “Женитьбы”, то в роли 
Подколесина я сразу увидел балетмейстера Тыминского, чей профиль 
очень напоминает самого Николая Василича. Но даже не это главное. 
В жизни Тыминский — настоящий жених-маньяк. Он готов жениться  
в любой момент, много раз на дню и на ком угодно. Прямая противопо-
ложность персонажу, которого он играет. (…) Впрочем, да простит меня 
классик русско-украинской литературы за то, что я выкинул концовку 
его великой пьесы. И сделал я это под воздействием прекрасных стихов 
Дмитрия Генералова, где магически звучит последняя строчка “Никуда 
меня не отпускай!”, и из искреннего уважения к исполнительнице роли 
невесты, великолепной актрисе БДТ Елене Шваревой, от которой не 
убежал бы даже такой прохвост, как Тыминский» [12, с. 228].

В ОЖИДАНИИ ВИЯ
Отечественный кинематограф не раз обращался к гоголевской 

повести «Вий». Три дореволюционные экранизации, к великому со-
_________________
3 Источник изображения см. / See the image source: URL:  https://www.youtube.com/
watch?v=rGwkk8hIzDs  (16.09.2021).

https://www.youtube.com/watch?v=rGwkk8hIzDs
https://www.youtube.com/watch?v=rGwkk8hIzDs
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жалению, считаются утраченными. Между тем воплотить сочинение  
на экране пытались такие именитые мастера, как В. Гончаров и В. Старе-
вич. Самой же известной и, можно сказать, хрестоматийной адаптацией 
по праву считается фильм «Вий» 1967 г., снятый К. Ершовым и Г. Кропаче-
вым. Несмотря на близость финальной версии ленты к первоисточнику, 
нельзя не подчеркнуть, что изначальный взгляд молодых режиссеров 
на произведение был весьма самобытным. Сцена полета панночки  
и Хомы, например, должна была иметь эротический подтекст. «Она об-
наженная, он обнаженный… Он схватил ее за волосы, она летит, а он на 
ней…», — рассказывал в интервью 2009 г. один из создателей картины  
Г. Кропачев4. Намек на данную задумку, как утверждает режиссер, со-
хранился и в финальной версии, когда Брут избивает ведьму, после 
чего последняя преображается в красавицу. Не менее любопытной 
могла стать реализация идеи, по которой Вий должен был оказаться не 
кем иным, как отцом панночки. «И он прошибает пол из земли, немощ-
ный старик, немощный. (…) Но вдруг мы замечаем, что лицо-то — сотни- 
ка», — описывает оригинальный замысел Кропачев5. При этом С.Н. Кауф-
ман указывает, что «при описании поместья сотника Гоголь сравнивает  
с глазом окно, которое текстуально соотносится с открывающимся оком 
Вия в финале повести» [13, с. 183]. В его характере и поведении обна-
руживаются и куда более зловещие черты. «Он сознает себя хозяином 
жизни других людей, как колдун из “Страшной мести”, и тоже интере-
суется некими “книгами”, и явно любит дочь иначе, чем следовало бы 
отцу», — пишет о герое В.Д. Денисов [14, с. 287].

Из-за разногласий с начальством Кропачеву и Ершову не удалось 
претворить в жизнь свои смелые замыслы. К проекту был подключен 
Александр Птушко — не раз имевший дело со сказочными сюжетами. 
Его творческое видение существенно повлияло на фильм. Птушко соз-
дал кино в жанре, признанным мастером которого он был уже несколь-
ко десятилетий — сказки, пусть и мрачной.

Несомненно, текст «Вия» обладает большим потенциалом для соз-
дания на его основе полноценных кинематографических адаптаций.  
В произведении можно найти множество динамичных и ярких момен-
тов, неожиданные повороты сюжета. При этом отдельные сцены явля-
ются крайне привлекательными для создателей фильмов в жанре ужа-
сов. Нельзя не упомянуть и о персонажах — колоритных, фактурных,  
_________________
4  Чубейка Н. Неизвестная версия. Вий: видео // Мой мир (my.mail.ru): сайт. 2016. 3 ноября. 45:31 
мин. URL: https://my.mail.ru/mail/nata.platonova.ivanova/video/404/8984.html (дата обращения: 
20.10.2021).
5  Там же.

https://my.mail.ru/mail/nata.platonova.ivanova/video/404/8984.htm
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в ряде случаев — таинственных. Так, немалый интерес представляют со-
бой предыстория панночки и сама жизнь на хуторе, где о нечестивых 
деяниях дочери сотника, в общем-то, знают все: «Оно хоть и панского 
помету, да все когда ведьма, то ведьма» [15, II, с. 205]. Так ли уверена геро-
иня в своих намерениях отомстить Хоме? Могла ли она, например, втай-
не питать надежду на спасение души, подобно берклейской старушке 
из баллады Р. Саути6, что упросила сына-чернеца молиться за нее в те-
чение трех ночей? Над этими вопросами вполне можно порассуждать, 
рассматривая варианты создания художественного фильма.

Воссоздание образа самого Вия на экране является для кинема-
тографистов настоящим вызовом. Труднейшая и, в общем-то, парадок-
сальная задача — продемонстрировать зрителям существо с инфер-
нальным взглядом, смотреть на которое главному герою запрещал 
внутренний голос: пугающее предостережение из повести («Не гляди!» 
[15, т. II, с. 217]).

Перед нами — загадочный «начальник гномов», косолапый, с «же-
лезным лицом»: «Весь был он в черной земле. Как жилистые, крепкие 
корни, выдавались его, засыпанные землею, ноги и руки. Тяжело ступал 
он, поминутно оступаясь. Длинные веки опущены были до самой зем-
ли» [15, т. II, с. 217]. По отдельности все указанные элементы представить 
вполне реально, однако сложить из них единую цельную картину куда 
проблематичнее. Непонятность и недосказанность вызывают чувство 
тревожности, определенного дискомфорта. Вместе с этим, остается 
большой простор для режиссерской фантазии.

Время шло, технологии развивались и давали больше возмож-
ностей, чем в конце 1960-х. 2006 год ознаменовался выходом в свет 
фильма «Ведьма» О.  Фесенко. Действие перенесено в США, причем  
в современную эпоху. В центре повествования — журналист Айван, 
отправляющийся в небольшой городок по редакционному заданию. 
Из-за череды обстоятельств герой просится на ночлег в первый попав-
шийся дом. В предоставленную комнату неожиданно заходит красивая 
девушка — Мэрил. Не отличаясь строгими моральными принципами, 
Айван приглашает новую знакомую принять ванну совместно с ним, на 
что та соглашается. Таким образом, мотив соблазнения, который толь-

_________________
6 «Баллада, в которой описывается, как одна старушка ехала на черном коне вдвоем, и кто 
сидел впереди» Р. Саути, знакомящая читателя с печальной судьбой ведьмы из Беркли, была 
вольно переведена на русский язык В.А. Жуковским. Его версия, по ряду наблюдений, оказа-
ла существенное влияние на гоголевский замысел. Подробнее об этом тексте см. в коммен-
тарии к Полному собранию сочинений поэта.: [16, с. 303–310].
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ко пытались обозначить авторы предыдущего фильма, в данном случае 
получает свое развитие (рис. 2).

Рис. 2. Кадр из фильма «Ведьма». 2006. 
Валерий Николаев — Айван Бергхоф, Юхан Ульфсак — Первый помощник шерифа

Fig. 2. A still from The Power of Fear/Evil (2006).  
Valeriy Nikolaev as Ivan Berkhoff, Juhan Ulfsak as Deputy #17

«В произведении Гоголя главным были вовсе не ужасы, а подтекст. 
Мир спасет вера. Вот только сам автор с этим и не справился», — сме-
ло замечает О. Фесенко в интервью «Московскому комсомольцу»8. Дей-
ствительно, финал его истории существенно отличается от книжного. 
При этом в фильме нет и самого Вия, что отчасти роднит экранизацию с 
пьесой Н. Садур «Панночка». 

А. Мещанский пишет, что «Садур нарочито выводит образ Вия за 
рамки своего произведения, а закрытые железными веками глаза Вия 
заменяет “открытыми и светлыми” глазами младенца Христа». При этом 
видение понимается исследователем «как действие, направленное на по-
стижение сути явлений» [17, с. 59]. Похожим образом тема взгляда обыгры-
вается и в «Ведьме»: Айван прозревает метафорически, обращая взор к 
Богу, что и помогает ему в итоге одержать победу над нечистой силой.
_________________
7 Источник изображения см. / See the image source: URL:  https://www.youtube.com/
watch?v=jRUh_EAwaNY&ab_channel=StarMedia / (16.09.2021).
8  «Вий» вашему дому: Зрителю предложат на выбор сразу две экранизации Гоголя // Москов-
ский комсомолец. URL: https://www.mk.ru/editions/daily/article/2006/10/19/176313-viy-vashemu-
domu.html (дата обращения: 15.10.2021)

https://www.youtube.com/watch?v=jRUh_EAwaNY&ab_channel=StarMedia /
https://www.youtube.com/watch?v=jRUh_EAwaNY&ab_channel=StarMedia /
https://www.mk.ru/editions/daily/article/2006/10/19/176313-viy-vashemu-domu.html
https://www.mk.ru/editions/daily/article/2006/10/19/176313-viy-vashemu-domu.html


НАУКА ТЕЛЕВИДЕНИЯ 17 (4), 2021 THE ART AND SCIENCE OF TELEVISION80

Отсутствие «начальника гномов» в данной киноленте может объ-
ясняться и другим образом. Кинокритик Ю. Гладильщиков приводит,  
по собственным словам, «легенду», согласно которой авторам при-
шлось, «сохранив гоголевскую канву, отказаться от персонажа по имени 
Вий (…) и сменить название с “Вий” на “Ведьма”» [18]. Причина тому — 
параллельное создание еще одной адаптации повести Гоголя, которой 
занимался режиссер О. Степченко.

Судя по документальным материалам, работа началась еще в 2004-м9, 
однако итоговый вариант фильма увидел свет только спустя 10 лет, в 2014-м. 
Это — яркий динамичный аттракцион, в котором также не обошлось без от-
ступлений от привычного для читателей гоголевского текста.

В центре повествования — совершенно новый персонаж, карто-
граф из Гринвича Джонатан Грин, образ которого основан на фигуре 
французского инженера и путешественника XVII в. Г.Л. де Боплана, за-
нимавшегося, в частности, описанием украинских земель. Введение  
в сюжет англичанина кажется весьма символичным, учитывая связь 
повести Гоголя с балладой Саути о ведьме из Беркли. Грину предстоит 
стать сторонним наблюдателем, а также следователем — в данной ин-
терпретации история с панночкой имеет детективную составляющую.

 

Рис. 3. Кадр из фильма «Вий». 2014. Дж. Флеминг в роли Джонатана Грина

Fig. 3. A still from Viy. 2014. Jason Flemyng as Jonathan Green10

_________________
9 Вий 3D. История создания: часть 1: видео // YouTube. 2014. 4 февраля. 19:23 мин. URL: https://
www.youtube.com/watch?v=4oI-iPqzDEk/ (дата обращения: 23.10.2021); в «Гоголевском кинос-
ловаре» начало работы над лентой датируется 2006 г. [6, с. 88].
10 Источник изображения см. / See the image source: URL: https://www.kinopoisk.ru/
picture/2328822 (14.10.2021).

https://www.youtube.com/watch?v=4oI-iPqzDEk/
https://www.youtube.com/watch?v=4oI-iPqzDEk/
https://www.kinopoisk.ru/picture/2328822
https://www.kinopoisk.ru/picture/2328822
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В этой связи можно отметить определенную тенденцию: уже в не-
скольких современных кино- и телефильмах, связанных с биографией 
и творчеством Гоголя, в сюжет вводится тема следствия и соответству-
ющие персонажи — своеобразные «ревизоры» со стороны, наводящие 
порядок. Кроме «Вия» с неутомимым Грином можно вспомнить «Дело о 
“Мертвых душах”» П. Лунгина (2005)11, где с фактом исчезновения Чичи-
кова из тюрьмы разбирается дознаватель Иван Шиллер, а также сериал 
«Гоголь» (2017–2018) — здесь в роли сыщика выступает уже сам Николай 
Васильевич. С некоторыми оговорками можно внести в данный список 
и журналиста из «Ведьмы», который по-своему пытается докопаться 
до правды и даже устанавливает в церкви камеру, чтобы запечатлеть 
проявления сверхъестественного. Продолжая аналогии с «Ревизором», 
стоит заметить, что Айван, подобно Ивану Хлестакову (имена совпадают 
весьма удачно), оказывается принятым за другого человека — священ-
ника, и все горожане охотно ему верят. 

Возвращаясь к версии 2014 г., подчеркнем, что, по сообщению 
создателей, за основу была взята ранняя версия «Вия», обнаружен-
ная ими в пятнадцатом издании собрания сочинений Гоголя (под ред.  
Н.С. Тихонравова, 1900 г.). Разумеется, все редакции первоначальных 
фрагментов хорошо известны и доступны современному читателю — 
прежде всего в Полном собрании сочинений Гоголя в 14 т. [15, II, раздел 
«Варианты»]. Трактовка некоторых эпизодов повлияла на рассказывае-
мую в картине историю. Так, выясняется, что Хома не лишал панночку 
жизни. При их встрече на реке девушка успела лишь игриво поманить 
его, заявив, что «ворожила на первого встречного». Таким образом, 
вновь проявляет себя мотив соблазнения. 

Не последнюю роль в киноистории играет и таинственная шкура 
с множеством приделанных к ней рогов: вначале зрителям не показы-
вают того, кто был в нее облачен; благодаря этому создается интрига. 
Перед смертью панночка шепчет отцу довольно странные слова: «он 
знает, кто в овечьей!» Данная реплика берет начало в эпизоде, который 
не вошел в финальный вариант гоголевского текста. Обратим внимание 
на фразу, сказанную сотником Хоме: «“Он знает меня, пусть вспомнит 
только в овечьем”... а что такое “в овечьем”, я не услышал». На это фило-
соф замечает, что является обладателем овчинного тулупа: «Может быть, 
как-нибудь видела, что я шел в нем на базар или куда в другое место»  
[15, II, с. 558]. Вполне возможно, что данный предмет одежды и преоб-
_________________
11 В контексте данной статьи важен не конкретный экранный жанр, формат или способ ком-
муникации, а сам характер отношений визуального искусства с литературным наследием, в 
данном случае — трансформация гоголевских текстов на экране.
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_________________
12 В контексте повести Гоголя приведенная цитата не представляет особой загадочности, 
и ответ на вопрос «что такое “в овечьем”» вполне можно отыскать. Когда Горобець, Халява 
и Брут остановились переночевать у старухи, та предложила ритору место в хате, «бого-
слова заперла в пустую камору, философу отвела тоже пустой овечий [курсив наш] хлев»  
[15, II, с. 185]. Именно там хозяйка и явила Хоме свою истинную ведьминскую натуру. Вероят-
но, вопрос об «овечьем» должен был намекнуть герою на то, кем именно являлась усопшая.  
В этой связи линия из фильма, связанная с переодеванием в демонический костюм, кажется 
не вполне обоснованной и логичной.
13  «Вий»: первый советский фильм ужасов: видео // Мир 24: YouTube-канал. 2019. 27 мая. 23:58 мин. 
URL: https://www.youtube.com/watch?v=NVnRZkNtrcY&ab_channel=%D0%9C%D0%B8%D1%8024 
(дата обращения: 20.12.2021).

разовался в жутковатую овечью шкуру так называемого «рогатого чудо-
вища» из киноленты12. 

Вий из киноверсии 2014 г. конечно же не должен был походить 
на аналог 1967 г. Тогда над этим персонажем трудился лично А. Птуш-
ко, однако результат вышел далеко не идеальным. Создание выгляде-
ло бесформенным, массивным, нелепым и не соответствовало замыслу 
К. Ершова и Г.  Кропачева. В документальном фильме о классическом 
«Вие» критик А. Шпагин следующим образом передал реакцию одного 
из участников творческого дуэта: «Ершов потом вспоминал: ну как во-
обще в голову могло прийти, что Вий должен быть круглый, как пузырь? 
(…) Это существо — хтоническое, из подземной глубины мира, это почти 
скелет, это смерть»13.

Примечательно, что О. Степченко и его команда предпочли кон-
цепцию, схожую с основной идеей наработок Кропачева и Ершова. 
Местный Вий — огромный, но при этом исхудавший, не имеющий воз-
можности стоять, «немощный» (вспомним рассуждение Кропачева в од-
ной из приведенных ранее цитат). Вместе с тем, внешне он напоминает 
не столько «создание простонародного воображения», сколько типич-
ного (разумеется, в рамках изображения в массовой культуре) предста-
вителя внеземной цивилизации. Облик его скорее не пугает, а шокиру-
ет, что ничуть не умаляет оригинальности.

Идея о наличии у этого создания множества глаз могла быть пере-
несена в экранизацию из первоначальных гоголевских вариантов: сре-
ди прочих существ мы встречаем описание монстра, состоящего из од-
них только глаз и ресниц [см.: 15, II, с. 583]. 

«Многоглазый» Вий появляется в середине киноленты, после за-
столья казаков и, на первый взгляд, напоминает всего лишь галлюцина-
цию Грина, к которой привело обильное употребление горилки. Здесь 
можно провести аналогию с нереализованной в советской экраниза-
ции идеей, принадлежавшей уже самому Александру Птушко. Мастер 
задумал переосмыслить финал: «Серьезно совершенно, на уровне Глав-

https://www.youtube.com/watch?v=NVnRZkNtrcY&ab_channel=%D0%9C%D0%B8%D1%8024
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ка писали сценарий, в котором пионеры что-то говорят о Хоме и говорят 
о том, что он был пьяницей», — вспоминает Г. Кропачев14. В случае одо-
брения этого плана все фантастические события фильма подверглись 
бы серьезному сомнению. Лишь благодаря настойчивости исполнителя 
главной роли, Леонида Куравлева, Птушко удалось переубедить.

В работе О. Степченко ключевой становится еще одна фигура — 
отца Паисия. Авторы также были вдохновлены ранним фрагментом 
из повести, когда в церковь является священнослужитель. Сценарист  
А. Карпов так комментирует этот момент: «Священник был из другого се-
ления. То есть не местный, которого все знали, а некий пришлый чело-
век»15. Паисий и является главным антагонистом всей картины, убийцей 
панночки. В финале он утверждает, что перед этим дочь сотника искусила 
и соблазнила его, однако в такое развитие событий верится с трудом, учи-
тывая, что до этого он оглушил Хому прямо на глазах у девушки. Любопыт-
но, что своим именованием этот персонаж отсылает (возможно, неумыш-
ленно) к фривольной поэме «Отец Паисий», зачастую приписываемой  
И. Баркову16 [cм.: 19, с. 222–228]. Заглавный герой этого незамысловатого 
текста настолько погряз в блуде и пороке, что паства решилась написать 
на него жалобу.

В финале большой крест сорвался с цепи и пробил пол прямо  
в том месте, где находился Паисий. Таким образом, его, великого греш-
ника, настигла Божья кара, в отличие от Айвана из «Ведьмы», который, 
напротив, обратился к вере и сумел спастись. 

В ленте немало вызывающих удивление технологий, которыми 
пользуются персонажи: невероятные оптические эффекты, создавае-
мые Паисием для устрашения толпы; самоходная карета Грина и при-
чудливое колесо-курвиметр, описать принцип работы которых крайне 
сложно. Жанровая трансформация предполагает и переформатирова-
ние фольклорной фантастики в фантастику научную, ведь оборотниче-
ским бунтам противостоят достижения иной революционности — бри-
танской промышленной.

_________________
14  Чубейка Н. Неизвестная версия. Вий: видео // Мой мир (my.mail.ru): сайт. 2016. 3 ноября. 45:31 
мин. URL: https://my.mail.ru/mail/nata.platonova.ivanova/video/404/8984.html (дата обращения: 
20.10.2021).
15 «Вий»: фильм о фильме, 2007–2008 гг.: видео // YouTube. 15:44 мин. URL: https://www.youtube.
com/watch?v=S8KlUQ9c4U0/ (дата обращения: 21.12.2021)
16 В самом издании данный текст помещен в раздел «Барковиана», где напечатаны со-
чинения, по-видимому, не принадлежащие перу именитого автора. В более автори-
тетном собрании предыдущая книга характеризуется не самым лестным образом:  
«В издании, к сожалению, отсутствуют указания на источники публикуемых текстов и какие-
либо иные текстологические пояснения» [см.: 20, с. 547].

https://my.mail.ru/mail/nata.platonova.ivanova/video/404/8984.html
https://www.youtube.com/watch?v=S8KlUQ9c4U0/
https://www.youtube.com/watch?v=S8KlUQ9c4U0/
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Последнее воплощение «Вия» на данный момент можно наблю-
дать в сериале «Гоголь», имеющем единый сквозной сюжет, который 
связан с расследованием будущим писателем мистических событий 
в Диканьке и поиском так называемого «темного всадника». В связи  
с этим существенно переработаны события повести, изменена история 
и мотивация персонажей. Так, Хома Брут в данной версии превращен 
в профессионального охотника на ведьм, экзорциста, чья цель — про-
вести в церкви особый обряд, в процессе которого убитая им колдунья 
должна очнуться и призвать Вия, а его как раз и хочет истребить герой.

Данный Хома постоянно цитирует Священное Писание, а также 
умеет читать на так называемой «темной латыни» — «языке заклина-
ний», как он сам поясняет. В этом моменте довольно хорошо обыгры-
вается поведение книжного Брута, который также применял в своей 
практике различные ритуалы: «начал читать молитвы и произносить за-
клинания, которым научил его один монах, видевший всю жизнь свою 
ведьм и нечистых духов» [15, II, с. 208]. Но если он совершал все это в 
страхе, а под конец и вовсе твердил молитвы «как попало», то Хома из 
сериала, напротив, — целеустремленный, обученный боец. С другой 
стороны, с Вием ему, по собственному признанию, уже приходилось 
иметь дело ранее, так что спокойствие отчасти объяснимо. Возможно, 
в прошлом Брута могли иметь место события, близкие к тем, о которых 
известно из истории его книжного прототипа. На это намекает и его вы-
веренный план — использовать ведьму как приманку. Так или иначе, 
охотник жертвует собой.

В результате столкнуться с Вием и уничтожить его приходится 
уже самому Николаю Васильевичу. Подземный демон, который дает 
силу различной нечисти, изображен оригинально: это буквально ожив-
шая гора с деревьями и ландшафтом, которая приняла антропоморф-
ный вид и неведомо как оказалась около церкви. Существо настолько 
огромное, что может заглянуть внутрь лишь одним глазом. Роль век при 
этом выполняют многочисленные корни, которые, расходясь, напоми-
нают ресницы. И земля, и корни — значимые атрибуты оригинального 
Вия — обыграны довольно эффектно. Несколько огорчает, что подробно 
рассмотреть создание попросту не успеваешь, однако нужно помнить, 
что и у Гоголя соответствующая сцена развивалась стремительно, бук-
вально за несколько предложений. 

Создателям фильма необходимо было связать историю главного 
героя, основанную отчасти на биографии реального писателя, с пер-
сонажами произведений этого автора — обитателями Диканьки. В ми-
фологизированном мире сериала именно личный опыт вдохновил Го-
голя на дальнейшее творчество, равно как и встречи с «прототипами»  
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будущих героев. В рамках подобных условностей кажется закономерной  
и его личная встреча с Вием. Однако перед сценаристами стояла задача 
грамотно обосновать эту встречу и саму возможность победы молодого 
писаря над древним потусторонним ужасом. Указанный момент тесно 
связан с основным действием всего сериала, в частности — с линией  
о «темных» чертах личности Гоголя, которая раскрывается и объясняется 
постепенно, от фильма «Начало» к «Страшной мести». 

ГОГОЛЕВЕДЕНИЕ И ПОСТСОВЕТСКИЙ ЛИБЕРТИНАЖ. 
«СЧАСТЛИВЫЙ КОНЕЦ» ЯРОСЛАВА ЧЕВАЖЕВСКОГО
Вольное воплощение самой знаменитой фантастической пове-

сти Гоголя в 2010-м не просто обозначило границы нового социального 
либертинажа, лишенного жестких моральных императивов, но и стало 
своего рода итогом нового витка литературоведческих исследований. 
Смещение истории «Носа» в область низового юмора вполне в духе ин-
тереса русской культуры поздне- и постсоветской эпохи к раблезиан-
ским мотивам, отмеченным М.М. Бахтиным в статье «Рабле и Гоголь», где 
актуализирована связь повести с игровой стернианской традицией [21], 
а также к сочетанию у Гоголя стернианства с «непосредственным влия-
нием народной комики» [21, с. 488]. Хотя здесь необходимо заметить, что 
такого рода взаимосвязь еще в 1922 г. обозначал в своих исследовани-
ях И.Д. Ермаков [22]. Рубеж 1990-х–2000-х гг. отметился возвращением  
в исследовательскую парадигму модернистских трактовок гоголевско-
го творчества, переизданием и легитимацией психоаналитических, 
фрейдистских на грани вульгарности17, а также психиатрических трак-
товок тем и мотивов его художественных и публицистических текстов18 
и интересом к низовым мотивам мифопоэтики, восходящим к народной 
культуре [24], [25]. Тогда литературоведы все смелее стали делать пред-
положения о том, что́ за короткое крепкое словцо прилагалось к слову 
«заплатанный» в прозвище Плюшкина, в чем скрыты следы сексуальных 
комплексов героев «Петербургских повестей» или каковы фрейдист-
ские коннотации в самой номинации Вия. 
_________________
17 Интерпретация Ермаковым «Шинели» через эдипов комплекс великого писателя и фал-
лическую символику самого образа шинели, а образности «Носа» как «эмансипирова-
ние фаллического символа» [18, с. 279] и, в целом, как проявление комплекса кастрации  
[22, с. 262–295].
18 См. переиздание исследования 1904 г. профессора В.Ф. Чижа «Болезнь Гоголя» [23,  
а также 22, с. 161–195].
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Предельно откровенный пересказ классического сюжета под 
взглядом современника, которому Фрейд заменил Маркса. В ситуации 
полной свободы нравов новой эпохи в сюжетной структуре «Счастливо-
го конца» Я. Чеважевский подвел итог и зарифмовал свободу интеллек-
туальных трактовок с уровнями свободы социальной.

Вольный фильм по Гоголю становится не просто лакмусовой бу-
мажкой толерантности общества к уровню свободы обращения с клас-
сикой — при всей нарочитой реалистичности гротеска «Счастливого 
конца», отражающего дух сценической европейской постдрамы, — но 
еще и итогом долгой и причудливой истории критических и иссле-
довательских трактовок. Причем такая свобода вполне укладывается  
в либертинаж собственно модернистский — и предреволюционный,  
и постреволюционный, а не исключительно постмодернистский — она 
отражает именно дух революционности начала ХХ века, в полной мере 
оценившего страх Гоголя перед демонизмом неведомого, скрытого  
за человеком. В фильме Ярослава Чеважевского комическое превра-
щение уходит в бытовой план — герои сами отказываются от фантасти-
ческим образом данных им свободной эпохой ролей, обозначая при 
этом сформулированный Ермаковым в 1922 г. применительно к «Носу» 
феномен эмансипации, отъединенности от мужского начала в ситуации 
бегства органа от своего владельца. Это демонстрирует явный мировоз-
зренческий переход от либертинажа 1990-х к традиционализму 2000-х. 
Эпоха Мережковского, Гиппиус, Белого и Мейерхольда к этому моменту 
не просто эстетически реабилитировалась после советского периода,  
а прекрасно рифмовалась с эстетикой рубежа ХХ–ХХI вв. Дух преобразо-
вания мира отвечал этим интенциям. 

В «Миргороде» Гоголь вел своего читателя по галерее образов — 
от величественного свободного прошлого Сечи («Тарас Бульба») через 
зависимость от женского начала и утрату части мужского в «Старосвет-
ских помещиках» и «Вие» к полному измельчанию мужской природы  
в «Повести о том, как поссорился Иван Иванович с Иваном Никифоро-
вичем». А петербургские повести демонстрировали уже полную без-
защитность человека перед миром демонического. «Счастливый ко-
нец» — не просто наивный хеппи-энд о воссоединении части и целого.  
В мировоззренческом ментальном плане имперского российского про-
екта это действительно можно трактовать как наступление эпохи 2010-х — 
как времени окончательного устранения угрозы распада федеративного 
государства, которая была постоянной повесткой дня 1990-х, эпохи небы-
валого/беспрецедентного для Европы ХХ века либертинажа. «Части тела» 
Марии Кравченко (2009) — один из ключевых документальных фильмов 
этого времени. 
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В одном из эпизодов фильма «Счастливый конец» герой Юра  
(в исполнении Юрия Колокольникова), олицетворяющий обретший са-
мостоятельность орган, находит своего старшего собрата в библиотеке 
и при возвращении статус-кво — к владельцу — оговаривает себе право 
периодических походов в читальный зал.

Встреча старого «члена» с молодым как итоговая версия совре-
менной проекции гоголевской поэтики на постсоветскую реальность 
может трактоваться в нескольких плоскостях: как обуздание энергии 
бесшабашных 90-х, как удерживание позиций литературоцентризма 
в ситуации вызовов цифровой эпохи (героев тянет в библиотеку), как 
неизбежное возвращение традиционализма на новом витке нацио-
нальной истории. При этом многозначность номинации главного героя 
словно бы отражает ситуацию перехода из перестроечного периода 
ко времени духовных скреп, когда член общества с явно старым пар-
тийным членством в исполнении Александра Филиппенко и молодой, 
преклоняясь перед несгибаемостью старика в новых условиях постсо-
ветской реальности, сам действует по мотивам самоотречения. Логику 
добровольного возвращения «блудного» к исправившемуся хозяину  
(в стартовой точке тоже блудного — что и повлекло завязку сюжета) Юра 
мотивирует опытом судьбы старшего товарища — видимо, своим бег-
ством лишившего силы обладателя мужского суперэго позднесоветской 
эпохи. Он словно становится наследником старой «партийной» логики 
соцреалистического сюжета — с ее классическим торжеством разума над 
чувствами — и с посещением библиотеки сам становится членом тайной 
(пенсионерской) партии. Здесь неизбежное обуздание свободы 90-х де-
монстрирует поворотную точку, когда брутальный герой «Брата-2» или 
«Чистилища» уже не мыслится как образ тотального самоутверждения. 

В интерьере библиотеки психиатрической клиники, куда перво-
начально помещают «обособившегося» Юру, четко расставлены смыс-
ловые фигуры режиссерской концепции. Портрет Вольтера на первом 
плане — как перекличка образа героя фильма с «Простодушным» и спор 
с идеалом естественного человека, открытое проявление природных 
инстинктов которого не затмевает нравственных императивов лично-
сти. В противоположной Вольтеру части кадра видны портреты Ленина  
и Маркса с элементами фарсового клоунского коллажа — знак полного 
поражения коммунистического проекта. Между ними два гоголевских 
изображения — бюст и хрестоматийный портрет на стене — как отра-
жение постоянно меняющегося в зависимости от эпохи мифа о двух Го-
голях, двух отличных друг от друга биографических личностях (в духе 
идеи раздвоенности сюжета фильма и исходной гоголевской повес- 
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ти) — великом мастере слова и сухом дидактике, смелом реалисте-кри-
тике власти и публицисте-реакционере, духовном мыслителе-подвиж-
нике и певце мистически-чувственного. Бюст классика в паутине —  
и создатели фильма знают, как ее смахнуть. При этом герой, уткнувшись 
носом, пытается страстно читать.

Рис. 4. Кадр из фильма «Счастливый конец». 2010. Юрий Колокольников в роли Юры

Fig. 4. A still from Happy Ending. 2010. Yuri Kolokolnikov as Yura19

При всей странной (местами излишне детально проговарива-
емой) логике фильма — где фабульная канва уходит не в гоголевские 
подробности, а в попытку нащупать гэги около классического сюже- 
та — Чеважевскому удается по-настоящему актуализировать классику, 
совместить натурализм заново открытого фрейдизма и финал постмо-
дерна 90-х с его пьянящим духом крушения крупнейшей империи, — 
наступление времени, когда игровой опыт эпохи «Мамы, не горюй!» уже 
не воспроизвести ни в каком сиквеле. 

Фильм демонстрирует в определенном роде предельные вари-
анты бесшабашной постмодернистской киноактуализиции классики, 
принципиальной для 90-х, вернее, даже ритуальной в преодолении 
нормативности советской киноэстетики. «Счастливый конец» демон-
стрирует завершенность и необратимость этого проекта (если не его 
поражение). 

Созданная на основе новой научной методологии изучения твор-
чества Гоголя в контексте общеэстетического либертинажа лента пре-
красно иллюстрирует общекультурную ситуацию как кино, так и всего 
_________________
19 Источник изображения см. / See the image source: URL:  https://hd.kinopoisk.ru/film/467935af
540c1cc58f270cc51fefe093?from_block=kp-button-online&watch= (16.09.2021).

https://hd.kinopoisk.ru/film/467935af540c1cc58f270cc51fefe093?from_block=kp-button-online&watch=
https://hd.kinopoisk.ru/film/467935af540c1cc58f270cc51fefe093?from_block=kp-button-online&watch=
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постсоветского искусства в целом. Итоговость проекта 90-х в этой ленте 
может быть более развернуто осмыслена в рамках современных культу-
рологических концепций Аугусто Дель Ноче. Отечественная литератур-
ная классика с середины и до конца ХХ века в рамках коммунистического 
проекта была частью незыблемой системы, в которой «идеологический 
нарратив совпадает с рациональным дискурсом и тем самым исключа-
ет априори все формы критики» [26, p. 324]. Выходя из этой ситуации, 
она оказалась под неожиданным для себя огнем переоценки с оттен-
ком осуждения. Дель Ноче, по мнению Карло Ланчелотти, обнаружил 
близость между рациональным дискурсом тоталитаризма и отрицаю-
щей его контркультурой 1960-х как «повторное проявление этого про-
цесса у сторонников сексуальной революции — через тенденцию к от-
рицанию рациональности своих противников, характеризуя позицию 
оппонентов моральной или психологической ограниченностью, такой 
как «подавленная психология», «фанатизм», «ненависть», «предубеж-
дение» [26, p. 324]. Этот процесс, по Дель Ноче, связан с политизацией 
разума от имени престижных после Второй мировой гуманитарных  
наук — психологии, антропологии, социологии и психоанализа. «Послед-
няя в вульгаризированной форме подкрепляла программу сексуально-
го освобождения, рассматриваемую как “борьба с репрессиями” и “на-
рушение табу”» [26, p. 324]. Сам опыт освоения литературной классики  
в низовых категориях на новом этапе истории рассматривается как пре-
одоление ее хрестоматийного смыслового ядра, олицетворяющего им-
перские ценности (единые в образовательном пространстве союзных 
республик СССР, что стало крайне проблематичным после 1991 года). 
По Дель Ноче, в режиссерской концепции можно увидеть констатацию 
нового тоталитаризма с его ограничением свободы до удовлетворения 
инстинкта, а также критику этого «тоталитаризма технической деятель-
ности, [при котором] вся человеческая деятельность интерпретируется 
как абсолютное стремление к трансформации и обладанию» [27, p. 12].

Еще более в киноистории о предельной маскулинности и ее укро-
щении можно обнаружить отражение концепции Аугусто дель Ноче  
о кризисности «массового либертинизма», и его же мысли о наиболь-
шем разрушительном воздействии либертинизма для тех пространств, 
где произошел решительный отказ от утопического социализма. В зна-
чительной мере фильм показал, насколько фигура Гоголя в рамках нор-
мативной эстетики оказывается заложником идеологии.

Заглавный персонаж не помешает Колокольникову, исполнителю 
самой откровенной роли отечественного кино в этой экранизации Го-
голя, сыграть главных героев в семейных фильмах, в частности, в очень 
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популярной мелодраматической комедии Марии Кравченко «Завтрак 
у папы». При этом повадки героя в начале фильма отсылают к незабы-
ваемому образу гипертрофированной маскулинности «Счастливого 
конца», которому постепенно необходимо — как в классическом рома-
не воспитания — пройти круги инициации ради обретения отеческого 
статуса (крайне удачное название фильма, отсылающее к разным ассо-
циативным пластам от «Завтрака у предводителя» И.С. Тургенева и «За-
втрака у Тиффани» Б. Эдвардса или как минимум двум «Завтракам на 
траве» до гоголевского Хлестакова, который упоминанием о завтраке 
принимающих его чиновников в четвертом действии «Ревизора» раз-
рушает представление зрителя о (единстве) времени великой пьесы). 

«Счастливый конец» построен на бенефисных мужских ролях, 
предполагающих как эксцентрику в духе биомеханики Мейерхольда 
(Юра в исполнении Ю. Колокольникова), так и балансирование на гра-
ни между клоунадой и психологическим рисунком соцреалистическо-
го плана в ситуации перековки маскулинного героя в персонаж, тонко 
чувствующий и ответственный. Героине Анны Тараторкиной Алёне до-
стается в фильме рисунок роли, сравнимый только с ролью воспита-
тельницы Татьяны Кирилловны из популярной детской телепередачи 
«АБВГДейка» — уравновешенного и снисходительного социально обе-
спеченного взрослого среди впадающих в детство клоунов (играющий 
пенсионера Александр Филиппенко — как раз из первого состава этой 
легендарной передачи, и играть ему приходится именно в знакомом  
с юности стиле, ощущение продолжения «АБВГДейки» создает и сохра-
нение настоящих имен исполнителей главных ролей у их героев). Та-
ким образом, гоголевский «Нос» становится поводом создать русский 
вариант синтетической комедии о войне полов и мужском искуплении 
грехов маскулинности — в XXI веке, когда гендерные роли причудливо 
перераспределяются.

ВОЗМОЖНОСТЬ ЭПОСА
В 2009 году на экраны вышла киноэпопея «Тарас Бульба» — вы-

сокобюджетная историческая костюмная картина Владимира Бортко,  
во многом следующая букве Гоголя, но допускающая важные отступле-
ния от оригинала (например, в ленте Тарас лишается жены, которую 
убивают поляки (что служит дополнительной мотивацией для даль-
нейших действий); возлюбленная Андрия рожает сына, в результате 
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чего род старого казака не прерывается). Важно, что экранизацию де-
лал именно Бортко, автор нового русского петербургского кинотекста  
и киноэксперт по булгаковской мистике, режиссер с последовательным 
представлением о возможностях киноэпики на современном россий-
ском экране, что последовательно отразилось в образцовой для свое-
го времени эпической криминальной телесаге с элементами вестерна 
«Бандитский Петербург. Адвокат». При этом сама титаническая фигура 
Тараса Бульбы, идеально воссозданная Богданом Ступкой, отвечала ак-
туальному социально-политическому запросу — демонстрации много-
векового исторического единства братских народов. «Бортко удалось 
передать важный для Гоголя смысл повести: мы все, люди и народы, 
должны не разделяться, а, наоборот, объединяться перед лицом общего 
врага — Зла. Зло в самом человеке» [28, с. 207]. С. Яровой, детально проа-
нализировав концепцию экранизации на фоне мировой истории экра-
низаций повести, обнаруживает в ней бережное отношение режиссера 
к постоянно присутствующим в прозе Гоголя элементам театральнос- 
ти — «многие эпические произведения несут на себе печать драма-
тургического мастерства (…), несомненно, многие эпизоды своих про-
изведений Гоголь видел именно как театральные сцены» — «великий 
мастер живописал: строил художественное изображение по законам 
прежде всего зрительного восприятия: мы видим образы, как будто 
смотрим фильм» [28, c. 204]. Режиссерское мышление Гоголя-писателя 
соотносится с его стремлением к изображению сцен, выстроенных по 
законам внутрикадрового монтажа. Молли Брансон определяет важней-
шую роль глубинной перспективы в описательности гоголевской про-
зы — именно она пространственно репрезентирует самому широкому 
читателю национальную картину мира. «В надежде увидеть всю Рос- 
сию  —  со строгих проспектов Санкт-Петербурга или возвышенных хол- 
мов Рима — Гоголь осознает способность линейной перспективы пере-
дать все — западное или незападное, кажущееся важным или, наоборот, 
тривиальным — доступное для зрения и художественной репрезента-
ции» [29, p. 380]. Перспектива устраняет хаотичное и архаичное из впе-
чатления о предмете. «Перспектива позволяет Гоголю структурировать 
отношения с неуправляемой при ином подходе сельской и провинци-
альной Россией, и такая установка раскрывает литературную жизне-
способность национальной образности, а в целом — культурную леги-
тимность русской литературы» [29, p. 380]. Эта лента из всех гоголевских 
киноинтерпретаций ХХI в. изучена литературоведами наиболее по-
следовательно, но детальный и одновременно целостный ее анализ  
в контексте поисков современных ценностных координат идеального 
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прошлого после утраты такого в советском хронотопе Гражданской вой- 
ны — требует отдельного рассмотрения.

Развивая эту мысль, стоит вспомнить, что Гоголь соотносил эпи-
ческую описательность «Тараса Бульбы» с пушкинским «Борисом Году-
новым», в параллельной работе над повестью экспериментируя с дра-
матическими формами, в частности, с широкими изобразительными 
возможности жанра хроники в незаконченной драме «Альфред».

Фильм В. Бортко стал примером исторической экранизации, где 
реалистичность не предполагала вольностей с художественной мифо-
поэтикой, характерной для Гоголя-мистика. Однако самим Гоголем «Та-
рас Бульба» публиковался как часть цикла «Миргород», наряду со «Ста-
росветскими помещиками», поэтому в ХХI веке экранизация может быть 
оценена в контексте близких ей постановок. Заглавная роль Ступки мо-
жет восприниматься полноценно и в театральной проекции — за не-
сколько лет до Тараса он сыграл на сцене в другой гоголевской повести 
из первой части «Миргорода», в спектакле Валерия Фокина «Старосвет-
ские помещики» по пьесе Николая Коляды. Для Фокина, выдающегося 
театрального интерпретатора Гоголя рубежа ХХ–ХХI в., в этом идилличе-
ском на первый взгляд сюжете сошлись, по точному замечанию Григо-
рия Заславского, две важнейшие линии творчества: интерес к «другому 
Гоголю» и тема любви к смерти [30]. Развивая эту мысль, хочется отме-
тить вагнерианский размах фокинского прочтения — для 1990-х вагне-
ровский трагизм с ощущением заката эпохи и крушением пантеона бо-
гов составлял такую же доминанту, как и для поэтов времен революции 
1917-го, поэтому liebestod старосветских супругов в метамузыкальной 
атмосфере, отсылающей к «Тристану и Изольде», был именно гимном 
такой любви героев, прощающихся с новым неведомым веком. «Развер-
тывание гоголевской горькой “тоски по человеку” и “человеческому”  
в сопрягающийся с главной сюжетной линией пласт действия режис-
сер очевидно и считал одной из своих принципиальных задач» [31, с 122]. 
В итоговой инсценировке «драматизм и даже трагизм открывается не 
прямым противодействием персонажей, а открытием и проявлением 
их истинных природных свойств в свете подспудно существующей, рас-
творенной, заслоненной повседневностью устойчивой и неотвратимой 
экзистенциальной трагичности человеческого бытия» [31, с. 125]. Мисти-
ческая трактовка повести демонстрировала зрителю 2000-х масштаб 
уходящей натуры — в молодости соприродный Бульбе, герой обречен 
доживать свой славный, полный сражений и побед век в герметичном 
раю глубокой провинции. Эти две роли Богдана Ступки образовали от-
четливую, в духе гоголевской циклической поэтики, композицию.
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НАСТОЯЩИЙ РЕВИЗОР-2014
«День дурака» Александра Баранова (2014) оказался попыткой 

жестко актуализировать «Ревизора» в реалиях России первой четвер-
ти ХХI века. Создатели фильма исходили из здравой идеи — раз вели-
кая комедия была острейшей сатирой на современное ей общество, 
то она потенциально нацелена на такого рода воздействие на зрителя 
любого времени. Однако здесь, в отличие от остальных постсоветских 
экранизаций Гоголя, мистические контексты вынесены за скобки. При-
нятие скрывающегося от коллекторов Ивана Александровича Иванова  
за высокопоставленного чиновника администрации президента осно-
вывалось на фейковых фотографиях и необъяснимо появившейся у ге-
роя машины с солидными номерами. 

Фильм стал попыткой перенести хрестоматийный сюжет в форму 
чистой комедии положений, где нарочито игнорируется многовековой 
пласт театральной традиции режиссерских диалогов с автором. Вы-
бранный жанр дал возможность представить в художественной коми-
ческой форме реальные проблемы общества, контрастирующие с все-
ленной российских телесериалов о «справедливых ментах», — пытки  
в правоохранительных учреждениях, коллекторский беспредел, то-
тальная коррупция — рудименты 1990-х. Обновленная история Хлеста-
кова — история нового маленького человека, лишенного возможности 
встроиться в предельно структурированную социальную иерархию.

Идея неизбежного возмездия для представителей власти со сто-
роны Следственного комитета трансформировала гоголевский тип ко-
медии-трагедии в сюжет мольеровского типа, когда герои не выходят 
за пределы данных им масок и не демонстрируют сложность характе-
ра. Несмотря на название, фильму не удается удержать повествование  
в пределах классических суток, как это обозначено в самой гоголевской 
комедии. Однако связь с театральной традицией — в данном случае 
оперных трактовок «Ревизора» — сюжет «Дня дурака» обнаруживает20. 
Она проявляется в решении линии Хлестакова и дочери местного «го-
родничего» — молодых героев связывает вспыхнувшее романтиче-
ское чувство, которое не завершится в момент разоблачения и откроет  
им путь к новой жизни. Созданные незадолго до этого оперные спек-
такли «Ревизор. После комедии» Романа Львовича (2006) и «Возвраще-
ние Хлестакова» Гизелера Клебе (2008) успешно демонстрируют, как  
по законам классической драмы, но в рамках оперной формы оправды-
вается неразрывная эмоциональная связь между Марьей Антоновной 
_________________
20 Подробнее о вариативности актуализированных финалов великой гоголевской комедии в 
мировой опере XXI века см.: [32].
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и Хлестаковым, героями-олицетворениями пороков и надежд нового 
поколения.

Создатели «Дня дурака» изначально признают невозможность вы-
звать у современного зрителя эмоциональное потрясение в «немой 
сцене», на которое рассчитывал Гоголь. В момент игры в гольф Город-
ничего парализует — здесь есть попытка комически представить не-
преодолимый страх перед мнимым ревизором, но при этом намекнуть 
зрителю, что взамен немой сцены современная кинокомедия не может 
позволить себе большего. В «Дне дурака» попытка решить финальную 
сцену в духе трактовок самого Гоголя как «последнюю минуту жизни» 
героев («Развязка Ревизора») оказалась в стороне от остального гипер-
трофированного бытовизма шаржировано представленных режиссе-
ром характеров. Изобличаемый собственной дочерью Махов/Городни-
чий пытается застрелиться из табельного оружия, вспоминая о чести 
офицера-десантника. Надвигающееся падение неотремонтированного, 
а потому закрытого моста через реку, на котором в момент финального 
выяснения отношений оказываются все герои, призвано олицетворять 
движение от старой России к новой или от несовершенной к идеаль-
ной в духе гоголевских комментариев о «душевном городе» (хотя эта 
локация так и не становится порталом двух миров).

Последние эпизоды фильма заставляют вспомнить сюжетные 
линии уже иного, неавторского варианта сиквела к «Ревизору» — «На-
стоящего Ревизора» князя Д.А. Цицианова, поставленного в столичных 
императорских театрах после премьерного отъезда Гоголя из Петербур-
га: в ней настоящий ревизор Проводов вершит справедливый суд над 
героями комедии, отправляя Землянику на скамью подсудимых, Хле-
стакова — в армейский гарнизон, а при этом Марью Антоновну столич-
ный чиновник берет себе в невесты. В «Дне дурака» потрясенные про-
изошедшим современные Иванов/Хлестаков и Маша Махова проходят 
собеседование на поступление в Академию Следственного комитета, 
явно успешное, и демонстрируют готовность к полной общественно по-
лезной деятельности жизни.

При всей легкомысленности жанра авторам удается воссоздать  
в картине атмосферу, аутентичную премьере «Ревизора» 1836 г., — от-
кровенная критика социальных пороков при запросе общества на 
торжество справедливости. Такая излишне прямая мысль содержит 
скрытый сатирический вопрос. Упомянутые имперские детали в кино-
трактовке комедии совпадают с принципиальными для Николая I идей-
ными доминантами пьесы в премьерные дни. Самодержец «дал добро» 
и на первую постановку осуждающей пороки крамольной комедии,  
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и на появление дилетантского нравоучительного сиквела Цицианова. 
И если перекличка трактовок двух эпох так близка, как ни в одно дру-
гое десятилетие истории отечественного искусства, — то понятно, какой 
именно социально-политический контекст подразумевает сценарная 
разработка гоголевской комедии в 2014-м.

ПРИВАТИЗАЦИЯ ПАМЯТИ
«Мертвые души» Григория Константинопольского (2020) в значи-

тельной мере опираются на линию кинотрактовок Гоголя в предшеству-
ющее десятилетие. Высокобюджетный стриминговый телесериал, вы-
шедший в разгар пандемии коронавируса, предельно актуализировал 
гоголевские мотивы, при этом вписав его в современный эстетический 
контекст. В нем можно обнаружить скрытый диалог с полимпсестом 
«Дела о Мертвых душах» Павла Лунгина по сценарию Юрия Арабова. 
Но Константинопольский подводит промежуточные итоги десятилетия 
жесткой актуализации гоголевской классики на экране21. 

В знаменитом спектакле Миндаугаса Карбаускиса «ПОХОЖДЕ-
НИЕ, составленное по поэме Н.В. Гоголя “Мертвые души”» (Московский 
театр п/р О.  Табакова, 2005, телеверсия — 2007) центральной была 
тема Чичикова-Арлекина (в исполнении самого популярного артиста 
десятилетия Сергея Безрукова), ловкость которого не помогала ему вы-
рваться «из грязи в князи». Перемещаясь из поместья в поместье, Чи-
чиков двигал по сцене стену декорации с обветшавшей штукатуркой 
и обнажившейся дранкой, а за ней сидел очередной цепкий и непред-
сказуемый чудак, готовый выжать все до предела из выхваченного, при-
ватизированного им куска ветшающего мира. Все они месят грязь, вяз-
нут в этой густой грязи, залившей авансцену, но из нее не выйдет глины 
для ремонта стен общего дома.

Memento mori в «Мертвых душах» времен коронавируса обо-
значили движение дальше — стремление новых хозяев жизни к при-
_________________
21 Большое внимание продюсеров многосерийных телефильмов к экранизациям классики 
связано с сохраняющимся интересом публики к этому формату — как к вершинным явлени-
ям, так и попыткам обновления канона. Так, по наблюдениям А.В. Шарикова, в десятку самых 
часто демонстрируемых на центральных отечественных телеканалах художественных филь-
мов в 2018–2019 гг. (а значит — и самых популярных, по мнению создателей телеконтента) 
входят три экранизации — «Двенадцать стульев» Л. Гайдая по И. Ильфу и Е. Петрову (5 место) 
и две киноверсии пьес А.Н. Островского — «Женитьба Бальзаминова» К. Воинова (6 место) и 
«Жестокий романс» Э. Рязанова (9 место) [33, с. 106–107].
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ватизации памяти. Эта идея — актуализация одного из посылов филь-
ма: он обыгрывает приватизацию смыслов традиционной культуры 
современными интерпретаторами. Чичиков у Константинопольского 
предлагает богатейшим чиновникам города самые почетные места 
для захоронений — в том числе рядом со знаменитыми деятелями от-
ечественной истории и культуры. Авторы сценария не опускаются до 
анекдотической трактовки — подобно «Дню дурака» — здесь нет сле-
дов знаменитого мема про Чичикова, скупающего мертвые аккаунты  
в социальных сетях ради приобретения миллионных подписок и славы, 
или анекдота о диалоге первого лица страны с министрами и губерна-
торами: «Вы уже все поделили. Не пора ли подумать о людях?» — «Мы 
подумали, душ по двести-триста на каждого не помешает». Трансфор-
мация образа скупаемых мертвых душ идеально отвечает гоголевскому 
горькому социальному взгляду на действительность. Вместо торговли 
мертвыми душами бесхозяйственных помещиков — приобретение ме-
ста упокоения, что должно обозначить как минимум смену приоритетов 
самоутверждения. Мистическое соединяется с социальным. Страха «по-
следней минуты жизни» как момента ответа за свои поступки, как мига 
окончательного и Cтрашного суда в судьбе каждого, о котором Гоголь 
обстоятельно размышлял в комментариях к «Ревизору», герои совре-
менных «Мертвых душ» лишены. Чичиков оценивает их страсти идеей 
последней минуты жизни, но она раскрывает лишь предельные гра-
ницы их честолюбия, заменившего совесть. Трансформация символи-
ки мертвых душ в современной постмодернистской культуре, как убе-
дительно доказывает Елена Боллинджер, демонстрирует устойчивые 
дискурсивые модели коллективной памяти [34], поэтому в своем пост-
модернистском полимпсесте Константинопольский пытается выйти  
на более высокий уровень диалога с автором. Публикация «Мертвых 
душ» в 1842 г. для Гоголя была не только социальным жестом в духе «Ре-
визора», но и отчаянной попыткой сопротивления омертвению культу-
ры — за время создания поэмы погибли Пушкин и Лермонтов, почти 
на руках Гоголя скончался талантливый Иосиф Виельгорский. Для Кон-
стантинопольского великая гоголевская поэма — повод для ревизии 
кино в ситуации смены в современном обществе литературоцентри-
ческой модели миропонимания на киноцентрическую. Маскируя свой 
сериал под формы актуальных тележанров детектива или похождений 
порочного столичного человека в провинции с финальным перевос-
питанием (что делал в свое время и сам Гоголь), режиссер размышляет  
о природе отечественного искусства, не сумевшего полноценно раз-
вить свободную эстетику 1990-х и выстроить из этой мифологии свою 
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новую законченную систему. И Константинопольский стремится вос-
полнить этот ущерб.

Герои подменяют привычную систему представлений и ценно-
стей иными ценностями — от похорон рядом с эстрадной суперзвездой 
до упокоения у Кремлевской стены. Атеизм советской эпохи — стрем-
ление попасть в полуязыческий пантеон, оказаться ближе к мавзолею 
(и с этим словно бы уверовать в свое бессмертие). При этом каждый  
из героев фильма Константинопольского демонстрирует трансформа-
цию, омертвение части системы. Манилов, министр культуры, мечтаю-
щий лишь о чувственных удовольствиях, тантрическом сексе и непре-
рывности счастливого наркотического дурмана — остросатирическая 
картина трансформаций в системе культуры, опирающейся на инстин-
кты массового человека и эксплуатирующей их. Собакевич — хозяй-
ственник с бандитскими замашками, способный из любого события  
и человека извлечь выгоду. Коробочка — взбалмошная наследница од-
ного из денежных потоков, живущая по причудливой жизненной логи-
ке. Ноздрев — живое воплощение хаоса национальной идеи, забродив-
шей в отдельно взятом сознании.

Как и в самой гоголевской поэме, в постмодернистской трактовке 
сюжета Константинопольского ключевой становится фигура Плюшки-
на. Авторы так же, как и Гоголь, наделяют его развернутой биографией 
и предысторией. Плюшкин заведует библиотекой — хранит напласто-
вания памяти о разных этапах истории российской цивилизации. Как 
подлинный позднесоветский интеллигент чтит фильмы Тарковско- 
го — духовный обертон эпохи. Этот герой — простор для режиссерской 
самоиронии в духе самой великой поэмы. В лирическом отступлении 
шестой главы Гоголь приводит сравнение впечатлений Чичикова от ос-
мотра деревни Манилова со своим юношеским взглядом на действи-
тельность, печально обнаруживая в себе симптомы духовной энтропии, 
утраты интереса к жизни и, возможно, измены идеалам молодости. 
Константинопольский вуалирует в монологе Плюшкина, желающего 
быть похороненным рядом с Федором Бондарчуком, свои, созвучные 
гоголевской главе мотивы. «О моя юность! О моя свежесть!». Киноман 
Плюшкин, несостоявшийся кинорежиссер, хочет быть похороненным 
не рядом с Андреем Тарковским, Сергеем Бондарчуком или Василием 
Шукшиным, а поблизости от Федора Бондарчука. Константинопольско-
го и Бондарчука-младшего объединяет многое в общем кинематогра-
фическом старте смутных 90-х. Оба были символами пришедшего кино-
поколения, формирующего новые принципы киноязыка — свободного 
в игре постмодернистских сюжетов, как, например, в «За 8 ½ долларов» 
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или «Даун Хаусе». Но не все открытия обновленного киноязыка оказа-
лись нужными в новую эпоху. Соотнесенность центральной трагикоми-
ческой фигуры Плюшкина с самой успешной фигурой в современной 
отечественной режиссуре ставит вопрос о верности «идеалам юности» 
и критериях успешности в современной российской культуре (рис. 5).

Рис. 5 Кадр из фильма «Мертвые души». 2020. Плюшкин — Алексей Серебряков

Fig. 5. A still from Dead Souls. 2020. Aleksei Serebryakov as Plyushkin22

Одна из важных тем, вырастающая из новых «Мертвых душ» — уход 
советской элиты. Покидают этот мир последние «священные чудовища», 
титаны советской индустрии и искусства, влиявшие на ход мировой 
истории, в чьих судьбах отголоски имперских очертаний сохранились 
только в распределении последних благ — номенклатурного места  
на кладбище. «Мертвые души» Константинопольского — торжество но-
менклатурного советского мышления, сохранившегося в глубинах со-
знания до сих пор. Оно распространяется на все сферы быта, культуры, 
распределения благ. То, что не могло позволить себе советское искус-
ство времен расцвета государства — приходилось прибегать к эзопову 
языку даже при обращении к классике, — смог сформулировать фильм 
2020 г. Константинопольский прочел подаренный Гоголю сюжет «Мерт-
вых душ» как творение страстного последователя пушкинской поэтики. 
Если герои не в состоянии надеть на себя маски вожделенных звездных 
персонажей, но страстно хотят вписать себя в историю — их смыслом 
жизни становится желание хотя бы упокоиться где-то рядом с великими 
и в таковом контексте войти в пантеон памяти потомков.
_________________
22 Источник изображения см. / See the image source: URL: https://www.kinopoisk.ru/
series/1445188/ (16.09.2021).

https://www.kinopoisk.ru/series/1445188/
https://www.kinopoisk.ru/series/1445188/
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ
В экранизациях постсоветской эпохи режиссеры и сценаристы 

ищут новые эстетические опоры в образности Гоголя. По мере измене-
ния общественных приоритетов, возникновения «новой этики», «новой 
искренности» экранные интерпретации все больше тяготеют к социаль-
но-политической трактовке, перекликающейся с такого рода потенциа-
лом гоголевских текстов. Это во многом диссонирует с мировоззрением 
самого Гоголя, которому гораздо важнее идея личной ответственности 
каждого человека за свои поступки — перед самим собой и высшей си-
лой, позволяющая всему обществу через преодоление недостатков «ду-
шевного города» думать о создании на земле Града Божьего.

От чистой сатиры с обличением дореволюционной общественной 
системы режиссеры приходят к абсурдистскому гротеску. Значитель-
ную роль при этом играют открытия гуманитарных наук 1990-х–2000-х и 
актуализация неприемлемых для советского литературоведения трак-
товок творчества Гоголя в XIX–XX вв. Самодостаточность традиции кино-
обращений к текстам Гоголя, связанная с зарождением кинофантастики 
и хоррор-фильма в раннем отечественном кинематографе В. Старевича 
и ряда других российских кинорежиссеров, развивается на фоне боль-
шого влияния театральной истории интерпретации произведений. 
Широкий диапазон трактовок «Ревизора» от натуралистического до 
эсхатологического, заложенный самим автором в многочисленных ком-
ментариях, открыл сначала театру, а потом и кино возможность мета-
текстовых режиссерских решений в рамках его целостной поэтики, что 
оказалось чрезвычайно востребовано отечественным кинематографом 
постсоветской эпохи. Влияние сценической работы актеров и режиссе-
ров с Гоголем проступает при создании экранизаций текстов классика.

Тема ревизии как Страшного суда — в мейерхольдовской трактов-
ке «Ревизора» воспринимавшаяся как пророческое предостережение 
современникам, чьи потомки ответят за грехи отцов в горниле револю-
ции, — в ХХI в. трансформировалась в сюжет наподобие полицейско-
го детектива. Большинство героев связано с полицией/спецслужбами, 
следствием, расследованием. Следователь Шиллер в «Деле о Мертвых 
душах» П. Лунгина, фейковый чиновник администрации президента, а 
в финале курсант Академии Следственного комитета, новый «Хлеста- 
ков» — Ванька из «Дня дурака» А. Баранова, Павел в «Счастливом конце» 
Чеважевского — современный майор Ковалев — помощник милицей-
ских кинологов; в трехчастном «Вие» Е. Баранова молодой чиновник Го-
голь — помощник следователя Гуро с множеством аллюзий на эстетику 
фандоринского цикла Бориса Акунина. В постсоветских трактовках идея 
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суда, существующая для Гоголя в моральной плоскости, связывается  
с проблемой земного возмездия, причем возмездия предельно кон-
кретного, рассчитанного на зрителя однотипных криминальных сери-
алов.

В поле разнородных метатекстовых экранизаций Гоголя выделя-
ется эпическая версия «Тараса Бульбы» В. Бортко, которая в киноисто-
рии трактовок классика выполняет функцию, схожую с ролью повести 
в структуре «Миргорода»: киноэпос обозначает возможность эстетиче-
ских границ нового национального «абсолютного прошлого» в ситуа-
ции утраты прежних доминантных событий национальной культурной 
памяти, отражающих нравственные императивы (Киевская Русь, Пер-
вая русская революция, Гражданская война).

На эпическом фоне обращение режиссеров и драматургов к 
глубинной мифопоэтике «Вия» может восприниматься как береж-
ная интерпретация целостной поэтики классика в современном ис-
кусстве. Сложный итоговый для писателя фольклорный мифологизм 
«Вия» — как и вся вторая часть «Миргорода» у самого Гоголя — в пост-
советском искусстве олицетворяли поражение героя-современника 
перед вмешательством в мир темных сил, а также утрату некогда силь-
ного положения мужчины на границе фронтира постоянно расши-
ряющейся имперской культуры. Кризисность мужской природы, раз-
рывающейся между криминальной маскулинностью и капитуляцией 
перед женским (юношеским пацифизмом), последовательно раскрывалась  
в лентах 2010-х. Давший старт такого рода интерпретациям «Счастли-
вый конец» прямолинейно обытовляет гоголевскую «нефантастиче-
скую фантастику», но при этом развивает идеи не столько самого «Носа», 
сколько «Повести о том, как поссорился Иван Иванович с Иваном Ни-
кифоровичем» — сюжета о двух не желающих взрослеть мужчинах,  
не способных взять на себя ответственные отеческие функции. Хэппи-энд 
«Счастливого конца» указывает на неизбежное завершение эпохи сексу-
альной свободы и необходимость поиска полноценной мужской роли в 
изменившихся отечественных реалиях, о которой у героя нет пока ника-
кого представления. Герой-человек, как и герой-орган, при всей своей 
сверхсексуальности не столько обладают властью над женщинами, сколь-
ко оказываются игрушками женских желаний.

На этом фоне итоговая для десятилетия кинопрочтений экрани-
зация «Мертвых душ» Константинопольского репрезентирует Чичикова  
в образе высокопоставленного федерального чиновника, выполняю-
щего ответственное задание под прикрытием, аккумулируя и траве-
стируя предшествующую традицию гоголевских детективных сюжетов. 
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Фильм актуализирует вопрос о положительном герое, проблеме транс-
формации и приватизации памяти, а также ответственности кино перед 
обществом в период утраты литературоцентризма.
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