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В настоящей статье автор проводит обзор философских представлений о 
кино как о самостоятельном виде искусства и художественной культуры. 
В статье рассмотрен спектр восприятия феномена кино от развлекательной 
технической новинки до авангардного и академического искусства. 
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На примере кинематографа как нельзя луч-
ше можно наблюдать, каким образом развитие 
техники влияет на способы создания и функци-
онирования духовной культуры. В XX в. техни-
ка перестала быть просто способом упростить 
и облегчить человеческий труд, она преврати-
лась в «живой, неиссякаемый источник челове-
ческой деятельности» [16, c. 220], в том числе 
и художественной. В настоящее время кинема-
тограф представляет собой один из наиболее 
актуальных и интенсивно развивающихся ви-
дов искусства. Можно с полной уверенностью 
сказать, что кино как феномен художественной 
культуры оказывает существенное воздействие 
на современную социальную действительность.

Современное кино представлено в край-
не разнообразных формах: документальное и 

игровое, коммерческое и альтернативное, про-
фессиональное и любительское. Что касается 
эстетической, художественной ценности боль-
шого числа кинопродуктов, то на этот счет в 
киноведческой среде существуют совершенно 
разные мнения. Стоит отметить, что существен-
ная часть кинофильмов, например, учебные и 
научно-популярные фильмы, не имеют отноше-
ния к художественной культуре, кроме того, на 
вопрос о причастности к искусству некоторых 
документальных и даже художественных филь-
мов не всегда может быть получен однозначный 
и окончательный ответ.

Кинематограф, как и большая часть видов 
художественного творчества, первоначально 
выполнял в обществе бытовые, утилитарные 
функции – развлекательную, а позднее – инфор-
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мационную. И лишь спустя некоторое время, 
после периода горячих дискуссий в искусство-
ведческой среде, кино обрело статус искусства. 
Так кинематограф, формируя свой собственный 
изобразительный язык, сложную систему мон-
тажа, обогащаясь специфическими выразитель-
ными средствами киноактеров, операторскими 
находками, прошел путь от технического сред-
ства репродуцирования до нового способа худо-
жественного видения действительности. «Ис-
кусство кино предстало перед миром как новая, 
десятая муза» [20, c. 17]. Кино стало и частью 
официальной художественной культуры, и ака-
демической дисциплиной: в 1960-е – 1970-е гг. 
в ведущих университетах мира возникли фа-
культеты, где изучали основы кинотворчества и 
теорию кино [17, c. 212].

Кино обязано своим появлением достижени-
ям науки и техники, но при этом оно представ-
ляет собой результат многовекового развития 
искусства. Кинематограф не раз сравнивали с 
живописью, которая с его возникновением об-
рела движение, с литературой, которая благо-
даря ему стала зримой, а также с театром, пе-
ренесенным на пленку. «…Фильм пользуется 
элементами литературы – сюжетом, драматурги-
ей, словесным текстом, метафорой и так далее; 
театра – актерской игрой, гримом, декорацией, 
освещением; изобразительных искусств – ком-
позицией мизанкадра, построением перспек-
тивы, трактовкой колорита и цветовой гаммы; 
музыки, непосредственно звучащей с экрана 
или опосредованной в кинематографическом 
ритме…» [12, c. 6]. Соединение перечислен-
ных компонентов сделало кинематограф уни-
кальным видом художественного творчества, в 
рамках которого произошла своеобразная пере-
работка опыта, полученного в результате эсте-
тической эволюции традиционного искусства.

Современный французский философ Ален 
Бадью называет кинематограф «нечистым» [21, 
p. 226] искусством, имея в виду смешанный, 
сложный характер кинотворчества и наличие 
множества материальных условий для реали-
зации любого кинематографического замыс-
ла. Если поэт и художник для создания своих 
произведений могут обойтись двумя-тремя ве-
щественными принадлежностями (например, 
ручка и лист или краски и холст), то режиссер 
нуждается в целом комплексе разнообразных 
материалов – это и техническое оснащение, и 
место для съемок, и сценарий, и актеры, и съе-
мочная группа, и, конечно же, немало финансо-

вых ресурсов, и многое другое. Таким образом, 
для того, чтобы заниматься творчеством в обла-
сти кино, далеко недостаточно иметь талант и 
знания, этим кинематограф существенно отли-
чается от других видов искусства.

Интересна точка зрения А. Моля, который 
утверждал, что кинематограф является не уни-
кальным и самодостаточным видом художе-
ственной культуры, а лишь преемником теа-
тра, который вынужден был видоизменяться в 
соответствии с условиями современности [14, 
c. 262]. Новый этап социодинамики культуры 
повлек за собой определенные требования к 
способам демонстрации произведений искус-
ства: максимальный охват социального поля, 
высокий уровень доступности художествен-
ных сообщений для членов общества. Таким 
образом, кино стало синтезом более древнего 
театрального искусства и современных техни-
ческих возможностей с целью удовлетворения 
потребностей социума. 

Итак, сочетание и особая адаптация в кине-
матографе признаков других явлений художе-
ственного творчества привели к восприятию 
кино как синтетического искусства. Большин-
ство терминов киноведения являются классиче-
скими терминами эстетики и искусствознания, 
которые использовались задолго до появления 
кино. Что касается, казалось бы, сугубо кино-
ведческих терминов, то С.М. Эйзенштейн в 
своих работах настаивал на их докинематогра-
фическом происхождении. Известный русский 
режиссер и теоретик кино утверждал, что такие 
приемы, как монтаж, план, ракурс широко при-
менялись в литературе, театре, живописи и дру-
гих видах искусства [19, c. 14–15].

Несмотря на то, что кинематограф, как мы 
показали выше, можно назвать продуктом син-
теза разных искусств, он изначально представ-
лял собой уникальный феномен художествен-
ной культуры, создающий посредством экрана 
новую, невиданную прежде и неповторимую, 
живую, целостную и плотную реальность. 

Пройдя стадию становления и прочно заняв 
свою нишу в современной культуре, кинема-
тограф стал оказывать существенное влияние 
на развитие других сфер духовной жизни об-
щества. Г.М. Маклюэн, например, утверждает, 
что один из литературных приемов, известный 
как «поток сознания», заимствован писателя-
ми именно из кино [11, c. 336]. Этот способ 
изложения дает возможность читателю макси-
мально отождествить себя с тем или иным ху-
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дожественным персонажем, при этом эффект, 
оказываемый на читателя книги, приближается 
к эффекту, который испытывает зритель во вре-
мя просмотра кинофильма. 

По мнению канадского мыслителя, вообще 
значительная часть литературы модернизма 
развивалась под влиянием кинематографа, теле-
видения и других современных средств комму-
никации. Г.М. Маклюэн считает, что обращение 
к инновационному творчеству таких писателей, 
как Э. Паунд, Т.С. Элиот, Д. Джойс может спо-
собствовать более ясному пониманию фено-
менов нынешней системы коммуникации и их 
роли в обществе [3, c. 27]. Например, в художе-
ственных произведениях Д. Джойса затронуты 
вопросы сосуществования вербальной и визу-
альной культур, а также отражены актуальные 
проблемы противостояния кино, телевидения и 
радио друг другу и печатным источникам ин-
формации [3, с. 24, 26].

Философия, как дисциплина, наиболее чутко 
реагирующая на любые существенные измене-
ния в культуре и обществе, также не избежала 
влияния кинематографа. Так, феномен кино ис-
пользуется французским философом А. Берг-
соном в качестве наиболее адекватной иллю-
страции устройства человеческого мышления: 
«Механизм нашего обычного познания имеет 
кинематографический характер» [4, c. 339]. Ки-
нематографическая лента, с помощью которой 
связываются воедино множество неподвиж-
ных кадров, создает имитацию движения. По-
добным же образом человеческий интеллект, 
анализируя индивидуальные движения вещей 
в реальности, продуцирует некое абстрактное, 
искусственное представление о движении во-
обще. «Восприятие, образование понятий, язык 
создаются в общем именно таким образом. Ког-
да дело идет о том, чтобы мыслить процессы 
становления или выражать их в словах, или 
хотя бы воспринимать их, мы просто заставля-
ем действовать известного рода внутренний ки-
нематограф» [4, с. 339]. 

Согласно А. Бергсону, такой кинематогра-
фический метод познания вещей отвечает ин-
тересам науки, имеет определенную практиче-
скую ценность, вносит ясность в деятельность 
человека. Но вместе с тем описанный способ 
мышления заводит познание в тупик, способ-
ствуя формированию ошибочного, механиче-
ского, отрывочного мировоззрения, потому что 
внутренняя сущность таких явлений, как вре-
мя, движение, развитие, остается для человека 

непознанной. Французский философ убежден: 
для того, чтобы начать изучение объективных 
феноменов, а не их кинематографических под-
ражаний, необходимо «отказаться от кинемато-
графических привычек нашего интеллекта» [4, 
с. 347].

По мнению другого французского филосо-
фа – М. Мерло-Понти, кинематограф, как мо-
лодой вид искусства, по своей сути как нельзя 
лучше соответствует идеям новой психологии 
и современной философии, он приспособлен к 
обнаружению глубинной связи между внутрен-
ним и внешним, между субъектом и миром (на-
пример, в кино внутренние состояния человека 
переданы через внешние проявления, через его 
поведение, мимику, жесты, через взаимодей-
ствие с вещами и другими людьми) [13]. 

Еще один французский философ – Ж. Де-
лёз – осуществил, пожалуй, самое масштабное 
философское исследование феномена кино. 
В отличие от А. Бергсона, Ж. Делёз в своих ра-
ботах «Кино-1. Образ-движение» и «Кино-2. 
Образ-время» рассматривает кинематограф не 
как совокупность отдельных кадров, имитиру-
ющую движение, а как живой эволюциониру-
ющий организм. Опираясь на концепции таких 
разноплановых философов, как А. Бергсон, Ф. 
Ницше и Ч. Пирс, Ж. Делёз создал смелую и 
оригинальную теорию кино, не укладывающу-
юся в рамки существовавших ранее искусство-
ведческих и семиологических представлений 
о кинематографе. Вышеупомянутые работы 
французского философа представляют собой 
нечто большее, чем анализ истории развития 
кино, его школ и направлений, или теоретиче-
ское исследование киноискусства. Кино в дан-
ном случае выступает феноменом, постижение 
которого напрямую связано с важнейшими фи-
лософскими проблемами, такими как проблемы 
движения, времени, коммуникации, восприя-
тия, языка. 

По мнению Ж. Делёза, именно философы 
должны заниматься созданием теории кино, из-
учать концепты, порожденные кинематографом 
и являющиеся не менее действительными, чем 
кинематограф. «Само кино представляет собой 
новую практику образов и знаков, а философия 
должна создать теорию последней как концеп-
туальную практику» [7, c. 615].

Необходимо обратить внимание на то, что 
большинство философов XX в., даже те, кто 
занимался исследованием визуальных образов, 
не воспринимали кино всерьез, то есть не рас-
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сматривали его в качестве объекта философ-
ского анализа. Например, по мнению М.  Мер-
ло-Понти, которого больше интересовало 
изучение живописи, кинематограф не является 
истинным союзником для философии, а Р. Барт 
утверждает, что фотоискусство гораздо более 
философично, нежели кино [2, c. 16]. Ж. Делёз, 
наоборот, видит в изучении кинематографиче-
ского материала возможности для нового вит-
ка развития философии. Кинематограф, будучи 
«стихией движения и изменчивости» [2, с. 13], 
изображает мир в его становлении. Согласно 
французскому философу, феноменологический 
метод не состоятелен в случае с постижением 
сущности кино, ведь кинематограф формирует 
совершенно новый вид движения, не укладыва-
ющийся в представления феноменологов о дви-
жении и создающий новый способ восприятия 
действительности. 

Вот что говорит российский философ и ис-
кусствовед О. Аронсон о делёзовском понима-
нии кинематографа: «Кино открывает нам воз-
вращение мысли, забытой в эпоху господства 
субъекта. У Делёза оно оказывается “ближе” к 
мысли, чем фотография и литература, почти со-
впадая с тем, как устроена сама мысль. Развитие 
же кинематографа … идет по пути все большей 
виртуализации (наращивание световых, цвето-
вых, звуковых и прочих эффектов), то есть по 
тому пути, где реальность мысли оказывается 
более ощутимой, чем та физическая реальность, 
которую кино якобы “повторяет”» [2, с. 19].

Ж. Делёз считал уместным и даже необхо-
димым сравнение гениальных кинорежиссеров 
не только с представителями живописи, музы-
ки и других видов искусства, но и с великими 
мыслителями, философами. Отличие первых в 
том, что они оперируют в своей работе не поня-
тиями, а образами [6, c. 39]. Именно изучению 
сущности и классификации кинематографиче-
ских образов французский философ посвятил 
свои труды о кино. 

Для анализа кино Ж. Делёз применяет заим-
ствованные у А. Бергсона понятия «образ-дви-
жение» и «образ-время», открытие которых Ж. 
Делёз считает великим достижением, имею-
щим огромное значение в философии [6, с. 39]. 
Стоит отметить, что сам А. Бергсон никогда не 
использовал указанные понятия по отношению 
к кино и вообще довольно критично относился 
к кинематографу.

В концепции французского философа вы-
шеупомянутые образ-движение и образ-время, 

являясь, по сути, инструментами мышления 
кинематографистов, выступают фундаментом 
теории кино [9, c. 134]. Ж. Делёз считает, что ки-
нематограф обрел свою истинную сущность не 
сразу, а лишь тогда, когда метод неподвижной, 
фиксированной съемки остался в прошлом. Об-
разы-движения появились благодаря монтажу, 
независимости кинокамеры от проекционного 
аппарата и возможности создавать подвижные 
планы [1, c. 42]. Образы-движения, не содер-
жащие какую-либо конкретную информацию 
об изображаемом объекте, а свободно перехо-
дящие из одной системы истолкования в дру-
гую, и составляют материю кино. Дальнейшая 
эволюция кинематографа, связанная с появле-
нием звука и цвета, развитием других техни-
ческих средств кино привела к возникновению 
следующего типа образа – образа-времени, 
так «современное кино порвало с повествова-
тельностью» [5, c. 140]. Образ-время является 
еще более сложным элементом кино, знаком, 
воплощающим уже не столько движение, ме-
рой которого является время, сколько время, в 
перспективу которого превращается движение. 
Если образы-движения складываются в хроно-
логически и повествовательно упорядоченную 
историю, то образы-времени открывают в про-
странстве кинофильма множество временных 
и смысловых, иррационально связанных меж-
ду собой пластов, делают возможным сосуще-
ствование настоящего, прошлого и будущего, 
реального и воображаемого, сознательного и 
бессознательного. 

В своей двухтомной работе о кино Ж. Делёз 
приводит также более подробную классифика-
цию кинематографических образов: образ-свет, 
образ-перцепция, образ-действие, образ-эмо-
ция, образ-переживание, образ-импульс и др. 
Французский философ утверждает, что каждый 
кинообраз может содержать в себе огромное ко-
личество измерений.

Образная система кино создает виртуальную 
реальность, которая не копирует действитель-
ность и не противопоставлена ей, а является 
полноценной частью последней. Именно ра-
бота над виртуализацией реальности является 
тем, что, согласно Ж. Делёзу, сближает кино и 
философию. Однако благодаря стремительному 
развитию кинематографа процесс виртуализа-
ции реальности достиг огромного масштаба. 
Философия, в свою очередь, должна теперь пе-
ресмотреть свою роль в освоении этого нового 
образного пространства, выйти за свои преж-
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ние границы, особенно в свете пессимистиче-
ских настроений по поводу статуса философии 
в системе современного знания. И прежде всего 
философия должна иметь дело с новым субъ-
ектом, который обладает иным, отличным от 
прежнего, опытом восприятия и максимально 
открыт воздействию кинообразов. Делёзовская 
концепция такого субъекта, сформированно-
го киноискусством, по мнению О. Аронсона, 
имеет много общего с идеями В. Беньямина и 
З. Кракауэра, утверждавшими, что кинозритель 
представляет собой уже не субъекта в его клас-
сическом, картезианском понимании, а деинди-
видуализированную, депсихологизированную 
массу [2, c. 14–15].

Ж. Делёз рассматривает кино как полноцен-
ную часть истории искусств. Крупные мастера 
кино находят новые, уникальные и самостоя-
тельные формы самовыражения. Однако фран-
цузский философ называет кинематограф ин-
дустриальным искусством, тесно связанным с 
экономикой и производством. В связи с этим в 
сфере кино производится больше некачествен-
ной продукции, чем в других сферах искусства, 
а талантливые авторы более уязвимы, чем пред-
ставители других видов творческой деятельно-
сти [6, c. 39].

Кино, вобрав в себя наследие предшествую-
щих видов искусства, превосходит последние 
в силе своих образов, обладающих самодви-
жением. Кинематограф «использует образы 
другого рода в собственном режиме, наделяет 
мощью то, что было лишь возможностью» [7, 
c. 468]. Образ-движение обладает большим воз-
действием на публику, в связи с этим многие из 
тех, кто стоял у истоков практики и теории кино 
(в том числе Д. Вертов и С. Эйзенштейн), наде-
ялись, что кинематограф, вызывающий в опре-
деленном смысле слова шок у зрителя, заставит 
массы мыслить, что, в свою очередь, приведет к 
преобразованию социальной реальности.

 Ж. Делёз критически относится к подоб-
ной вере в волшебную силу кино как массо-
вого искусства. Во-первых, потому что, по его 
мнению, ни один вид художественного творче-
ства не способен превратить обычных людей 
в мыслителей. А во-вторых, потому что среди 
кинематографической продукции всегда будет 
много некачественных, экспериментальных, а 
также коммерчески или пропагандистки ори-
ентированных фильмов. Однако французский 
философ считает несомненным то, что кино 
оказывает шоковое воздействие на аудиторию, 

а также то, что мысль и образ в кинематогра-
фе неразрывно связаны между собой и взаимно 
переходят друг в друга во время производства 
и просмотра. В кинематографическом круге, 
состоящем из режиссера, фильма и зрителя, 
происходит движение от эмоционального шо-
кового впечатления, вызванного образами, до 
сознательной мысли, а затем от мысли – опять 
к чувственно воспринимаемым образам.

Анализ статуса и роли кинематографа в со-
временном обществе предполагает обращение 
к концепциям, раскрывающим социальные 
функции искусства в целом. В частности, для 
более глубокого понимания феномена кино, 
стоит рассмотреть идеи испанского философа и 
социолога Х. Ортеги-и-Гассета, который посвя-
тил одну из своих работ изучению искусства с 
социологической точки зрения. 

Испанский философ утверждал, что по эф-
фекту, который производят те или иные яв-
ления искусства в обществе, можно судить о 
структуре и состоянии самого общества. Чи-
стое, далекое от утилитарности и повседневно-
сти искусство, способное доставить подлинное 
эстетическое наслаждение, обычно восприни-
мается большинством членов общества нега-
тивно, враждебно. И дело здесь не в различиях 
эстетических вкусов и предпочтений, не в том, 
что представителям массы не нравится произве-
дение искусства, а в том, что они не понимают, 
не способны его понять: «…Новое искусство 
обращается к особо одаренному меньшинству. 
Отсюда – раздражение в массе. Когда кому-то 
не нравится произведение искусства именно 
поскольку оно понятно, этот человек чувству-
ет свое превосходство над ним, и тогда раздра-
жению нет места. Но когда вещь не нравится 
потому, что не все понятно, человек ощущает 
себя униженным, начинает смутно подозревать 
свою несостоятельность, неполноценность, ко-
торую стремится компенсировать возмущен-
ным, яростным самоутверждением перед лицом 
произведения» [15, c. 221]. 

Что касается современного киноискусства, 
то его продукты в большинстве своем ориен-
тированы на потребности масс, восприятие же 
интеллектуального, авангардного кино предпо-
лагает наличие у аудитории особых знаний и 
навыков. Таким образом, сегодня зачастую не 
зритель судит кинопроизведение, а оно – своего 
зрителя [1, c. 10].

Итак, искусство, в том числе и кино, способ-
но выявлять в структуре общества два класса 
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людей, различающихся в способности воспри-
нимать художественное творчество. Подобное 
разделение социума на заурядных и выдающих-
ся его членов существовало всегда, и это, по 
мнению Х. Ортеги-и-Гассета, данность, кото-
рую необходимо принять. Испанский философ 
настаивал на том, что преодоление современно-
го заблуждения о всестороннем равенстве лю-
дей – это важный шаг на пути к решению мно-
гих социальных проблем.

Если следовать концепции испанского фило-
софа, в рамках которой он различает нежизнепо-
добное, высокое, элитарное и реалистическое, 
демократическое искусство, то кино, отобра-
жающее действительность и ориентированное 
на массового зрителя, следовало бы отнести ко 
второму виду художественного творчества. На-
пример, французский кинорежиссер и теоретик 
кино Луи Деллюк отмечает, что восприятие про-
изведений кинематографа не требует «умствен-
ной подготовки» [8, c. 152], в отличие от произ-
ведений литературы или музыки. Особенность 
киноискусства заключается в его предназначен-
ности толпе. Л. Деллюка удивляет тот факт, что 
представители простого народа, некультурные 
и необразованные, невосприимчивые к другим 
видам художественного творчества, проявляют 
способность чувствовать и понимать искусство, 
восхищаться им, если речь идет о кино. 

Между тем, определение социальной роли 
кинематографа осложняется тем обстоятель-
ством, что он не является однородным, цель-
ным феноменом, ведь в среде киноведов при-
нято разграничивать коммерческое, массовое и 
авангардное, интеллектуальное кино. 

Первоначально кинематограф представлял со-
бой сугубо развлекательное зрелище, предназна-
ченное для извлечения прибыли. Тем не менее, 
«родившись среди презираемых “низких” жан-
ров, оно (кино. – прим. авт.) довольно быстро 
проникло в сферу “благородных” искусств: клас-
сического театра, серьезной, исторической лите-
ратуры и т.д.» [18, c. 88]. О высоком уровне куль-
турной ценности кинофильмов можно судить по 
тому факту, что фразы, жесты и другие детали из 
произведений кинематографа зачастую становят-
ся объектами цитирования, наряду с высказыва-
ниями из произведений литературы. 

Уже в самом начале XX в. существовало 
разделение кинотеатров на центральные, фе-
шенебельные, предназначенные для элитар-
ной, интеллигентной публики и окраинные, 
более простые, для широких масс. Интересным 

представляется то, что репертуары этих кино-
театров были совершенно разными – жанры и 
сюжеты кинокартин подбирались под вкусы 
определенного класса зрительской аудитории 
[10, c. 45–46].

Стоит упомянуть, что процессы возрастания 
популярности и массовости кино и процессы 
повышения статуса кино до уровня искусства 
проходили параллельно друг другу. Коммер-
ческое кинопроизводство набирало обороты, 
формировались полюбившиеся публике жан-
ры, в рамках которых действовали определен-
ные устойчивые каноны или шаблоны создания 
фильмов как продуктов массового потребления. 
Другое кино, менее распространенное, заняв-
шее нишу истинно благородного и серьезного 
искусства, близкого живописи, музыке, лите-
ратуре по предъявляемым к ним высоким тре-
бованиям, стало средством непрерывного худо-
жественного поиска, разноаспектного познания 
действительности, свободного творческого 
самовыражения. Целевой аудиторией такого 
кинематографа был и остается достаточно уз-
кий круг людей. Представители киноавангарда 
никогда не ставили перед собой задачу сделать 
свои картины ценными и популярными для мас-
сового зрителя [22, p. 17].

Противопоставление коммерческого и автор-
ского кино, несмотря ни на что, весьма условно. 
Существует достаточно большое количество 
кинофильмов, сочетающих в себе, с одной сто-
роны, подлинные художественные достоинства 
и, с другой, массовую популярность и прибыль-
ность. Здесь также стоит отметить, что иногда 
режиссеры, создающие в начале своего твор-
ческого пути экспериментальные, авангардные 
картины, позже работают в сфере коммерческо-
го кино, ориентируясь на массовую аудиторию.
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