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Аннотация. Актуальность рассматриваемой проблематики обусловлена тем, что, 
во-первых, ведущие социологи, изучающие кино, указывают на резкое сокращение числа 
эмпирических исследований вследствие «отсутствия должной информационно-социоло-
гической поддержки российского кинематографа» [3. С. 74; 22. С. 152]; во-вторых, про-
должается нарративный поворот, «подчеркивающий текстовую природу всех социальных 
практик» [24. С. 48] и темпоральные характеристики кино. Авторы, проведя опросы по-
сетителей кинотеатров Тюмени по заказу их владельцев весной 2024 года (N = 2502), ана-
лизируют нарративные оценки кино-зрительских практик на основе риторически-функ-
ционалистской теории нарративности [19] и других научных подходов. Были опрошены 
три группы респондентов: две целевые выборки по полу, возрасту, уровню дохода и месту 
проживания (582 человек на  территории кинотеатров методом личного интервью; 438 
человек из клиентской базы кинотеатров методом телефонного интервью), 1462 жителя 
Тюмени — выборка была стратифицирована по полу и возрасту с учетом характеристик 
целевой аудитории кинотеатров. Также был использован сравнительно-исторический ме-
тод анализа нарративов — собранных данных с материалами по сходной тематике, полу-
ченными Э. Альтенло 110 лет назад [11; 12]. В статье представлены эмпирические дан-
ные с результатами их содержательного анализа, включающего как строгие формальные 
процедуры, так и основанный на систематизации специальной литературы и медиадис-
курсов. Авторы делают следующие выводы: во-первых, особенно популярными для мас-
сового зрителя становятся фильмы, которые отсылают к известным сюжетам, любимым 
героям и актуальным нарративам; во-вторых, новые интерпретации старых историй стали 
ключевыми факторами развития современной киноиндустрии, которая во многом жертву-
ет смысловой наполненностью кинотекста в угоду современным эстетическим техноло-
гиям кинопроизводства.
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По социологии кино опубликовано достаточно много работ, как рос-
сийских [1–21; 33; 35–36], так и  зарубежных [22–26; 28; 31–32; 34; 37–39] 
авторов, причем компоненты нарративного анализа представлены в обеих 
группах: речь может идти о трактовке «фильма как дискурса» [18], о вли-
янии кинематографа на  социальные представления (нарративы) о  героиз-
ме и счастье [19; 20], методиках изучения зрительского восприятия кино-
лент [16; 17] и т.д. По сути, «смотря кино, мы понимаем жизнь» [15], однако 
в обширном наследии социологии кино наблюдаются и пробелы в области 
теории и эмпирики [39. С. 89]. В частности, сравнительный анализ наших 
эмпирических данных с материалами по сходной тематике, полученными 
Э. Альтенло 110 лет назад [22; 23], показал, что типичные запросы и стан-
дартные реакции на  определенные киносюжеты у  молодых социальных 
групп разного статуса достаточно схожи, что в  целом говорит о  принци-
пиальной возможности идентификации «картин мира» разных поколений 
через изучение соответствующих нарративов.

При этом возникают вопросы и методологического характера, например, 
казалось бы, простой вопрос, как фильм рассказывает/раскрывает историю. 
Одни ученые пытаются ответить на него, сосредоточившись на слове «исто-
рия»: какие ситуации могут составить историю, как они связаны. Другие ав-
торы делают акцент на слове «рассказывать»: фильм рассказывает историю 
или показывает ее,  и  кто именно рассказчик. Третьи исследователи фоку-
сируются на слове «фильм»: предлагает ли он особые ресурсы для расска-
зывания историй, какие ресурсы использует совместно с вербальным пове-
ствованием. Возможные ответы на  все перечисленные вопросы предлагает 
«риторически-функционалистская» теория нарративности, подчеркивающая 
темпоральный характер любого нарратива, будь то фильм или роман (ретро-
спекция, узнавание и пр.).

Помимо темпоральности (длительности развертывания кадров) этот 
подход рассматривает и модальность повествования, т.е. как нарративы апел-
лируют к нашим ощущениям посредством причинно-следственной цепочки 
кадров, эпизодов или сезонов. Однако большинство фильмов предлагают бо-
лее сложную схему, заставляя задуматься, что может произойти, независи-
мо от того, произойдет это в итоге или нет. Фактически киноповествование 
может повлиять на наше понимание возможностей [30. С. 119, 124], которые 
при определенных условиях могут стать реальностью. Одна из стратегий та-
кого понимания состоит в том, чтобы полагаться на персонажей и встроен-
ные нарративы как «сюжетные конструкции, содержащиеся в личных мирах 
персонажей»: когда персонаж надеется, что что-то произойдет, зритель пони-
мает цель своих надежд как «виртуальное событие». Некоторые такие собы-
тия могут произойти в сюжетном мире (например, когда сбываются худшие 
опасения персонажа), а другие могут не сбыться (когда страх оказывается не-
обоснованным). В любом случае виртуальное событие формирует наше вос-
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приятие повествования по мере его развития во времени, ориентируя на воз-
можности в прошлом, настоящем и будущем [30. С. 124].

В своей работе мы опирались на концепции «базовых компонентов нар-
ративов как специфичных черт повествования»  [29] и «повествовательного 
кинофильма в реальном времени» [31]: «темпоральное продление» — прин-
ципиальное отличие художественного фильма в кинотеатре от сериала, по-
скольку первый «заранее упакован» готовыми инструментами интерпрета-
ции [31. С. 957]. В отличие от сериала художественный фильм в кинотеатре 
начинается с нуля, создавая структуру взаимосвязанных персонажей и ситу-
аций до того, как они смогут обеспечить столь же сильную эмоциональную 
вовлеченность зрителя, что и телевизионные эпизоды.

Наша цель  — охарактеризовать нарративные и  дискурсивные оценки 
зрительских практик просмотра фильма в  контексте риторически-функ-
ционалистской теории нарративности, согласно которой социокультурные 
механизмы современного кино работают как некие «ментальные сжатия» 
информации из разных источников (речь, звук, письмо, изображения) и спо-
собов воздействия (вера, оценка, понимание, чувства), что позволяет оцени-
вать современные ритуализированные практики восприятия фильма. Речь 
идет о том, что у кинозрителей формируется особая картина мира как общее 
эстетическое представление об увиденном и «пережитом» вместе с героями 
фильма, с учетом осознания художественной ценности и степени удовлетво-
ренности кинокартиной (как способа развлечения).

Эмпирическая основа статьи — опрос посетителей кинотеатров го-
рода Тюмени по заказу их владельцев. Количественные данные были со-
браны на трех выборках в марте 2024 года: две целевые выборки по полу, 
возрасту, времени посещения (582 человека опрошено методом личного 
интервью в  кинотеатрах, 438 человек  — методом телефонного опроса 
по клиентской базе кинотеатров), 1462 жителей Тюмени (выборка стра-
тифицирована по полу и возрасту с учетом базовых характеристик целе-
вой аудитории кинотеатров). Главный вопрос исследования — «Почему 
люди все еще ходят в  кино»? Или, шире и  в  другой формулировке: 
«Почему мы  смотрим фильмы большую часть времени своей жизни?». 
После общения с  респондентами эти вопросы обрели несколько иные 
формулировки: «Почему кино все еще живо?»; «Почему нас так волнуют 
киноперсонажи?»; «Почему мы идем в кинотеатр, хотя ту же кинокоме-
дию (драму, трагедию) можем посмотреть дома?»; «Почему люди на-
столько по-разному воспринимают одни и те же фильмы?». В частности, 
общеизвестно, что кинофильмы могут вызывать не только позитивные, 
но  и  негативные эмоции, которых мы  стараемся избегать в  жизни, од-
нако мы  охотно тратим время и  деньги на  фильмы, которые заставля-
ют нас чувствовать себя эмоционально плохо («парадокс болезненного 
искусства» [32. C. 909]).
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Видимо, потому, что, согласно определению В.В. Радаева, мы «смотрим 
кино, понимаем жизнь» [15], получая ответы на «многие жизненные вопросы, 
которые волнуют каждого из нас, — о человеческих страхах и ускользающей 
любви, о  мужской мифологии и  женских играх, о  межпоколенческих кон-
фликтах и сложных профессиональных дилеммах, об особенностях нацио-
нального характера и мучительном расставании с советским прошлым, о том, 
почему люди выставляют частную жизнь на публичное обозрение и как они 
ведут себя в условиях шока». Соответственно, люди ходят в кино, потому что 
в кинокартинах «видятся характерные образцы того, как устроена, по край-
ней мере, часть нашей российской жизни»  [15. С. 32], и именно кинофиль-
мы формируют наши представления о героях и героизме, светлом будущем 
и справедливости [16–20] и т.д. В исследованиях кинематографа применяют-
ся разные методики [9], но в изучении зрительских предпочтений, как пра-
вило, используются либо качественные методики [3;  4;  13], либо массовые 
опросы [см., напр.: 2], однако заслуживают внимания и специализированные 
платформы, систематизирующие социальные эффекты кино. В целом россий-
ская социология кино «в настоящий момент находится в  затруднительном 
положении и только проходит этапы своей институционализации» [5. С. 30; 
см. также  21] на  фоне резкого усиления пропагандисткой, идеологической 
и политической функций государства [14. С. 130, 146], и этот макроконтекст 
не может не влиять на зрительское восприятие кино и телевидения.

Анализируя ответы на  вопрос, почему люди ходят в  кино, следует 
вспомнить об  истории жанров трагедии и  комедии, впервые возникших 
в Древней Греции: предметом трагедии были события общественного зна-
чения, ее  героями  — люди высокого статуса (герои комедии  — «всякий 
сброд», предмет — повседневные происшествия из частной жизни). Эсхил, 
Софокл и Еврипид отображали в трагедиях психологию, идеологию и фи-
лософию представителей землевладельческой аристократии и торгового ка-
питала на разных этапах их развития, и основой трагедии были ритуальные 
действия в честь Диониса, которым были присущи символические черты. 
Гомер, выдающийся древнегреческий поэт-сказитель, создатель эпических 
поэм «Илиада» и «Одиссея», безусловно, внес вклад в становление эстети-
ческого вкуса эллинов и заложил основы последующей традиции создания 
сценариев, спектаклей, оперы, балета и кино.

Социальную потребность людей в развлечениях, зрелищах и ритуалах 
удовлетворяли жанры трагедии, драмы и комедии. Если фильм — истори-
ческое продолжение театрального действа, то  поставленный выше вопрос 
применительно к прошлому, вероятно, звучал бы так: почему древнегрече-
ский народ любил ходить на трагедии и комедии. Вероятнее всего, потому 
что в таких постановках присутствовала притягательная эстетика структу-
рирования времени в ритуализированных практиках, и данный паттерн со-
храняется до  сих пор: «Сосредоточившись на  своем содержании, фильмы 
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принадлежат к театральной семье и продолжают древнюю историю драмы 
и  комедии… только те  движущиеся изображения, которые можно разумно 
рассматривать как произведения искусства, являются фильмами в  онтоло-
гическом смысле» [28. С. 4, 6]. Отсюда следует, что хороший фильм — это 
качественная литература (сюжет, сценарий, пьеса, книга), неотразимая му-
зыка, очаровательные голоса, живописные картинки, артистизм, эстетизм 
движений в кадре (фрейме), наполненное смыслами и значениями авторское 
киносодержание, которые соответствовать замыслу режиссера и гармонично 
сочетаются друг с другом.

Конечно, сегодня слово «кино» люди понимают преимущественно как 
развлечение, отдых, возможность переключиться на что-то приятное, поэтому 
кинопросмотр стал обширным по  содержанию понятием, которое обознача-
ет целостную структуру социальной жизни. Однако если фильм не является 
(ре)презентацией реальности, нам следует сосредоточиться на его уникальной 
способности дарить нам иллюзию чего-то реального [28. С. 13]. При ближай-
шем рассмотрении кадры (фреймы) фильма имеют тенденцию распадаться 
на мириады составных частей, часто без очевидной обусловленности или со-
гласованности, поэтому хорошее кинопроизводство — результат интеграции 
эстетического, социального и  технологического форматов, поэтому зритель 
способен адекватно интерпретировать информацию, превращая ее в том чис-
ле в  практические действия в  формате ритуализированных практик свобод-
ного времяпровождения. Социокультурные механизмы современного кино 
работают как некие «ментальные сжатия» разнообразных средств массовой 
информации и воздействия, которые в когнитивных срезах эстетически-худо-
жественной динамики зрительских образов как интеллектуальных (эпистемо-
логических и гносеологических) моделей дают возможность оценить практики 
понимания фильма (дискурсивные зрительские оценки просмотра фильма — 
реальные результаты потребления кино). «Полезным и честным» воспроизвод-
ством концепций кино должны быть следующие компоненты: «восприятие, 
репрезентации, значения, повествовательные структуры, адаптации, оценки, 
идентификации, фигурации и  интерпретации»  [25.  С.  3], которые встроены 
в перекрестную сеть кинокоординат. Эти компоненты надо стремиться уло-
вить в нарративах зрителей, которые сопровождают фильм.

В качестве исходного исторического «кейса» мы  рассмотрели рабо-
ту Э. Альтенло, которая считается первой социологической работой о кино 
(с эмпирической частью), обосновывающей социальную роль кинематографа 
как мощного средства информации, влияющего на массового потребителя. 
В частности, не утратили своего значения следующие наблюдения Альтенло: 
«для кинозрителя одно из главных побочных преимуществ — темнота кино-
зала» [22. С. 8]; «каждый фильм явно несет в себе следы страны своего про-
исхождения, и  некоторые национальные особенности выражены настолько 
сильно и последовательно, что можно говорить о стольких типах фильмов, 
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сколько стран участвует в  мировом кинопроизводстве; французский стиль 
кино стоял у  колыбели всех остальных, поэтому ни  одна пьеса не  лишена 
французской пикантности и того провокационного ощущения, которое с тру-
дом можно отделить от  кинематографической драмы; но  американцы пол-
ностью освободились от французских моделей и создали кинематографиче-
скую драму по своему вкусу. Их продукция больше, чем любая другая, несет 
в себе черты массового производства, и драма и юмор создаются по одному 
рецепту: в центре внимания женщина или девушка (героиня), которая защи-
щает от враждебных индейцев город или корабль до прибытия спасателей. 
С  ними появляется любовница типа «хороший человек». Демонстрируется 
удачная связь пейзажа и действия, чем часто достигаются восхитительные 
визуальные эффекты… Скандинавские фильмы, особенно датские, прида-
ли кинематографической драматургии новую ноту  — социальной драмы. 
Немецкий стиль кино еще развивается, но  уже характеризуется специфи-
ческими чертами, в  частности сильная сентиментальность и  трогательный 
романтизм заметны повсюду… Представлен и  исторический, более патри-
отический материал… а  также “интимная” смесь загадочного энтузиазма 
и любопытства» [22. С. 11–12]. И сегодня мы хвалим фильмы за то, что они 
«затягивают», но обвиняем в создании иллюзий и разрушении нашего дове-
рия (по крайней мере взрослые люди не верят в то, что видят на экране).

Представленные выше «компоненты» кино начала ХХ  века работают 
и  сегодня, что подтверждается следующими наблюдениями Э.  Альтенло: 
«влати хотят воспрепятствовать благотворному и  воспитательному эффек-
ту просветительского кинематографа, потому что он побуждает людей ду-
мать»  [22.  С.  22]; «отдельные писатели, которые особенно сильны своим 
чутким отношением к  настоящему… рассматривают кинодраму как новый 
художественный жанр»  [11. С.  27]; «сама возможность фильма отчасти об-
условлена простой формой сюжета — его должны понимать люди всех рас 
и  культурных уровней»  [22.  С.  28]; «суть киноповествования  — действия, 
совокупность последовательных событий»  [22.  С.  29]; «большинство посе-
тителей кинотеатров — рабочие, т.е. люди, которые имеют ограниченные ре-
сурсы… Для большинства из них поход в кино — воскресное развлечение… 
единственное время полного отрешения от… повседневной жизни» [22. С. 52]. 
«В чем причина огромной привлекательности кино… как оно привлекло ау-
диторию, которая была совершенно равнодушна к  изображениям… Плата 
за  вход невысокая, можно пойти в  любое время и  без особой подготовки. 
Важна и сильная чувственная направленность большинства киноспектаклей, 
с сопровождающей их приятной музыкой и притягательной темнотой, царя-
щей в кинотеатре» [22. С. 55].

«По содержанию все кинопроизведения посвящены одному вопросу… что 
обуславливает их популярность… — это социальные проблемы. Кинодрамы 
изображают борьбу женщины — между чувственными инстинктами и кон-
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фликтующими с ними социальными условиями. С одной стороны, она может 
стать проституткой, с другой — выйти замуж за мужчину, который обычно 
принадлежит к более высокому социальному классу» [22. С. 55]. Современный 
аналог — фильм «Интердевочка», который кардинально изменил отношение 
общества к «самой древней профессии», но ниже будет представлены и другие 
современные иллюстрации тезисов Альтенло. Определяя причины сильного 
увлечения молодежи кинофильмами, Альтенло справедливо утверждала, что 
для девушек это «любовь и моральные драмы», «лирические и сентименталь-
ные сюжеты», а для юношей — «истории об индейцах и  звероловах… для 
менее интеллектуально развитых зрителей», «войны и  солдатские истории 
для более одаренных юношей» [22. С. 61]. Сравнительный анализ показал со-
хранение типичных запросов и стандартных реакций на схожие киносюжеты 
у молодежи спустя век. В принципе отношение к кино как одному из видов 
досуга и к кинофильму как отражению действительности не изменилось, осо-
бенно со структурной точки зрения: трактовка главных идей, их реализация 
и художественная оценка встроены в спектр драматических действий, глав-
ным носителем которых выступают персонажи/актеры, а главным потреби-
телем — жаждущий отдохнуть кинозритель.

Другой вопрос, который возник после анализа ответов респонден-
тов: в  чем отличие фильма в  кинозале от  телесериала дома, помимо того, 
что последний способен репрезентировать оригинальный киномир, созда-
вая динамичные, сложные и пересекающиеся сюжетные линии персонажей 
и  предоставляя больше времени и  повествовательного пространства для 
эмоционального взаимодействия с  актерами. Т.  Нанничелли, автор знаме-
нитых идей о «темпоральной пролонгации» и «предварительной упаковке» 
кинофильма «готовыми» инструментами/смыслами [31], полагал, что худо-
жественный фильм в кинотеатре вынужден начинаться с нуля и постепенно 
создавать структуру взаимосвязанных персонажей и событий, чтобы обеспе-
чить столь же сильную эмоциональную вовлеченность зрителя в кинозале, 
как и телевизионные сериалы. Иными словами, сочетание временно́й протя-
женности и доступности телесериала позволяет делать его эпизоды «пред-
варительно упакованными» («готовыми») для быстрого развития самых 
интенсивных эмоций  [20.  С.  957–958]. Телевизионные криминальные дра-
мы особенно подходят для изучения эпистемологического (киноотношения 
«объект–знание») — пределов наших способностей понимать, что произошло 
на  самом деле и  что за  этим кроется, распознавая правду и  ложь, мораль-
но сомневаясь в наших трактовках зла, насилия и справедливости. Согласно 
парадоксу болезненного искусства [31. C. 909], сильные негативные эмоции 
дают нам мощный импульс остановиться: наш внутренний голос буквально 
кричит «как можно меньше этого!».

Наше исследование базируется на  теории «базовых компонентов нар-
ративов как отличительных черт повествования» Г. Дэвида  [29], которая 
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опирается на  его концепт «темпоральных последовательностей»  — описа-
ний ситуаций и событий, развертывающиеся во времени». Соответственно, 
исследователь фокусирует внимание на  «четырех фундаментальных ком-
понентах нарратива: ситуационности, последовательности событий, соз-
дании/разрушении мира и  феномене “каково это”»  [29], и  тогда «онтоло-
гию кинофильма» конституируют повествовательные фреймы в  реальном 
пространстве–времени [29. С. 6].

Перечислим сначала социально-демографические характеристики по-
сетителей тюменских кинотеатров: в  основном это женская (порядка 70 %) 
и молодежная аудитория (средний возраст кинозрителя — 29 лет, доля ки-
нозрителей до 25 лет — 50 %, до 35 лет — 60 %). Основную долю (60 %) со-
ставляют работающие люди, каждый третий посетитель  — учащийся или 
студент (30 %). Значительная часть кинозрителей имеют достаточно низкие 
доходы (даже у 40 % работающих посетителей доход ниже 50 тысяч рублей). 
Существенная часть аудитории кинотеатра выбирает этот вид досуга не реже 
одного раз в месяц (43 % опрошенных в кинотеатре, 48 % — по телефону). 
«Ядро» аудитории кинотеатра (посещают не реже одного раза в месяц) — мо-
лодежь до 18 лет и женщины 19–40 лет. Посещение кинотеатра — коллек-
тивный вид досуга: в  одиночку приходят лишь 5 %, чаще с  семьей (57 %), 
в том числе с детьми (20 %), с друзьями и знакомыми (43 %). Предпочитаемый 
жанр — комедия и приключения (53 %), затем идет фантастика (41 %), ужа-
сы/хоррор, детектив/триллер/криминал, драма/мелодрама и  мультфильмы/
анимация (32 %–35 %), исторические фильмы и боевик/блокбастер (примерно 
25 %). Предпочитаемые жанры различаются по возрастам: до 18 лет — ужа-
сы, 20–35 лет — комедии, приключения, фантастика; старше 36 лет — ко-
медии и  приключения; старше 46 лет  — исторические фильмы. На  выбор 
фильма влияет, прежде всего, трейлер (48 %), 30 % ориентируются на реко-
мендации друзей и знакомых, для 25 % важны актерский состав и режиссер, 
24 % ориентируются на моду и лидеров мнений, случайно выбирают фильм 
22 %, 20 % обращают внимание на  рекламу в  кинотеатре, 20 % проверяют 
рейтинги фильма. Факторы выбора кинотеатра: фильм, который хотелось 
бы посмотреть; удобный сеанс; местоположение; цена билетов (приоритетна 
для молодежи и пожилых). Критичная цена билета для тюменской аудито-
рии — 400 рублей, при стоимости в 500 рублей 60 % откажется от посещения 
кинотеатра.

Ограниченный объем статьи не позволяет провести нарративный анализ 
всех фильмов, которые шли тюменских кинотеатрах в период опроса, поэ-
тому мы кратко остановимся на их главных моментах, сюжетах и оценках, 
которые могут объяснить, почему люди идут смотреть эти фильмы в кино-
театрах. Так, фильм «Лед 3» занимает первое место в тюменском рейтинге 
по посещаемости, однако не на всех зрителей он произвел такое же сильное 
впечатление, как «Лед 1» и «Лед 2», поскольку создатели в третий раз вос-
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произвели сюжетную формулу первых двух фильмов, заменив героев Саши 
Петрова и Аглаи Тарасовой на новых молодых актеров. В первом фильме всем 
понравилось буквально все: главные герои, их романтическая история, музы-
кальное оформление, трогательность и  самобытность кинотекста. «Лед 2», 
по оценкам зрителей, сильно проигрывал первому фильму. Сюжет третьей 
части копирует «Лед 1», но теперь это история любви между повзрослевшей 
дочкой Горина и Лапшиной — Надей — и хоккеистом: красивые главные ге-
рои, знакомые песни, перепетые по-новому, грандиозный замерзший Байкал, 
яркая кинокартинка, добрый фильм о  любви, заботе, целеустремленности, 
силе воли, поддержке любимых. История любви выглядит банально, но, тем 
не менее, красиво и трогательно, но сюжетным повторам не хватило искрен-
ности и романтизма первой части. По сути, постепенно в этой франшизе про-
падает «нарративная сложность» — эпизодическая последовательность уже 
не формирует непрерывную историю, несмотря на сильные эмоции, пережи-
вания и конфликты, через которые проходят герои всех «Льдов», что еще раз 
фиксирует главный кинотренд — первичность эмоций в примитивно линей-
ной повествовательной структуре.

«Мастер и Маргарита» — второй по популярности фильм у кинозрите-
лей Тюмени. Это «другой взгляд» на  роман М.А.  Булгакова, который нра-
вится большинству зрителей «картинкой и дизайном». Вместо тонкого юмо-
ра и сарказма Булгакова мы видим мрачную готическую картину, где идеи 
(нарративы) о  квартирном вопросе и  чрезмерной меркантильности, вечной 
жажде наживы, раскрываются в  том числе через образ мрачной, футури-
стичной и разрушающейся Москвы, которая в конце концов становится похо-
жей на преисподнюю (превращается в своего рода Готэм, где смех граничит 
с  ужасом от  происходящего). Поскольку это «адаптация», а  не  «экраниза-
ция», последовательность событий в фильме меняется по сравнению с пер-
воисточником: понятный религиозный нарратив («вечная история» в романе 
Булгакова) растворяется — остается лишь идея о самовыражении и свободе 
на фоне крайне изобретательной эстетики.

«Холоп 2» — третий по рейтингу посещаемости фильм в Тюмени на пе-
риод опроса. Это продолжение комедийного фильма «Холоп», которое по-
лучило противоречивые оценки: похвалу за масштаб, монтаж и «картинку», 
критику за  неоригинальности и  «бездушность» проекта, сюжет которого 
полностью копирует первый фильм, но в «женской» его версии.

«Бременские музыканты» — четвертый фильм в рейтинге. Его назва-
ние отсылает к одноименной сказке братьев Гримм и одновременно к снято-
му в 1969 году анимационному мюзиклу по ее мотивам, который имел все-
народный успех в СССР, хотя к ансамблю животных добавился Трубадур, 
а  в  основу сценария легла история двух влюбленных, которая переплета-
ется с вечным конфликтом отцов и детей. Важной особенностью советско-
го мультфильма стал броский визуальный нарратив, отсылающий зрите-
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лей к культуре хиппи: брюки клеш, длинные волосы, пестрые расцветки, 
бродяжнический образ жизни, мода на  зажигательную западную музыку 
и  субкультурное самовыражение — все это находило отклик у  советской 
молодежи. Фильм 2024  года в  целом сохраняет визуальное пространство 
и  музыкальное сопровождение мультфильма, и  создатели современных 
«Бременских музыкантов» затрагивают те же проблемы (конфликт поколе-
ний, любовь, месть, поиск себя), но не доводят их до логического конца — 
все сюжетные линии подвисают в воздухе, что усложняет структуру пове-
ствования. Последовательность событий как таковая не меняется, но сюжет 
расширяется за счет историй о детстве Трубадура и музыкальном фестива-
ле, которые меняют исходные идеи мультфильма как оригинальной истории. 
Герои теперь мечтают не только о свободе и любви, но также о богатстве 
(музыкальный фестиваль) и  мести (за  испорченное детство, проведенное 
в тюрьме). В результате фильм получил противоречивые оценки: позитив-
ные — за красивую картинку, негативные — за не свойственные классиче-
ским историям мотивы цинизма, натужность прикрывающего их веселья, 
пугающих внешне и разочаровывающих на уровне характеров животных, 
новые песни, разрушающие ностальгические настроения и прежний всем 
полюбившийся сказочный мир.

«Три мушкетера: Миледи» — пятый в рейтинге Тюмени и единственный 
в этой пятерке зарубежный фильм, также вызвавший противоречивые оцен-
ки зрителей: с  одной стороны, выдающаяся по  выразительности картинка 
и убедительно показанное противостояние короля Франции Людовика XIII 
(католицизм) и  английского министра герцога Бекингему (протестантизм); 
с другой стороны, слишком картонный образ французского короля со смеш-
ными и глупыми ритуалами (вопреки умным и точным действиям англий-
ского министра, который постоянно издевался и подшучивал над Людовиком 
XIII), а также удивительные для того времени лазерные технологии, исполь-
зуемые для защиты спальни королевы в 1625 году.

«Барби» — шестой фильм в рейтинге Тюмени, хотя в мировом кино 
ослепительно-розовая и  беззаботная кукла Барби внезапно стала глав-
ной премьерой 2023 года. Вероятно, причина столь колоссального успе-
ха не только гениальная маркетинговая раскрутка, но также визуально-
сюжетная комбинация, позволившая под маской «розовой» комедии 
представить широкой аудитории множество важнейших социальных 
проблем. Хотя в основе сюжета лежит исключительно детский и «девча-
чий» нарратив (история всем известной куклы Барби), фильм определен-
но не ориентирован только на детей, а скорее играет на ностальгических 
настроениях женщин, выросших «с куклой Барби в  руках», и  нынеш-
ней «гендерной повестке»: Барби — это бренд, который выходит далеко 
за рамки «игрушки» и олицетворяет расширение прав и возможностей 
женщины. В  фильме отчетливо прослеживаются идеи феминизма, ток-
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сичной маскулинности, сексизма, взаимоотношений поколений, приня-
тия себя и потери идентичности, созависимых отношений, равноправия 
и т.д. В целом создатели развернули серьезную дискуссию о месте чело-
века в современном мире, балансируя на грани между привлекательной 
картинкой с  «игрушечной» эстетикой (типичный коммерческий блок-
бастер) и  важными экзистенциальными вопросами, не  впадая в  грубое 
морализаторство.

Таким образом, социологический анализ кино оформился уже в  на-
чале ХХ века в работах Э. Альтенло, чьи социологические размышления 
о специфике кино в разных странах, основанные на фактах, четких и си-
стематических обобщениях и  анализе социальной роли кинематографа, 
не  утратили своей актуальности и  методологического значения. Следуя 
предписаниям немецкой школы и опираясь на традицию опросов, которая 
сложилась в Германии, Альтенло тщательно изучала доступные ей компо-
ненты кинематографа: аудиторию зрителей, их нужды, интересы, запро-
сы, вкусы, привычки, предпочтения и  ограничения, социальный состав. 
В контексте нарративного и дискурсивного анализа важен предложенный 
ею  комплексный подход к  кино как «развлечению», которое было сопо-
ставлено с театром (драматическим, оперным, балетным, кукольным, пан-
томимным), музыкой, живописью, поэзией, литературой, фотографией, 
спортом — как инструмент утверждения ценностей разных социальных 
(статусных) групп в формате «зрелища». Сегодня нарративно-дискурсив-
ный анализ позволяет понять не столько «что такое кино на самом деле», 
сколько причины, по которым кино до сих пор сохраняет свое повседнев-
ное и институциональное значения.

В концептуальном смысле социологические исследования кино, как 
правило, фокусируются на  роли фильма в  культурном и  эстетическом 
смысле (кино как вид современного искусства или искусство, отражаю-
щее опыт современности). Однако кинематограф сопротивляется своему 
приравниванию к  «седьмому искусству» по  причине своей массовости 
(популярности) и потому гибридного статуса, что привело к формирова-
нию социологической теории кино как особого средства массовой инфор-
мации, способного бросить вызов традиционным эстетическим теориям, 
в частности, благодаря таланту улавливать эфемерные, отвлеченные пе-
реживания современности. В  свою очередь, эмпирические исследования 
кино позволяют увидеть, что сегодня особую популярность у массового 
зрителя приобретают фильмы, которые в  большинстве своем отсылают 
к известным сюжетам, любимым героям и актуализированным знакомым 
нарративам, однако (ре) интерпретация старых историй во  многом име-
ет визуально-эстетически-технологий характер, обеспечиваемый за  счет 
утраты прежней смысловой наполненности без добавления новых социо-
культурных значений.
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Abstract. The relevance of  the issue under consideration is  determined by  at  least two 
circumstances: first, leading representatives of  cinematic sociology point to  a  sharp reduction 
in  the number of  empirical studies of  films due to  the “lack of  proper informational and 
sociological support for the Russian cinema”  [3.  P.  74; 22. P.  152]; second, the narrative turn 
continues, “emphasizing the textual nature of all social practices” [24. P. 48] and the temporal 
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characteristics of films. The authors, having conducted surveys of Tyumen moviegoers, which were 
ordered by the cinema owners in the spring of 2024 (N = 2502), use narrative analysis to explain 
moviegoers’ practices based on  the rhetorical-functionalist theory of narrativity  [19] and other 
relevant scientific approaches. Three groups of respondents were questionned: two target samples 
structured by gender, age, income and place of residence (582 people in cinemas using personal 
interviews; 438 people from the cinemas’ customer base using telephone interviews), and 1462 
residents of Tyumen, and this sample was stratified by gender and age taking into account the 
characteristics of  the cinemas’ target audience. The comparative historical method of narrative 
analysis was also used  — the collected data were compared with materials on  similar issues 
obtained by E. Altenloh 110 years ago [11; 12]. The article presents some empirical data with the 
results of  analysis which included both formal procedures and those based on  systematization 
of specialized literature and media discourses. The authors make the following conclusions: first, 
films that refer to  famous plots, favorite characters and current narratives become especially 
popular with the mass audience; second, new interpretations of  old stories have become key 
factors in the development of the contemporary film industry which largely sacrifices the semantic 
content for new aesthetic technologies.

Key words: cinematic sociology; sociology of film; narrative analysis; moviegoer practices; 
cinema; movie
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