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Аннотация. Аннотация. В статье представлен искусствоведческий анализ ряда работ отечественных 
режиссеров, в фокусе творческого интереса которых находится «Пиковая дама» Пушки-
на–Чайковского. Опираясь на методы интерпретации и реинтерпретации, автор останав-
ливается на таких художественных образцах, как фильм-балет «Три карты», созданный 
по мотивам повести А.С. Пушкина «Пиковая дама» на музыку К. Молчанова (1983), опера 
«Пиковая дама» в постановке Ш. Херхайма и М. Янсонса (Амстердам, 2016) и Х. Нойен-
фельса и М. Янсонса (Зальцбург, 2018), а также игровое кино С. Подгаевского («Пико-
вая дама. Черный обряд»), П. Лунгина («Дама пик»), А. Домогарова-младшего («Пиковая 
дама. Зазеркалье»), выпущенное в прокат в период с 2015 по 2018 гг. Выявляя в каждом из 
указанных произведений наличие таких визуальных символов, как вода и зеркало, автор 
ставит перед собой задачу разобраться в том, насколько их очевидное присутствие в обозна-
ченных художественных образцах дает возможность квалифицировать их либо с позиции 
интерпретации, либо – реинтерпретации первоисточника. 
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Abstract. Abstract. The article presents an art history analysis of a number of works by Russian 
directors, the focus of creative interest of which is on “The Queen of Spades” by Pushkin–
Tchaikovsky. Based on the methods of interpretation and reinterpretation, the author dwells on 
such art samples as the film ballet Three Cards to the music of K. Molchanova (1983), the opera 
“The Queen of Spades” directed by S. Herheim and M. Jansons (2016) and H. Neuenfels and  
M. Jansons (2018), as well as feature films by S. Podgayevsky (“The Queen of Spades. The Black 
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2020 г. оказался примечатель-
ным для россиян тремя знамена-
тельными датами: 180-летие со дня 
рождения величайшего русского 
композитора П.И. Чайковского, 
185-летие со дня выхода в свет пове-
сти А.С. Пушкина «Пиковая дама», 
а также 130-летие со времени созда-
ния П.И. Чайковским одноименной 
оперы. Отмеченное совпадение дела-
ет правомерным рассмотрение ряда 
художественных произведений, 
представляющих собой опыт интер-
претации или реинтерпретации как 
повести А.С. Пушкина «Пиковая 
дама», так и одноименной оперы 
П.И. Чайковского. На наш взгляд, 
их корелляционный анализ позво-
лит не только по-новому «увидеть» 
классические образцы, безоговороч-
но вошедшие в золотой фонд миро-
вой художественной культуры, но  
и разобраться в том, какие из хра-
нящихся в этом наследии вечных 
истин оказываются востребованы 
современным поколением россиян. 

Обращение к методам интер-
претации и реинтерпретации обу-
словлено тем, что они оказываются 
универсальными методами работы  
с первоисточником, в рамках кото-
рых базовый текст либо сохраняет-
ся на уровне системы (Гуренко Е., 
1982), что делает его узнаваемым 
при любых метаморфозах, либо –  
подвергается деконструкции. В этом  

случае первоисточник утрачива-
ет свою целостность и становится 
лишь частью нового художественно-
го целого (Волкова П., 2008). Уни-
версальный характер обозначенной 
методологии определен тем, что ин-
терпретация / реинтерпретация вы-
ступают в качестве фундаменталь-
ных принципов работы сознания. 
При этом, если интерпретация за-
кладывает фундамент познаватель-
ной активности человека – имеет-
ся в виду познающая деятельность 
сознания, то реинтерпретация на-
прямую соединена с его (сознания) 
смыслообразующей деятельностью 
(Волкова П., 2017; Шаховский В., 
2017).

В центре нашего исследователь-
ского интереса – интерпретация / 
реинтерпретация «Пиковой дамы» 
А.С. Пушкина–П.И. Чайковского  
в пространстве визуальной культу-
ры. Опираясь на понимание культу-
ры «…как текста, в основе которого 
лежат знаки и символы, находя-
щиеся в структурной взаимосвязи 
друг с другом» (Джеффери А., 2010, 
с. 11), пространство визуальности 
мы связываем с художественными 
произведениями, адресованными,  
в первую очередь, зрению. Вместе  
с тем, обращаясь, одновременно, 
как к словесному тексту – «Пиковая 
дама» А.С. Пушкина, так и к синте-
тическому, основанному на взаимо-
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ха; потусторонний (загробный) мир; 
женское начало; ливень; предзнаме-
нование (1996, с. 76–78). 

Для характеристики зеркала об-
ратимся к «Энциклопедии симво-
лов, знаков, эмблем», автор-соста-
витель которой К. Королев пишет:

•• зеркало – символ «удвоения 
действительности, граница между 
посюсторонним и потусторонним;  
в мифах и фольклоре потусторон-
ний мир противопоставляется миру 
живых как зазеркалье – лицевой 
стороне зеркала; функция отобра-
жения включает зеркало в пара-
дигму “отражающих поверхностей”  
и роднит его с человеческим глазом 
и с водой (ср. греческий миф о Нар-
циссе, любовавшемся собственным 
отражением в воде); символ души 
как хранилища впечатлений и обра-
зов (ср. глаза – зеркало души), через 
зеркало заглядывают в потусторон-
ний мир, дабы усмотреть жениха 
(невесту) или знак смерти…»7.

В данном контексте то обстоя-
тельство, что, сидящая у зеркала 
пожилая женщина – героиня филь-
ма-балета «Три карты», задуманного  
К. Молчановым по мотивам пове-
сти А. Пушкина «Пиковая дама»8, 
видит в нем дни своей молодости, 
вполне отвечает его символике. Од-
нако в ситуации, когда пиковая 
дама приходит к Герману в момент 
его сна не безобразной старухой,  
а молодой обольстительной женщи-
ной, какой мы видели ее в зазерка-
лье, властно вовлекая юношу в та-
нец в качестве партнера, возникает 
вопрос: насколько насмешки сослу-
живцев относительно любовной свя-
зи Германа и графини могут иметь 
под собой основу?

Вопрос тем более правомерен по-
тому, что Герман может рассматри-

действии слова, музыки и изобрази-
тельного ряда – одноименная опера 
П.И. Чайковского, мы будем делать 
акцент на таких знаках и символах, 
очевидность которых позволяет сде-
лать безоговорочным вывод относи-
тельно того, идет ли речь об интер-
претации первоисточника, либо –  
о его реинтерпретации.

С этой точки зрения наиболее от-
вечающим нашей задаче будут два 
знака (символа), которые обнару-
живают себя во всех упомянутых 
ранее художественных образцах –  
фильме-балете «Три карты» К. Мол-
чанова1, опере «Пиковая дама», 
поставленной на сцене Националь-
ного оперного театра Нидерландов 
в 2016 г.2 (режиссер Ш. Херхайм, 
дирижер М. Янсонс) и одноимен-
ной опере, показанной в рамках 
фестиваля в Зальцбурге в 2018 г. 
(режиссер Х. Нойенфельс, дирижер  
и М. Янсонс)3, в том числе фильмах 
«Пиковая дама. Черный обряд»4  
С. Подгаевского (2015), «Дама пик»5 
П. Лунгина (2016) и «Пиковая дама. 
Зазеркалье»6 А. Домогарова-млад-
шего (2018). Имеются в виду визу-
альные символы вода и зеркало.

Несмотря на то что между симво-
лами имеются точки соприкоснове-
ния, поскольку водная поверхность 
нередко воспринимается в качестве 
зеркала, каждый из них наделен 
своим отличительным признаком. 
Вот, например, какую трактовку 
воды предлагает М.М. Маковский 
в «Сравнительном словаре мифоло-
гической символики в индоевропей-
ских языках»:

•• вода – первоэлемент Вселенной, 
что делает воду священной; символ 
бессознательного; одновременно  
и спасительное начало, и источник 
гибели, зла; знак искупления гре-
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во многом организуется в опоре на 
художественную действительность. 
Так, пристрастившись к игре в под-
польном казино, герой Лунгина 
постоянно «примеряет» на себя по-
ступки Германа (Юй Ян, 2019). Дру-
гой пример, который позволит выя-
вить точки соприкосновения между 
фильмом П. Лунгина и оперной по-
становкой «Пиковой дамы» – тандем 
Ш. Херхайма и М. Янсонса, реали-
зованный на сцене Национально-
го нидерландского оперного театра  
в 2016 г., связан с символом воды.

В частности, главный герой 
фильма П. Лунгина обретает свой 
дар, когда, провалившись под лед, 
едва спасается от гибели. Учитывая 
тот факт, что утрата дара происхо-
дит в связи с особыми отношениями 
с примадонной и их последующим 
разрывом, вода в данном случае вы-
ступает символом женского (ирра-
ционального) начала, которое ока-
зывается губительным для юноши. 
Точно также вода символизирует со-
бой смерть и в оперной постановке, 
показанной в Амстердаме. 

Отталкиваясь от расхожей мыс-
ли, согласно которой героем вся-
кого произведения оказывается не 
кто иной, как его автор, режис-
сер помещает в оперное действо  
П.И. Чайковского, который  
в увертюре выпивает стакан воды 
вместе со своими двойниками – 
действующими лицами и испол-
нителями. То обстоятельство, что 
стакан сырой воды, опустошенный 
Чайковским в разгар холеры, мог 
послужить причиной смерти ком-
позитора, обыгрывается и в сцене 
гибели Лизы – она теряется среди 
значительного количества «чайков-
ских», после чего все они опроки-
дывают стаканы, выливая жидкость 

ваться двойником графа Сен-Жер-
мена (имя Герман на французском 
языке звучит как Жермен), что, 
на наш взгляд, служит основани-
ем для возможной связи старухи  
и молодого офицера. Напомним, 
тайну трех карт графиня покупает 
у Сен-Жермена ценой любви. Здесь 
же необходимо заметить, что вода, 
ассоциируемая с не-жизнью, имеет 
некоторое сходство и со сновиде-
нием, вследствие уравнивания сна  
и смерти, ср.: уснул мертвым сном. 
Как пишет М.М. Маковский, «слова 
со значением “спать” могут восхо-
дить к словам со значением “жид-
кость”…» (1996, с. 302)).

Знаменательно, что в беседе  
с И. Никитиной – ведущей програм-
мы «Энигма» – дирижер М. Янсонс, 
под управлением которого в 2018 г. 
на оперной сцене в Зальцбурге состо-
ялась постановка «Пиковой дамы», 
высказал предположение, что изна-
чально обусловленное сугубо прак-
тическим интересом свидание Гер-
мана с графиней могло перерасти  
в любовную сцену. Действительно, 
то, каким образом, согласно замыс-
лу режиссера Х. Нойенфельса, пи-
ковая дама откликается на призыв 
Германа, весьма недвусмысленно 
свидетельствует о том, что букваль-
но за несколько мгновений до смер-
ти графиня переживала всю полно-
ту любовного чувства.

Аналогичным образом в «Даме 
пик» П. Лунгина исполняющая 
партию графини прима вступает 
в интимные отношения со своим 
партнером по сцене – начинающим 
певцом, жаждущим славы и денег. 
Разница лишь в том, что их отно-
шения выходят за рамки оперного 
театра, получая развитие в повсед-
невности, которая, тем не менее, 
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матографические работы – фильмы  
С. Подгаевского и А. Домогаро-
ва-младшего – используют его  
в качестве границы двух миров: ра-
ционального и иррационального.  
В центре киноповествования так на-
зываемый детский фольклор. Име-
ется в виду «мистический обряд», 
в рамках которого смотрящему  
в зеркало необходимо троекратно 
произнести слова «Пиковая дама, 
приди», что обеспечит уход от одно-
мерности каждого из миров самого 
по себе в их слиянии друг другом. 
Как правило, подобный опыт делает 
вызвавшего темные силы человека 
уязвимым перед непостижимостью 
стихии бессознательного.

При этом, если в фильме А. Домо-
гарова-младшего пиковая дама – ре-
ально существующий персонаж гра-
финя Оболенская, и ее внешний вид 
соответствует человеческому обли-
ку, то в киноленте С. Подгаевского 
главная героиня скорее напоминает 
зловещую мумию. Тем не менее, не-
ожиданно возникая из темноты, она 
вызывает испуг лишь у вступивших 
с ней в контакт подростков и их ро-
дителей, оставляя зрителя в недо-
умении от встречи с таким махро-
вым культурным штампом. Помимо 
зеркала, выполняющего функцию 
границы, перехода, на что указы-
вает нарисованная на нем руками 
подростков лестница, одним из зна-
ковых символов в обеих кинорабо-
тах также выступает вода. Только  
в отличие от фильма С. Подгаев-
ского, где о воде лишь упоминается  
в связи с пересказом легенды о пи-
ковой даме, которая топила детей, 
находящихся во вверенном ей при-
юте, предварительно их убаюкивая,  
в киноленте А. Домогарова-младше-
го вода присутствует с самого начала 

на поглощенную толпой двойников 
девушку. Причем, тот факт, что ги-
бель Лизы практически рифмуется 
со сценой смерти пиковой дамы, по-
зволяет сделать следующий вывод. 

С одной стороны, вода в контек-
сте оперы являет символ смерти,  
с другой – определяет собой игровое 
пространство, звуча в унисон со сло-
вами Германа: «Вся наша жизнь –  
игра». Подобное предположение 
вполне допустимо, поскольку, как 
свидетельствует М.М. Маковский, 
вода также коррелирует с «игрой 
как культовым действом» (1996,  
с. 76). Другими словами, вода стано-
вится источником зарождения игро-
вого пространства и для режиссера, 
так как она определяет драматиче-
ские события оперного действия,  
и для Германа. Уподобив игру  
в карты сакральному акту, Герман 
в итоге вместо исполнения задуман-
ного получает проклятие, знаком 
которого становится старуха: и та, 
которая приходит к Герману во сне, 
и та, которую он видит в образе кар-
точной дамы пик. 

Помимо этого, «коллективный 
портрет» П.И. Чайковского, в ка-
бинете которого «разыгрывается» 
вся история пиковой дамы, уди-
вительным образом перекликается  
с «коллективным портретом» Софьи 
Майер – исполнительницы партии 
графини. Если на оперной сцене «Чай-
ковский» взаимодействует со своими 
героями, являя собой alter ego Елец-
кого, Полины и т.п., что делает его 
многоликим, то и в пространстве ки-
нематографа двойниками Софьи ста-
новятся безмолвные манекены, оде-
тые в сценические костюмы некогда 
сыгранных оперной дивой героинь.

Возвращаясь к символу зерка-
ла, заметим, что две другие кине-
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фильма, сохраняя статус централь-
ного символа до самого финала.

Так, в воде гибнет мать двух де-
тей – брата и сестры, которая спа-
сает их ценой своей жизни; вода 
вытекает из ее домовины в момент 
подготовки тела утонувшей к кре-
мированию; сама женщина, являясь 
перед младшим сыном в качестве 
призрака, предстает в мокром одея-
нии; ее старшая дочь должна погру-
зиться в воду с головой, чтобы осво-
бодить брата от смерти, уготованной 
ему пиковой дамой. Соответственно, 
в данном контексте двойственный 
характер воды просматривается  
и в том, что она несет зло (смерть), 
и в том, что та же вода символизи-
рует собой искупление, т.е. жизнь. 
Однако вода предстает и как символ 
иррационального женского начала, 
на что указывает ее связь с пиковой 
дамой, которая использует воду для 
убийства детей.

Рассмотрим, насколько обозна-
ченные символы воды и зеркала 
находят свое воплощение в музы-
ке, обеспечивая возможность ква-
лифицировать работы современных 
режиссеров либо на уровне интер-
претации первоисточника, либо на 
уровне его реинтерпретации.

В фильме-балете К. Молчанова 
«Три карты» появление в зеркале 
танцующей женщины, молодость 
и красота которой пленяют зрите-
ля, сопровождается лейттемой той 
графини, которая некогда имела 
все основания быть названной мо-
сковскою Венерой. О том, что это 
время кануло в прошлое «говорит» 
звучащий на фоне струнной груп-
пы тембр колокольчиков, перебор 
по струнам арфы создает ощущение 
ирреальности, зыбкости и хрупко-
сти возникающего в памяти старухи 

образа. Лилово-фиолетовый отте-
нок платья прежней графини, чьи 
плечи окутаны тончайшей газовой 
накидкой, вызывают ассоциации  
с образом блоковской незнакомки, 
отмеченной флером мистицизма. 
Лирическая мелодия флейты, ко-
торая звучит утонченно и проник-
новенно, скорее рисует трепетную 
душу графини, чем ее плоть, прине-
сенную в жертву Сен-Жермену.

В свою очередь, дуэт графини  
и Германа, который становится ча-
стью его сна, основан на практиче-
ски дословном повторении музы-
ки, сопровождающей solo пиковой 
дамы в зазеркалье, а также инто-
наций партии Сен-Жермена, испол-
няющего в танце с пиковой дамой 
роль ее vis-a-vis. Речь идет о теме 
трубы, звучащей в диапазоне малой 
терции, заполнение которой начи-
нается с движения на малую се-
кунду вверх, после чего происходит 
поступенный спуск по полутонам,  
а затем – возврат к точке отсчета.  
В этих повторяющихся у разных ин-
струментов хроматизмах – и моль-
ба, и настойчивое желание, и отказ 
от смирения. 

Что же касается воды, то, на наш 
взгляд, сильный ливень, под кото-
рым Герман отчаянно переживает 
как смерть графини, так и невоз-
можность выведать тайну трех карт, 
служит в качестве предзнаменова-
ния краха всех его надежд, а вместе 
с ним и полного безумия главного 
героя, его погружения в мир бессоз-
нательного. Данная точка зрения об-
условлена тем, что звучащая в этой 
сцене музыка – имеются в виду ко-
роткие, хлесткие попевки струнной 
группы, которые потом подхватыва-
ет унисон духовых, поддержанных 
ритмическим ostinato у ударных, 
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своего рода «бег на месте». Другими 
словами, смерть графини обессмыс-
лила жизнь Германа, остановку ко-
торой скрывает иллюзия движения. 
Несбыточность надежды предвеща-
ет трагический диссонанс между ре-
альным и ирреальным. 

В целом, несмотря на то что  
в фильме-балете отсутствует такой 
значимый для первоисточника пер-
сонаж, как Лиза, режиссерскую 
работу В. Бунина, который, одно-
временно, выступил и в качестве ав-
тора сценария, мы склонны отнести 
к опыту интерпретации. 

Возвращаясь к постановке оперы 
«Пиковая дама» на сцене Нидер-
ландского национального оперного 
театра 2016 г., выскажем следующее 
соображение. То обстоятельство, 
что визуальный сигнал приобрета-
ет доминирующее значение, опре-
деляя драматургию синтетического 
художественного целого, видится 
не вполне органичным для перво-
источника – имеется в виду творе-
ние П.И. Чайковского. Несмотря на 
то, что поведение персонажей оперы 
по отношению к присутствующему 
на сцене «композитору» («компози-
торам») отвечает ситуации, о кото-
рой Пушкин поведал в письме од-
ному из друзей, рассказывая, что 
Татьяна, вопреки его воли, взяла, 
да и «удрала» замуж – они либо 
грубо отталкивают «Чайковского», 
либо вымещают на нем свою боль  
и раздражение, либо вовсе его иг-
норируют, пренебрегая теми знака-
ми, которые он им подает, ряд сцен  
с участием маэстро видится недопу-
стимой вольностью.

Например, в момент исполне-
ния увертюры «Чайковский» стре-
мительно приближается к креслу, 
присутствие в котором некоего ано-

нима опознается лишь по руке, сви-
сающей с подлокотника. Опускаясь 
перед сидящим на колени с намере-
нием припасть к руке с поцелуем, 
«Чайковский» получает резкий от-
пор. В итоге анонимом оказывается 
Герман, который требует от своего 
поклонника денежное вознагражде-
ние. Принимая во внимание слова 
М. Янсонса в беседе с И. Никитиной 
о том, что опера «Пиковая дама» 
связана с неизбывной мечтой Чай-
ковского о любви, которая так и не 
случилась в его жизни по извест-
ным обстоятельствам, о чем не при-
нято говорить вслух, столь букваль-
ная подача этой мысли режиссером  
Ш. Херхаймом вызывает отторже-
ние. Подобный режиссерский ход 
тем более сомнителен, что на его 
фоне любовь Германа к Лизе стано-
вится от начала до конца фарсом, 
что делает бессмысленным финал 
оперы, когда свои последние слова 
главный герой адресует девушке.

Точно также к произволу режиссе-
ра мы относим и появление «чайков-
ских», пронзенных гусиными перья-
ми, из ран которых текут чернила. 
Понимая, что в подтексте имеется 
в виду ситуация болезненных пере-
живаний композитора, вызванных 
неприятием публикой его произведе-
ний, введение в оперный текст образа 
Чайковского-Христа, что, возможно, 
инициировано признанием компози-
тора в том, что Моцарт для него есть 
музыкальный Христос9, представля-
ется грубым нарушением целостности 
творения Мастера. В итоге выпадение 
визуального сигнала из синтетическо-
го целого и его доминирование над 
музыкальным и вербальным рядами 
дает нам основание рассматривать 
опыт режиссера с позиции псевдо-
культурной реинтерпретации. 
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В рамках последней опера как це-
лое стала частью творческой и лич-
ной биографии композитора. При 
этом псевдокультурный характер 
режиссерской работы мы связываем 
с тем, что актуализируемый Чай-
ковским смысл любви как наивыс-
шей ценности человеческой жизни,  
в первую очередь любви, исполнен-
ной духа, реальность которой опо-
знается в том, что перед лицом смер-
ти Герман возвращается мыслями  
к Лизе, подтверждая бессмертный 
характер подлинного чувства, под-
меняется демонстрацией творческо-
го процесса как такового. Более того, 
поведение оперного «Чайковского», 
который то падает в обморок, то 
пребывает в творческом экстазе, то 
рыдает вместе со своими героями, 
даже если эти события имели место 
в личной жизни композитора, не 
привносит в первоисточник ничего. 
Вторичность ситуации, о которой  
А. Ахматова некогда сказала стро-
ками: «Когда б вы знали, из какого 
сора / растут стихи, не ведая сты-
да…», не отменяет тот факт, что по-
вторение этой истины осуществля-
ется в пространстве визуальности.

Напротив, опера «Пиковая дама», 
показанная на фестивале в Заль-
цбурге, видится нам свидетельством 
таланта режиссера, осуществившего 
в своей работе интерпретацию опер-
ного шедевра П.И. Чайковского. 
Выстроив сцену свидания Германа 
и пиковой дамы на фоне декораций, 
напоминающих больничную палату, 
которая так разительно отличает-
ся от графских покоев, Х. Нойен-
фельс показал великую силу любви, 
потребность в которой пребывает 
с человеком до последнего вздоха. 
Отчаяние и боль от того, насколько 
это трудно принять, видя перед со-

бой дряхлеющую плоть, осознание 
подчас непреодолимой сложности 
для человеческого существа уметь 
видеть сердцем, а не глазами, как 
нельзя лучше воплощают сверхидею 
первоисточника. Любовь как особо-
го рода благодать есть дар, который 
ниспослан человеку и выше которо-
го в этой жизни ничего нет и не мо-
жет быть! 

В данном контексте кинематогра-
фическая работа П. Лунгина, рас-
сматриваемая с точки зрения пове-
сти А.С. Пушкина «Пиковая дама» 
как ее первооснова, видится с по-
зиции опыта интерпретации. Изме-
нив эпоху, имена героев, введя до-
полнительные персонажи, Лунгин, 
таким образом, развивает мысль  
о невозможности переиграть судь-
бу в попытке добиться желаемого, 
следуя голому рассудку. Напротив, 
с точки зрения одноименной оперы 
П.И. Чайковского как источника 
творчества современного режиссе-
ра, фильм «Дама пик» представляет 
собой опыт реинтерпретации. Речь 
идет о том, что здесь опера выступа-
ет лишь частью нового художествен-
ного целого, в рамках которого про-
исходит возврат к «Пиковой даме» 
А.С. Пушкина. 

Знаменательно, что и ливень,  
с которого начинается завязка сю-
жета, и погружение главного героя 
в воду в результате того, что лед 
под его ногами начинает ломаться, 
происходит под Третью арию Дали-
лы из оперы К. Сен-Санса «Самсон 
и Далила». Здесь, на наш взгляд,  
с очевидностью просматривается па-
раллель между водой и женским на-
чалом – коррелятом иррациональ-
ной стихии, перед которой нелегко 
устоять даже мужчинам из разряда 
избранных, будь то уникальный го-



193

КУЛЬТУРОЛОГИЯ

лос, криминальный авторитет, день-
ги или власть.

Что же касается кинолент С. Под-
гаевского и А. Домогарова-младше-
го, то, на наш взгляд, вынесенное  
в название их фильмов словосочета-
ние «пиковая дама» видится лишь 
своеобразной уловкой, призванной 
привлечь интерес зрителя. Одно-
временно каждая из режиссерских 
работ воплощает не столько вечные 
истины, сколько «подогревает» ба-
зовые инстинкты, отвечая запро-
сам современного обывателя. При 
этом ни один из интересующих нас 
символов не организует целое та-
ким образом, чтобы способствовать 
проникновению «в подводную часть 
айсберга» (Э. Хемингуэй), посколь-
ку и в одном, и в другом кинотексте 
«смысл» лежит на поверхности. 

С этой точки зрения кинолента  
С. Подгаевского может рассматри-
ваться, на наш взгляд, иллюстра-
цией установки о недопустимости 
нарушать табу, вступая в запретную  
зону – в данном случае эта зона –  
зазеркалье. В свою очередь, фильм 
А. Домогарова-младшего помогает 
осознать необходимость идти на-
встречу своим страхам с тем, чтобы 
преодолеть их и выйти победителем 
в схватке с темными силами. Не-
смотря на то, что в финале фильма 
именно любовь сестры оказывается 
спасительной для ее младшего бра-
та, мысль эта не становится неким 
открытием вследствие мистическо-
го тумана, который практически 
полностью поглощает незыблемость 
провозглашаемой таким образом 
идеи.

Наличие весьма поверхностных 
связей между этими режиссерски-
ми работами и «Пиковой дамой»  
А.С. Пушкина–П.И. Чайковского 

не позволяет нам квалифицировать 
имеющийся опыт ни с точки зрения 
интерпретации первоисточника, ни  
с точки зрения его реинтерпретации. 
Аналогичным образом тот факт, что 
киномузыка в фильмах С. Подгаев-
ского и А. Домогарова-младшего вы-
полняет, как правило, иллюстратив-
ную функцию, что лишает символы 
воды и зеркала основания и многомер-
ности, мы не рассматриваем вопрос о 
поиске музыкального коррелята визу-
альному знаку, оставляя «за кадром» 
композиторский опыт П. Руминова  
и С. Штерна.

В заключение заметим, что, сосре-
доточив исследовательскую оптику 
на визуальных символах, присутству-
ющих в самых разных работах совре-
менных авторов, прямо или косвенно 
актуализирующих в своем творчестве 
«Пиковую даму» А.С. Пушкина– 
П.И. Чайковского, мы выяснили ряд 
важных, на наш взгляд, моментов:

1) нарушение баланса между 
отдельными элементами синтети-
ческого художественного текста, 
реализуемого на уровне интерпрета-
ции либо реинтерпретации, чрева-
то деформацией смысла целостного 
произведения, что вносит неустра-
нимый диссонанс между перво-
источником и воплощенным на его 
основе новым художественным тек-
стом, который получает статус псев-
докультурного опыта;

2) работа с универсальными куль-
турными символами требует особо-
го мастерства со стороны художни-
ка, поскольку в противном случае 
их неумелое использование может 
привести либо к примитивизации 
авторского творения, сведения его  
к культурному штампу, либо к по-
глощению авторской идеи символи-
ческим контекстом.
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