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Постановка проблемы.  На сегодняшний 
день в отечественной социологии практически 
отсутствуют исследования артхаусного кинема-
тографа как социального института, несмотря на 
то, что это направление в кино активнее других 
может как влиять на аудиторию, так и отражать 
существующие социальные трансформации и 
проблемы. Говоря об артхаусном кинематогра-
фе, необходимо четко разграничивать понятия 
«арт-синема», общепринятый в зарубежной 
научной практике термин, обозначающий как 
нарративные, так и институциональные особен-
ности кинематографа (синоним артхаусного ки-
нематографа в отечественной научной среде) и 
понятие «артхаус», обозначающее место, архи-
тектурное строение или мини-кинотеатр, где де-

монстрируется европейское независимое кино.
Целью исследования является выявление 

специфики кинофестиваля как структурного 
элемента социального института артхаусного 
кинематографа.

Анализ исследований и публикаций. Для 
достижения этой цели нами было проведено 
поисковое исследование, включающее в себя 
подробное изучение работ таких теоретиков 
массовой коммуникации как М.И. Жабский,  
А.П. Лимаренко, Д.П. Гавра, С. Нил, А. Базен, 
Т. Элсессер и др. Отправной точкой для исследо-
вания артхаусного кинематографа как социаль-
ного института служат работы Стива Нила [34]. 
Феномену кинофестивалей в своих работах мно-
го внимания уделяет немецкий исследователь 
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Томас Элсессер, который проводит помимо ана-
лиза исторического формирования вышеупомя-
нутого явления анализ социальных интеракций 
в рамках самих кинофестивалей как учрежде-
ний, через которые артхаусный кинематограф 
может выполнять одновременно функции сред-
ства массовой коммуникации и социального ин-
ститута.

Изложение основного материала. Общество 
представляет собой систему, функционирова-
ние которой обусловлено большим количеством 
факторов, особое место среди которых занима-
ют социальные институты, регулирующие дея-
тельность данной системы. Г. Спенсер выделяет 
следующие виды социальных институтов:  ин-
ституты родства, экономические, регулирую-
щие институты [3, с. 139]. Особого внимания за-
служивает кинематограф, так как он является 
мощнейшим регулятором общественных отно-
шений, а, следовательно, социальным институ-
том . 

К числу общих признаков социального ин-
ститута можно отнести:

1. выделение определенного круга субъек-
тов, вступающих в процессе деятельности в от-
ношения, приобретающие устойчивый харак-
тер;

2. определенную организацию: наличие 
специфических социальных норм и предписа-
ний, регулирующих поведение людей в рамках 
социального института;

3. наличие социально значимых функций 
института, интегрирующих его в социальную 
систему и обеспечивающих его участие в про-
цессе интеграции последней [1]. 

Я. Щепаньский выделяет следующие струк-
турные элементы социального института:

1. цель и сферу деятельности института;
2. функции, предусмотренные для достиже-

ния цели;
3. нормативно-обусловленные социальные 

роли и статусы, представленные в структуре ин-
ститута;

4. средства и учреждения достижения цели 
и реализации функций (материальные, симво-
лические и идеальные), включая соответствую-
щие санкции [1]. 

Рассматривая кинематограф как социаль-
ный институт, можно выделить определенный 
круг субъектов, вступающих в отношения в про-
цессе своей деятельности, следовательно, отме-
тить и наличие первого признака социального 
института. Кинематограф как вид искусства, 
несомненно, должен регулироваться. В зависи-
мости от страны, кинематограф находится в ве-
дении различных государственных и обществен-
ных институтов, занимающихся развитием 
кинематографа в отдельно взятом государстве.

Кроме того, кинематограф представляет со-
бой определенную организацию, что соответ-
ствует второму признаку социального инсти-
тута. Также существует большое количество 

профессиональных организаций кинематогра-
фистов. Здесь же прослеживается и третий при-
знак социального института - наличие специ-
фических социальных норм и предписаний, 
регулирующих поведение людей в рамках кине-
матографа как социального института.

Следующим признаком социального инсти-
тута является наличие его социально значимых 
функций, интегрирующих его в социальную 
сис тему и обеспечивающих его участие в про-
цессе интеграции последней.

М.И. Жабский в работе «Вестернизация ки-
нематографа: опыт и уроки истории» выделяет 
следующие функции кино: эвристическая, ком-
муникативная, познавательная, эстетическая, 
воспитательная, развлекательная [2, с. 27]. Та-
ким образом, сравнивая функции социально-
го института и кинематографа, можно сделать 
вывод что функции последнего соответствуют 
функциям социального института.

Далее необходимо определить элементы со-
циального института в кинематографе. Основ-
ная цель кинематографа – это воздействие на 
зрителя. Очевидно, что в современном обществе 
художественные фильмы являются визуальным 
искусством, так как именно кино в большой сте-
пени влияет на формирование  мнения, вкусов, 
манеры поведения и даже внешнего вида своей 
аудитории. Соответственно сферой кинемато-
графа является сфера культуры и искусства. 
Кинематограф является системой и обладает 
сложной структурой, и таким образом выполня-
ет функции средства массовой коммуникации – 
информирования, воспитания, организации по-
ведения, развлечения, коммуникации.

Средствами и учреждениями, необходи-
мыми для достижения цели института кине-
матографа и выполнения им функций средства 
массовой коммуникации, являются учебные 
заведения, готовящие специалистов в области 
кино, а также различные организации, способ-
ствующие развитию кинематографа. Здесь сто-
ит обратить особое внимание на такое явление, 
как кинофестивали, особенно в контексте арт-
хаусного кинематографа, ведь в отличии от мас-
сового игрового мэйнстримовского кинемато-
графа, арт-синема ограничен в своих средствах 
и учреждениях, необходимых для своего функ-
ционирования, ввиду своей более узкой целевой 
аудитории.

Кинофестивальная система берет начало в 
Венеции в 1932 году и прочно укореняется в Ев-
ропе. Ученый-исследователь кинематографа из 
Университета Амстердама Т. Элсессер дает та-
кое описание кинофестиваля: «Кинофестиваль 
это очень европейская институция. Она появи-
лась в Европе незадолго до Второй мировой вой-
ны, однако приобрела культурную, экономиче-
скую, социальную и политическую значимость 
в 1940-ых – 1950-ых годах. С тех пор Венеция, 
Канны, Берлин, Роттердам, Локарно, Карловы 
Вары, Оберхаузен и Сан Себастьян привлекают 
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критиков и журналистов со всего мира, являясь 
местом социальных интеракций для продюсе-
ров, режиссеров, дистрибьюторов, руководите-
лей телевизионных корпораций и студийного 
топ-менеджмента» [9, с. 84]. Как дистрибьюци-
онная сеть, кинофестиваль выполнил свою цель, 
распространившись по всему миру. На сегод-
няшний день существует более 700 кинофести-
валей по всему миру [13, с. 5; 19, с. 13]. 

Что касается США, то первый американский 
кинофестиваль прошел еще в 1953 году. Далее 
фестивали распространились на крупнейшие 
американские города и  в 1957 году был проведен 
кинофестиваль в Сан-Франциско. Пос ле  этого 
американская сеть кинофестивалей начала бур-
но развиваться и уже к 1985 году насчитывала 
73 проводимых кинофорума. Многие из этих фе-
стивалей имеют жюри, которое судит фильмы-
участники исходя из авторских предпочтений 
[5, с. 408-409; 4, с. 56-57]. Специализированные 
кинофестивали могут быть посвящены жанру, 
теме или стилю, идентичности или субкульту-
ре, независимо от пола, расы или сексуальной 
ориентации. Например, квир-кинематограф 
формирует динамичный сектор сегодняшнего 
американского кинорынка. Другим примеча-
тельным сегментом являются фестивали так на-
зываемого культового кино.

Также как и система (сеть) артхаусов, фести-
вальная сеть является достаточно свободной си-
стемой, охватывающей самые разные направле-
ния. Но ее становление можно охарактеризовать 
как более институционализированное. 

Т. Элсессер отмечает, что элитные «города-
хозяева конкурируют друг с другом в привлека-
тельности местоположения, в удобстве доступа 
международной публики и в эксклюзивности 
демонстрируемых фильмов. Также фестивали 
конкурируют за желанные даты их проведения» 
[9, с. 86]. 

Фестиваль накладывает отпечаток престижа 
и привлекает туристов. Но больше всего поража-
ет то, каким образом формируются социальные 
отношения между продюсерами, дистрибьюто-
рами, критиками, использующими площадки 
кинофестивалей для превращения культурного 
капитала в финансовый. Все же культурный ка-
питал находит практическое применение. Как 
отмечает профессор социологии Университета 
Торонто Ш. Бауманн, критики послевоенного 
периода часто апеллируют тем, что «награды, 
которые завоевал фильм, являются подтверж-
дением его художественной значимости» [5, с. 
409]. В целях подкрепления подобного явления, 
фестивалям пришлось выработать свои опре-
деленные принципы. Таким образом, система 
каждого конкретного кинофестиваля, вырабо-
тав конкретные параметры отбора и оценива-
ния кинолент, сделали этот процесс «необъяс-
нимым рациональными критериями» [9, с. 99]. 
Практический характер выработки подобных 
принципов можно легко объяснить. Как отме-

чает профессор Калифорнийского университета  
А. Фарахманд, «фестивальные награды не были 
б настолько полезны для дистрибьюторов, если 
бы общественность была осведомлена о финансо-
вой и политической зависимости кинофестива-
лей, влияющей на отбор конкурсных фильмов и 
присуждение наград» [10, с. 266]. Такая защит-
ная принципиальность не нова, французский 
теоретик кино Андре Базен писал о таком явле-
нии еще в 1955 году в своей работе «The Festival 
Viewed as a Religious Order» [6, с. 15-18]. 

Что касается фестивалей высокого уровня, 
то даже участие в них без получения каких-ли-
бо наград может стать конкурентным преиму-
ществом для дистрибьюторов. Таким образом, 
как отмечает голландский кино-теоретик М. де 
Фальк в своей работе «Кинофестивали» 2008 
года, значимость, «добавленная отбором и уча-
стием в фестивале, выходит за рамки уровня 
личных предпочтений и становится более-ме-
нее признанным во всем мире доказательством 
качества, в зависимости от уровня престижа 
фестиваля на международной арене» [20, с. 186-
187]. Таким образом, фестивали функциониру-
ют как «турникеты, пропускающие режиссеров 
в киноиндустрию», а также как площадки для 
заключения контрактов между агентами и дис-
трибьюторами [9, с. 107].

Для более конкретной информации о ком-
мерческой подоплеке кинофестивалей можно 
обратиться к  таким источникам, как работа  
П. Бискинда «Down and Dirty Pictures: Miramax, 
Sundance, and the Rise of Independent Film» 
(2004) [8], статья Р. Портона в «Dekalog3: On 
Film Festivals» (2009) [18]. Примером может 
служить статья М. Перансона «First You Get the 
Power, Then You Get the Money: Two Models of 
Film Festivals» (2009), в деталях описывающая 
сосредоточенность кинематографических пред-
принимателей в рамках коммерческой иерар-
хии современных кинофестивалей [17, с. 23-37].

Фестивали использовались представите-
лями многих стран в качестве некой дорожной 
карты в планировании деятельности артхаусов, 
артплексов, микрокинотеатров и даже музеев. 
Фестиваль является основной артхаусной инсти-
туцией, которая более всего выявляет различия 
между мэйнстримовским и некоммерческим ки-
нематографом. Такого рода противоречия име-
ют большое значение для Т. Элсессера, когда он 
комментирует то, что фестивали стали все боль-
ше походить на Голливуд в своем отношении к 
производству и дистрибьюции кинопродукта [9, 
с. 92-93].  Аргументы исследователя основаны 
на том, что он считает важнейшим сдвигом от-
каз Каннского кинофестиваля в 1972 году от на-
циональных отборочных комитетов. Поскольку 
изменения в Каннах, как правило, отражались 
на всей кинофестивальной системе, подобные 
трансформации позволили режиссерам со все-
го мира в определенной степени заявить о себе. 
Это стало знаковым моментом в том, что Т. Эл-
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сессер  называет «постнациональной фести-
вальной системой». Как он отмечает, «золотым 
стандартом европейских фестивалей во главе с 
Каннским (после 1972 года) стал авторский ки-
нематограф», а не национальный, как это проис-
ходило до того [9, с. 91; 15, с. 25]. Подчеркивая 
авторство кинематографа, а также другие уни-
версальные атрибуты, кинофестивали смогли 
создать благоприятные условия для более ак-
тивного притока культурного и экономического 
капитала, от которого они очень сильно зависи-
мы.

Однако, несмотря на то, что фестивали по-
ощряют независимое авторство, режиссеры 
сталкиваются с различными ограничениями 
при съемке фестивальных фильмов. «Филь-
мы теперь являются в определенной степени 
подготовленными к фестивалям», – отмечает  
Т. Элсессер [9, с. 93]. Например, многие иран-
ские фильмы являются фестивальными, то есть 
такие режиссеры как Мохсен Махмальбаф и Аб-
бас Киаростами заведомо подогнали свои филь-
мы под фестивальные критерии с целью получе-
ния признания на кинофорумах. 

Как отмечает А. Фарахманд,  «фестивали 
оказывают прямое либо непрямое влияние на 
кинопроизводство в силу своей роли в продви-
жении фильма с локального на глобальный ки-
норынок» [5, с. 267]. Далее она объясняет, как 
происходит этот процесс в контексте современ-
ного иранского артхаусного кинематографа [10, 
с. 272-276]. Также в своих работах этот процесс 
затрагивает и М. Бец [7, с. 31-32].

Необходимо отметить еще один важный мо-
мент – хотя кинофестивальная система являет-
ся оплотом консерватизма, все же есть возмож-
ность ее превращения в «агента» политических 
и социальных изменений. Т. Элсессер считает 
существование гей-лесби кинофестивалей, име-
ющих не меньшую значимость, чем остальные 
фестивали, очень важным для гомосексуаль-
ной идентичности. Одновременно он считает 
факт награждения фильма «Fahrenheit 9/11» 
2004 года Золотой пальмовой ветвью на некогда 
аполитичном Каннском фестивале негативным 
аспектом американской внешней политики вре-
мен президентства Джорджа Буша младшего [9, 
с. 100]. Фестивали также могут провоцировать 
социальные изменения и другим способом, при-
меряя на себя роль некоего реестра изменений 
вкусов жюри, аудитории и режиссеров. Уже от-
мечалось существование фестивалей культового 
кино. Подобные фестивали могут сформировать 
отдельную систему со своими собственными и 
характерными только для них принципами и ау-
диторией. Но такая обособленность едва ли уни-
кальна в контексте культового кино. Фестивали, 
посвященные экспериментальному и гей-лесби 
кинематографу, одновременно отражают и раз-
розненность, и обобщенность. Более того, такие 
фестивали как, например Трайбека, постоянно 
устраивают показы, посвященные фильмам с 

культовым содержанием [11, c. 2]. Например, 
арт-хоррор фильмы  Пака Чхан-Ука «Олдбой» 
2003 года и Томаса Альфредсона «Впусти меня» 
2008 года завоевали призы как на традиционных 
фестивалях, так и на форумах, посвященных 
фантастике. В своем июльском выпуске 2009 
года «Sight & Sound», достаточно сдержанный 
журнал, отметил вклад Каннского фестиваля в 
культовый кинематограф. Безусловно, как от-
мечает американский исследователь массовых 
коммуникаций Дж.  Хокинс, традиционным 
для мэйнстримовских критиков и киноманов 
является то, что они видят в этом процессе «раз-
рушение конкретной идеи арт-синема», так как 
они всегда были убеждены, что арт-синема «пре-
восходит и несомненно отличается от коммерче-
ского кинематографа» [12, с. 2]. Таким образом, 
эти люди следуют установленной А. Базеном мо-
дели, «оплакивая» жалкий статус фестивалей, 
чье духовное разложение в их глазах является 
падением изящества кинематографа.

Эта модель, предложенная в «Dekalog3: 
On Film Festivals», не только повторяет идеи 
А. Базена, но также четко отстаивает идею ис-
каженного положения цикла международных 
кинофестивалей, чья зашкаливающая коммер-
циализация представляется как некий вызов, 
брошенный кинематографу и его представлению 
как высокого искусства. Кинокритик Р. Келер 
отмечает: «Проблема кинофестивалей состоит 
не столько в показе некачественного продукта, 
сколько в нежелании ставить саму идею автор-
ства в кинематографе в центр фестивальной дея-
тельности» [14, с. 81].  

Выводы. Таким образом, проанализировав 
целый ряд работ исследователей в области мас-
совой коммуникации, можно говорить о том, 
что в нынешнем дискурсе вокруг артхаусного 
кинематографа преобладает  позиция его нар-
ративного анализа. Однако положенное Стивом 
Нилом начало рассмотрения арт-синема как со-
циального института, как выясняется, имеет 
под собой достаточно прочный фундамент.  Вы-
явив структурные элементы кинематографа как 
социального института, можно с уверенностью 
констатировать, что кинофестивали, наряду с 
учебными заведениями и кинематографически-
ми объединениями, выступают учреждением, 
через которое кинематограф реализует функции 
как социального института, так и средства мас-
совой коммуникации. 

Говоря об артхаусном кинематографе как 
особой форме кинопроизводства, следует под-
черкнуть, что именно кинофестивали играют 
важнейшую роль, выступая определенной пло-
щадкой для социальных интеракций между 
режиссерами, дистрибьюторами и аудиторией. 
Ведь, как известно, в отличие от коммерческого 
кинематографа, артхаусный не обладает необхо-
димым капиталом для своего функционирова-
ния. Именно кинофестивали выступают также 
определенной формой стимуляции, прежде все-
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го в дистрибьюции самого артхаусного кинопро-
дукта.

Безусловно, данная тема нуждается в даль-
нейшем более глубоком изучении и исследо-
вании, в том числе и эмпирическом, так как с 

позиции социологических исследований арт-
хаусного кинематографа интерес представляет 
уровень влияния арт-синема на свою аудито-
рию, возможность формирования им определен-
ных социальных групп и субкультур.   
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