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В статье сопоставляется художественный текст повести Захара Прилепина «Восьмерка» с од-

ноименным фильмом Алексея Учителя, созданным по сценарию Александра Миндадзе, выявляют-

ся особенности сюжетной интерпретации кинематографического сценария и экранизации. В резуль-

тате анализа делается вывод, что и писатель, и режиссер, и сценарист правильно поняли главную 

проблему нашего времени, показав ее истоки и причины, воссоздав Ельциновскую эпоху развала 

СССР в конце 1990-х гг., продемонстрировав «срез эпохи» на судьбах четырех омоновцев, бывших 

«афганцев». Статья содержит краткий анализ наиболее значимых рецензий и отзывов об экраниза-

ции повести «Восьмерка», подчеркивающих отсутствие истинного понимания проблем, поставлен-

ных в произведении и его кинематографической интерпретации. Отталкиваясь от кинематографи-

ческой критики, автор статьи аргументирует, сопоставляя художественный текст повести «Вось-

мерка» и кинофильма по ней, что разными эстетическими приемами художественной литературы и 

кинематографа оба художника создают не «боевик или мелодраму», не рассказ о «страсти» Приле-

пина, а утверждают одну и ту же идею: в результате духовного кризиса ХХ в. (революции и граж-

данской войны, сталинских репрессий и распада страны в 1991 г.) в обществе обесценилась челове-

ческая личность, стала нормой беспрецедентная жестокость, были утеряны истинные нравственные 

ориентиры и смысл человеческой жизни. Современный человек ощущает глубокое одиночество и 

«богооставленность», потеряв традиционные представления о семейных ценностях, об истинной 

любви. 
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Известно, что экранизация художественного 

произведения является по сути одним из видов 

межкультурной интертекстуальности, который 

называется сюжетным варьированием и предпо-

лагает изменение, то есть «перевод» художест-

венного произведения с языка одного вида искус-

ства на язык другого вида искусства (в данном 

случае из художественной литературы в кинема-

тограф). Зачастую этот процесс сопровождается и 

изменениями в трактовке авторского первона-

чального замысла [1]. В любом случае сюжетное 

варьирование (синхронное или диахронное) пред-

полагает создание эффекта прямого диалога меж-

ду претекстом и текстом-реципиентом. При этом 

обнаруживается углубленное полифоническое 

содержание обоих произведений, даже если сю-

жетное варьирование «асимметричное», то есть 

сатирическое, пародирующее, контрастное [2].  

В данном случае мы имеем дело с прямым, то 

есть симметричным варьированием содержания 

повести Прилепина, которое связано исключи-

тельно с переводом его на язык кинематографа. 

Эти творческие процессы хорошо видны при 

сопоставлении экранизированной режиссером 

Алексеем Учителем повести Захара Прилепина 

«Восьмерка» [3]. 

Фильм, вышедший на экраны страны в 2014 г., 

вызвал большой интерес у зрителей, появилось 

множество положительных откликов в Интернете 

и СМИ. Но текст Прилепина воспринимали как 

«боевик», «сексповесть», «динамичный, современ-

ный: эротика, погони, драки – адреналин в чистом 

виде» [4]. Были даже заявления такого рода: 

«Восьмерка» Учителя в каком-то смысле вывора-

чивает повесть наизнанку, демонстрируя, насколь-

ко преходяще и изменчиво то, что в первоисточни-

ке <…> В кинотеатральном варианте живая и 

пульсирующая повесть о молодости превратилась 
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в историю о любви, оду дружбе, мрачное напоми-

нание о цикличности истории и гортанную песнь 

уже не о поколении дворников и сторожей, но о 

боевитых парнях в униформе и кожаных куртках, 

которые похожи, словно близнецы, хоть и разбро-

саны по разные стороны баррикад» [5]. 

Особенно привлекала рецензентов «биогра-

фичность» повести Прилепина: «Фильм Алексея 

Учителя не дает оценок, а молча фиксирует по-

этизированную быль, описанную в отчасти авто-

биографической повести Захара Прилепина, кото-

рую перековал в сценарий Александр Миндадзе 

(сам Прилепин мудро отказался, но вместе с Учи-

телем они составили трио, занимавшееся адапта-

цией произведения)» [5]. 

Поверхностно была понята и причина изме-

нения финала повести: «Сохранив сюжетную кан-

ву, Миндадзе переписал финал, некоторые отно-

шения между персонажами и вывел любовную 

линию между Герой и Аглаей, которая у Приле-

пина была робкой фантазией, уютно зародившей-

ся в голове Германа, но так ни во что настоящее и 

не вылившейся» [5]. 

В одной из рецензии говорилось также о том, 

что «Восьмерка» – один из лучших фильмов Алек-

сея Учителя», что это «колоритная актерская кино-

работа. И хотя даже сценарий писал не он, а Алек-

сандр Миндадзе, все равно этот фильм – прежде 

всего Прилепина», – писал Антон Долин [4]. При-

лепинское, по мнению этого автора, то, что режис-

сер увидел и воссоздал «романтическое противо-

стояние омоновцев и бандитов» и произвел «не-

вольное подведение итогов русского ХХ в.». Но 

все же рецензент склоняется к убеждению, что 

фильм и повесть – это только «история любви», с 

чем нельзя согласиться, поскольку анализ повести 

дает совершенно иное представление о главной 

идее. А. Долин утверждает, что суть сюжета сво-

дится к любовной истории: один из четырех цен-

тральных героев «влюбляется в девушку с не-

здешним именем Аглая (имя актрисы-дебютантки 

звучит еще красивее: Вильма Кутавичюте), мест-

ную принцессу, и, разумеется, подругу крими-

нального авторитета по кличке Буц. Отныне про-

тивостояние обретает неожиданно романтический 

смысл. Стенка на стенку, с предсказуемо трагиче-

ским финалом – менты против бандитов. Спра-

ведливость, социум, закон здесь ни при чем: 

только битва самцов за самку» [4]. 

Таким же образом понял «Восьмерку» и ав-

тор рецензии «Экранизирована история страсти 

Захара Прилепина» [6]. Он подчеркивает: «Кино о 

нескольких днях накануне 2000-го года. Пока 

простой народ готовится к встрече нового тыся-

челетия, четверо омоновцев тщетно ловят местно-

го авторитета, подмявшего под себя весь город 

(можно понять, что это Нижний Новгород, хотя 

снимали в Питере). Параллельный сюжет: вне-

запная страсть, вспыхнувшая между одним из ге-

роев и любовницей того самого Буца. Любовный 

треугольник приносит всем кучу проблем –  

и дырка в животе оказывается далеко не самой 

страшной» [6]. 

Ссылаясь на интервью Захара Прилепина, кри-

тики уверены, что тот факт, что готовый фильм во 

многом не похож на повесть Прилепина, никого не 

смущает, даже самого автора «Восьмерки» и при-

водят следующее высказывание Прилепина: «Сю-

жет видоизменен: одного героя ввели, другого вы-

вели, третьего убили, четвертого заново родили… 

Я совершенно равнодушно к этому отношусь, с 

легкостью. Мне важно, чтобы человек посмотрел 

фильм, а потом прочитал книжку и узнал, как все 

было на самом деле» [6]. 

Но есть и другие, более точные, но не доста-

точно аргументированные восприятия эстетиче-

ского смысла экранизации Алексея Учителя и по-

вести Захара Прилепина: «Бег на месте тут, как в 

песне Высоцкого, – общепримиряющий. Внутри 

«Восьмерки» вращаются десятки повторяющихся 

шестеренок, которые с одного ракурса похожи на 

метафору русского быта, с другого – на сравни-

тельно достоверный портрет страны, которая ку-

да-то ухнула одним зимним вечером, когда ку-

ранты собрались бить двенадцать, а первый пре-

зидент России с узнаваемым говором произнес 

сакральное «Я устал, я ухожу» [5]. 

Расставить объективные правильные акценты 

в этом вопросе возможно только путем сопоста-

вительного анализа прилепинской повести и ее 

экранизации с опорой на художественный текст и 

на сценарий фильма Алексея Учителя. 

В начале фильма режиссером вводится сим-

вол бесконечности и безысходности: лента Мё-

биуса, – в форме лежащей восьмерки.  

«Символ – это абстрактная реальность, во-

площенная в конкретный знак, способный пере-

дать сложнейшие логические понятия, идеи, мис-

тические явления и состояния» [7]. 

Ленту Мёбиуса еще называют «петлей». 

Важно, что этот «непрерывный объект», не сми-

нается при сжимании и давлении, как характер 

русского человека. Генетический код, по мнению 

ученых, также имеет форму ленты Мёбиуса. Оче-

видно, режиссер хочет сказать, что происходит 

смена эпох, поколений, но ничего по сути не ме-

няется в человеке: все продолжает двигаться по 

сугробам в фильме «восьмерка» – русская тройка. 
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В мерцающей огнями «лежащей» восьмерке, 

напоминающей движение машины по развязке 

кольцевой дороги, заложена ассоциация с двой-

ной бесконечностью: с движением истории Рос-

сии, с ее немыслимыми виражами судьбы и «за-

кольцованностью» социальных процессов, замк-

нутостью в своей мистической роли в мире; а 

также с ощущением необъятности пространства. 

Об этом знаке восьмерки, который сопровождает-

ся в фильме звуковым эффектом эха, напоминает 

необозримая широта просторов России.  

Символ «восьмерки» также вызывает анало-

гии с кажущейся тупиковостью ситуации периода 

развала великой державы, в которую страна попа-

ла в конце 1990-х гг., когда шло жесточайше со-

противление криминала, когда началась борьба 

попавшего под колесо истории простого русского 

рабочего «люда», оказавшегося без работы или 

без зарплат в атмосфере начинающегося хаоса и 

гражданской войны, когда, по словам автора-

повествователя: «Медленно звереющие и живу-

щие исключительно продажей лома заводчане 

могли, например, забить гостей разводными клю-

чами» [3]. 

Звуковое и зрительное (световое) оформление 

фильма символично вдвойне: звуки предают уже 

с первого эпизода ощущение бездонного про-

странства, нахождения героя в звонкой пустоте 

подземной емкости, какой-то гигантской цистер-

ны, очевидно, этим звучанием подчеркнуто оди-

ночество центрального героя Германа и его дру-

зей в противостоянии зарождающейся капитали-

стическо-прагматической системе отношений в 

стране. В финале Герман размышляет: «Всюду 

огромная земля, на ней лежат камни и разное же-

лезо, а сверху над землей небо, а за ним еще небо, 

и вообще черт знает что – и ты вообще один тут. 

Ну, то есть, нет никаких друзей толком, даже ма-

тери нет – торчишь один смешной, как вафельный 

стаканчик, даже еще смешнее… Один!» [3,  

с. 106]. Герои пришли с Афганской войны, они 

ожесточены, измучены, духовно испытывают 

«богооставленность», надеются только на свою 

силу, потому что видели на войне только жесто-

кость и смерть. 

Световая символика (фильм черно-белый), 

высвечивание особо значимых укрупненных де-

талей призваны подчеркивать идею авторского 

замысла, определять концептуальность того или 

иного эпизода, учитывая, что «интертекстуаль-

ность – один из способов трансляции так назы-

ваемого кода культуры» [8]. 

В повести Захара Прилепина такой символики 

нет, зато точно указано время года и дана оценка 

краткой фразой: «На улице холодно, седьмое мар-

та, мерзость» [3, с. 27]. Последнее оценочное сло-

во, имеющее корень «мерз» – холод, мороз переда-

ет не толькомартовскую распутицу, но и душевное 

состояние персонажей в художественном тексте. 

Их души «отморожены», нечувствительны, они не 

сочувствуют окружающим их людям. 

Так, Герман, когда видит избитых его друзь-

ями бандитов,лежащих «вялыми полутрупами» в 

углу, равнодушно взирает на их позы: один свер-

нулся «как плод в животе», другой вытянулся, как 

плинтус, «третий, засунув голову между коленей 

<…> получился почти колобок <…>колобок си-

дел в луже крови и подтекал» [3, с. 33].  

Даже влюбившись в Гланьку, Германвосприни-

мает ее то как мину с часовым механизмом, «которой 

не терпится взорваться», то как «пиранью, рвущую 

на волокна чресла наивным пловцам» [3, с. 35]. 

Если человек сравнивается омоновцем Гер-

маном с животным или механическим предметом, 

то еда очеловечивается: плов сопоставляется с 

«младенцем на морозе» [3, с. 36]. 

Языковые формы оценки людей заменены в 

сценарии фильма на зрительные образы. Например, 

мысли Германа об унизительной грубости и неле-

пости отношений между мужчиной и женщиной, 

сведенных к «трению друг о друга», в результате 

чего оба «истираются в хлам» [3, с. 46], заменены на 

показ крупным планом с подсветкой соблазнитель-

ных форм тела танцующей в ночном клубе Гланьки. 

То, что Герман цинично думает о пошлости любов-

ных отношений на фоне разрисовывающего газет-

ный портрет первого президента России Лыкова, 

говорит о том, что «гадость внутри» носят все пер-

сонажи «Восьмерки». Они «служители государст-

ва» не могут не понимать ничтожество и цинизм 

власть предержащих: Лыков взял у детей красные и 

синие карандаши и разрисовал «большое опухшее 

лицо первого президента, – Сегодня застроим эту 

коблу, – резюмировал Лыков…, выводя кровавый 

синяк» [3, с. 52]. 

И в фильме также противостояние идет не «за 

самку», как писали многие блогеры, а за поруган-

ную и расчлененную Россию. Это доказывается 

введением режиссером А. Учителем сцены сдер-

живания омоновцами бунтующих рабочих, оде-

тых в одинаковые серые робы, на заводском дво-

ре, повторенную дважды в экранизации повести 

«Восьмерка». Об это говорят и укрупненные кад-

ры: «Грязная, некогда белая «восьмерка» утрам-

бовывает снег, выписывая восьмерку бесконечно-

сти посреди белоснежного поля. Рядом бежит ли-

хой русский человек – омоновец Герман. Колеса 

крутятся. Герман бежит. По рельсам несется по-



И. М. ПОПОВА 

I. M. POPOVA 

229 

Т. 10, № 10, 2015 

езд. Кулак врезается в скулу. Кровь течет по щеке 

или подбородку» [5]. 

Четверо друзей не просто избивают и в по-

вести, и в фильме ребят Буца, но впадают в такой 

раж, что «засматриваются» на жестокие драки, а 

потом уничтожают поверженных на землю еще и 

еще, словно объявляя им, «что они никто, а новое 

имя их – пыль и гнилье» [3, с. 59], а затем хохочут 

долго и с наслаждением. Поэтому так много у  

А. Учителя и у З. Прилепина сцен с драками. Но 

фильм – не боевик, как заявляли многие, экрани-

зация рассказывает о страшной эпохе распада ду-

ховности. Прав автор следующего отзыва в Ин-

тернете: «Смысл ленты заключается не в том, 

чтобы показать на экране зрелищные погони, пе-

рестрелки, драки, красивые эротические сцены 

(куда уж без них?) и прочие атрибуты, свойствен-

ные жанру боевика. Фильм, прежде всего, о лю-

дях и их жизненных позициях и устремлениях. 

Действие происходит в конце мрачных девяно-

стых годов прошлого столетия – эпохи заверше-

ния ельцинского правления в России. Бездушная 

бюрократическая машина без зазрения совести 

окунула простой рабочий люд прямиком в яму с 

помоями, и каждый начал выживать в силу своих 

способностей и «состояния» совести. Одни оста-

лись работать на полуразрушенных предприятиях 

за копейки, другие, более сильные, стали зани-

маться бандитизмом и рэкетом. Четверо главных 

героев, сотрудников ОМОНа, днем разгоняют 

толпы митингующих, недовольных сложившейся 

ситуацией в стране, а во тьме ночной вступают в 

стычки с местной бандой» [9]. 

Поэтому черный и серый цвета на фоне бе-

лого «самые ходовые» и в фильме, и в повести: 

черные ночные улицы, темные лестничные про-

леты, темные квартиры, где «даже лампочка та-

кая, что лучше ее не включать – даже по виду 

квелая и липкая, как обсосанный леденец. Вклю-

чишь ее – и она с треском лопнет над самой го-

ловой» [3, с. 60].  

Мало света, и торжество тьмы ощущается 

везде, в том числе «в душах людей». Холод, 

«ужасный бардак», «одежда чернеет на вешал-

ках», «ненависть в душах. «Ненавижу с детства 

таких улыбчивых парней», – признается Герман 

Гланьке [3, с. 64]. ОМОНовец Грех жестоко муча-

ет «малолетку», чтобы тот сказал, где Буц. Герман 

не слушает и не хочет слышать рассказ Гланьки о 

родителях, а только следит за ее телом, мечтая о 

прикосновении к нему. Лыкову «отбили голову, 

когда он боксировал в юности», поэтому он все-

гда дрался, «ликуя», радуясь, что уничтожает по-

добных себе, не задумываясь о своей беспредель-

ной нечеловеческой жестокости. Так же жестоки 

и другие персонажи. 

При анализе повести (а затем и кинофильма 

«Восьмерка») необходимо обратить особое внима-

ние на вписаность этого произведения в цикл пе-

левинских рассказов и повестей под одноименным 

названием, который издается Прилепиным отдель-

ной книгой. Цикл – это единое художественное 

образование с общими героями, одними и теми же 

проблемами и мотивами, утверждающими автор-

скую эстетическую сквозную мысль. Эти «цикло-

образующие» элементы дополняют друг друга, во 

всей полноте представляя замысел писателя. 

Первая повесть, открывающая цикл «Вось-

мерка», называется «Витек» по имени основного 

героя, семилетнего мальчика, которому жизнь 

преподнесла и уроки красоты, любви, и уроки 

жестокости взрослых по отношению к животным 

и друг другу. В детстве человек еще отстраняется 

от жестокости, пытается уйти в сторону, не пони-

мает ее причины, тянется к добру и любви. Но 

опыт детства ранит и терзает душу, оставляя на-

всегда незаживающие рубцы [3, с. 25], – такова 

позиция автора-повествователя, открывающая 

книгу «Восьмерка». Именно за рассказом «Витек» 

следует повесть, давшая название всему циклу. 

После «Восьмерки» идет повесть «Допрос» о 

жестокости, которая сводит с ума, но восприни-

мается как норма жизни. 

Обострение, рецидив жестокости, по убежде-

нию Прилепина, был характерен для эпохи раско-

ла СССР, потому что царили клевета, обман, рав-

нодушие к ближнему, хаос, идущие от самого 

верха до низов общества.  

Вот так описывает Прилепин продажу завода 

«нерусским гостям»: «Гости вроде как собирались 

восстанавливать производство. Но нехитрое чутье 

почему-то уже подсказывало, что, откатив наше-

му градоначальнику и купив завод за копейки, 

они тут же его обанкротят. Видимо, чтобы не ме-

шал другому такому же производству, уже рабо-

тающему на гостей где-нибудь в азиях» [3, с. 25]. 

Прилепин показывает развращающее влияние 

Запада и в семейных отношениях. Друзья омо-

новцы пренебрежительно зовут девушек «дура-

ми», а русское слово «любить» замещают выра-

жением «делать любовь, «заняться сексом» с «ве-

сенними подругами», «как коты» [3, с. 56]. Ав-

торская отрицательная позиция проявляется при 

описании драк («раздался отвратительный хруст 

[выбитых зубов И. П.], будто обломили подсох-

ший, но крепкий сук» [3, с. 56], «вой раненого», 

«дурацким голосом захрипел Грех» [3, с. 57]. Об 

этом говорят и многие другие детали, в том числе 
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грязный мат, висящий в воздухе при насилиях, 

совершаемых обеими сторонами побоища. 

Такое же неприятие жестокости, как было у 

Витька в детстве, передается и писателем, и ре-

жиссером фильма, который сумел уловить его в 

прилепинском тексте. Сцена игры троих друзей с 

мышью говорит о том, что жестокость не остав-

ляет ничего живого в душе человека, делая его 

«монстром»: после победной драки с Буцем, трое 

друзей «прыгали по мартовским лужам, пытаясь 

ее [мышь И. П.] затоптать» [3, с. 68]. Повествова-

тель комментирует так: «Праздник поломал ка-

кой-то тип в кожанке» [3, с. 68].  

Убийство живой природы, «тварного мира» в 

целом стало едва ли не единственным праздником 

удовольствия для друзей Германа, называемых в 

многочисленных Интернет-откликах «настоящи-

ми мужчинами». Знаменательно, что физиономия 

Греха из открытой и радостной и счастливой 

мгновенно превратилась в «свирепую»: «Казалось 

бы, – удивляется персонаж, – те же глаза, тот же 

нос, те же губы…» [3, с. 68]. 

Герман считает «мерзотным» поступок Греха, 

облившего «лопатой мерзлой грязной жижи из 

ближайшей лужи» девушку, из-за которой, но не 

по ее воле, произошла драка [3, с. 70], и то, что 

его друг бил лопатой даже девушек, просто ока-

завшихся рядом. Но главное для друзей, победа 

над противником. И никакого сожаления по пово-

ду искалеченных людей у ОМОНовцев нет. Они 

глумятся над лежащими в больнице ранеными. 

Эта сцена повторяет подобную ей в романе «Оби-

тель», когда Артем в лагерной больничке издева-

ется над Жаброй [10]. 

То, что Алексей Учитель поместил ее в свой 

фильм, говорит о единомыслии обоих художни-

ков, видящих, в каком духовном вакууме нахо-

дится молодежь, попавшая в сложную социаль-

ную ситуацию «развала». И в фильме, и в повести 

показано, что обе противоборствующие стороны, 

хоть и считают «зверьем» только других, сами 

ведут себя хуже зверей. Но Герман размышляет о 

главном для себя, о том, что бандиты – «новая 

рассейская слизь, имеющая славу бесстрашного 

зверья, запросто рвущего невинных людей на час-

ти – оказалась ломкой и пугливой» [3, с. 82]. 

Все считают себя невинными, но все одина-

ково полны «человеческим бешенством, возра-

жать которому не имело смысла» [3, с. 83]. Так 

Герман, называя себя «самозваным опричником» 

при новых порядках, удивлялся, почему «оприч-

ная злоба не пригодилась» и желал спросить «с 

государя, почему он столь глуп и слаб» [3, с. 84]. 

С себя никто не собирается спрашивать. 

Авторская параллель с эпохой Ивана Грозно-

го, дающая отрицательную оценку ельциновскому 

правлению, очень важна, поэтому ее повторяет 

командир ОМОНовцев, правда, он призывает 

служить «государю и пьяному, и дурному» и не 

обижать его наместников, обзывая при этом и ох-

ранников «бешеными скотами» и «драными пса-

ми» [3, с. 86]. 

Художественный текст повести показывает, 

что социальная составляющая является только 

платформой для показа низкой духовности цен-

тральных персонажей, поэтому и в фильме глав-

ное не «история страсти Прилепина», а показ 

«безблагодатности», потери истинного смысла 

человеческой жизни, демонстрация страданий 

человека от одиночества и «богооставленности» в 

жестоком мире. 

«Восьмерка» – это многогранный символ для 

Прилепина, отлично схваченный режиссером  

А. Учителем. Советский автомобиль восьмой моде-

ли, на которой друзья ездят, как на танке, уничто-

жая бандитов и «новых русских» символизирует 

еще и старую советскую Россию до перестройки: ее 

выносливость, умение переживать трудности. 

На «восьмерке» Лыков совершает убийство 

Буца – сбивает его. В автомобиле друзья предают 

друг друга, предлагая убить Гальку и Германа, 

полностью обнаруживая свою скотскую сущ-

ность. Автомобиль всегда вывозил четырех дру-

зей из любых передряг. Попав под фуру, он спас 

их от расправы за смерть Буца и вышел из аварии 

«юным», возродившимся.  

«Восьмерка» становится символом возрожде-

ния России после «попадания под колеса истории». 

Финал повести печален: спившаяся беремен-

ная Гланька, которая любила Буца и не выдержа-

ла его гибели; спившийся Шорох, окончательно 

опустившийся Грех, потерявший доверие отца 

Лыков. Особенно выразителен страдающий от 

отсутствия любви Герман, мысленно пытающий-

ся переделать свою жизнь, но не способный на 

реальные действия, «убитый» ненавистью и пре-

зрением Аглаи. 

В фильме завершение сюжета выглядит более 

«романтично», чем в повести: гибнет не только 

Буц, но и сидевшая с ним в автомобиле Гланька. 

Крупным планом показана ее мертвая голова, 

окутанная светом на фоне кромешной ночи и 

тьмы внутри «восьмерки». Но и в повести Приле-

пина, и в фильме А. Учителя понятно, что Буца по 

сути довели до убийства неуемной ненавистью 

четверо друзей, прошедших «сквозь Афган». 

В фильме усилена идея невиновности жерт-

вы, которой оказалась «любвеобильная» Гланька. 
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Финал экранизации менее пессимистичен, чем при-

лепинский. Но суть двух интерпретаций одна: нена-

висть губит все вокруг, уничтожая даже живые ду-

ши людские, в которых в результате остается только 

гулкая пустота, предчувствие которой было у героя-

повествователя в первой сцене кинокартины.  

«В идее свободы мы разочаровались: с этой свобо-

дой настал такой разврат, что туши свет» [11]. 

Заканчивается повесть тем, что Гера, глядя 

вокруг себя, видит свое ничтожество: «ниточку 

пульса», «земляничку мозга». Герой задает себе 

вопрос о смысле жизни: «На что тут смотреть во-

обще», и ставит «пешку судьбы» на прежнее ме-

сто. «А зачем как-то еще, если уже есть так, как 

оно есть» [3, с. 107]. К герою приходит смирение 

и примирение со своей жизнью. 

Таким образом, сравнительно-синхронический 

анализ сюжетного варьирования литературного тек-

ста Захара Прилепина и экранизации Алексея Учите-

ля позволяет сделать следующие выводы: режиссер-

сценарист правильно понял авторскую интенцию, 

заключавшуюся в показе исторического среза эпохи 

1990-х гг. путем обнажения духовной и душевной 

пустоты молодого поколения России, прошедшего 

через страшные испытания Афганской войны и ос-

тавшегося с «выжженными душами», в которых 

проросла только жестокость и озлобленность к миру. 

Думается, что режиссер А. Учитель учел и 

цикличность книги «Восьмерка» в целом, потому 

что создал в фильме по сути не простое сюжет-

ное варьирование, а сверхтекстовое трансжанро-

вое единство. К такому выводу приводит не 

только проблематика и единая эстетическая 

стратегия, но и общая аксиологическая идея 

фильма и повести. 
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In article the author compared the art text of the Zakhar Prilepin's story «Eight» with the Aleksey Uchitel's 

film created according to Aleksandr Mindadze's scenario features of subject interpretation of the cinema scenario 

and the screen version come to light. As a result of the analysis the author made the conclusion, that both the writ-

er and the director, and the screenwriter correctly understood the main problem of our time, having shown its 

sources and the reasons, having recreated the Eltsin's era of disorder of the USSR in the late 1990s, having shown 

«era cut» on destinies of four fighters from Special Police Force, former «Afgans». Article contains the short 

analysis of the most significant reviews and reviews of the screen version of the story «Eight» emphasizing ab-

sence of true understanding of the problems put in work and its cinema interpretation. Making a start from cinema 

criticism, the author of article reasoned, comparing the art text of the story «Eight» and the film that different es-

thetic receptions of fiction and a cinema both artists do not create «the fighter or the melodrama», the story about 

Prilepin's «passion», and approve the same idea: as a result of spiritual crisis of the XX century (revolution and 

civil war, Stalin repressions and disintegration of the country in 1991) in society the human person depreciated, an 

unprecedented cruelty became the norm, true moral guidelines and sense of human life were lost. The modern per-

son feels deep loneliness and «God for sakenness», having lost traditional ideas of family values, of true love. 

Key words: performance, interpretation, subject variation, dialogizm, symbolics of color and sound, graphic 

symbols, cinematography, recurrence, supertext unity, culture code 

 
 

 

 

 

 

 

 


