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Феномен ностальгии в социологических [Чикишева 2009: 267–277] 
и психологических [Фенько 1993] исследованиях воспринимается как 
чувство, связанное, прежде всего, с обращением к прошлому, часто 
идеализируемому времени и пространству, которых уже нет. Светлана 
Бойм выделяет две модели ностальгии: реставрирующая ностальгия, на-
правленная на переживаемое событие и связанное с его идеализацией, 
и рефлексирующая ностальгия, сосредоточенная на самом процессе пе-
реживания и переоценки прошлого [Бойм 2013].

В философском осмыслении ностальгия определяется или как свое-
образное отношение к прошлому, дающее возможность критики насто-
яшего, или же как чувство тоски по целому, влечение к миру – „бытию 
в целом”, подразумевающее прежде всего не стремление к овладению 
бесконечным, а близость другого [Иванов 2007]. В работах Мартина Хай-
деггера рассуждения о ностальгии обращены к искусству как основной 
сфере ее проявления [2013: 28]. Искусство, понимаемое как свободное 
„творение”, является „созидающим охранением истины”, местом прояв-
ления сущего [Хайдеггер 1935–1936]. Следовательно, сознательное пере-
живание ностальгии в процессе восприятия искусства должно прибли-
зить человека к открытию тайны бытия.

В перспективе избранной темы ценные наблюдения содержит также 
анализ ностальгии в контексте постметафизической философии исто-
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рии Ильи Дёмина [2012: 16–25]. Положения ученого заключаются в под-
ходе к феномену ностальгии не как опыту или чувству, а как „экзистен-
циальному (онтологическому) расположению”, проявляющему себя во 
времени и относящемуся не только к прошлому. 

Экзистенциально-онтологически понимаемое расположение есть расположение 
бытия-в-мире в целом. История или бытие-бывшествующим есть лишь один из 
трех структурных моментов бытия-в-мире. Ностальгическому бытию-к-бывше-
му соответствует ностальгическое бытие-в-настояшем (настаивание-на) и но-
стальгическое заступание в будущее (настаивание) [Дёмин 2012: 24].

Фильмы Никиты Михалкова рассматриваются главным образом как 
выражение ностальгии, обращенной к прошлому [Beumers 2005; Demby 
2001: 102–115; Demby 2003], как попытка поиска утраченной экзистенци-
альной гармонии [Demby 2009]. Указанные исследования кинотворче-
ства русского режиссера описывают феномен ностальгии согласно с об-
щим значением этого понятия в языке, т.е. как тоски по родному дому, 
тоски о минувшем и о безвозвратно утраченном [Кузнецов 1998: 658].  
Интерпретация ностальгии не только как чувства, а также как опреде-
ленного переживания, опыта темпоральности бытия, полагаем, расши-
рит спектр возможных прочтений интересующего нас произведения ки-
ноискусства. 

Глубокое творческое осмысление ностальгии в фильме Михалко-
ва Урга обосновывает предпосылки для анализа данного произведения 
в ключе художественной феноменологии. Художественная феномено-
логия понимается как „имплицитно содержащаяся в способе восприя-
тия мира, в поэтике художественного текста” [Железняк 2010: 110]. Осно-
вополагающим творческим методом, открывающим зрителю сущность 
ностальгии, считаем использование столкновения (смыслового монта-
жа) противоположностей в измерении художественного времени и про-
странства.

Фильм рассматриваем с точки зрения филолога, т.е. как художе-
ственный текст [см. Demby 2009]. При таком подходе исследуемое про-
читывается, во-первых, как целое, не сводимое к сумме составляющих, 
во вторых – подразумевается авторская позиция режиссера и, в третьих 
– интерпретация фильма не представляет собой поиска подтверждения 
или же негации подлинности изображаемого, а является попыткой выя-
вить художественную стратегию режиссера. 

Центральным смыслообразующим мотивом в рассматриваемом филь-
ме является дорога, понимаемая (вслед за Татьяной Щепанской) как кон-
струируемый культурой текст [2003: 11–13]. Динамика движения между 
своим и чужим миром, указывающая на проблему преодоления духовной 
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разъединенности бытия и расколотости сознания, создает место столкно-
вения аксиологических контрастов. Пребывание в пути прочитываем 
как процесс поиска жизненного ориентира, духовного роста, обращение 
к истокам своей культуры. Указанная перцепция этого мотива реализует-
ся в образе монгольского пастуха Гомбо. Его поездка в город за презерва-
тивами по мере развития сюжета теряет поверхностно иронический отте-
нок и становится своего рода паломничеством с целью освобождения от 
эгоистического самоутверждения. 

Художественная конструкция второго, путешествующего героя, пре-
жде всего соответствует концепту „пришельца”. Русский шофер Сергей 
попадает в новый мир и пытается к нему адаптироваться, занять положе-
ние „своего”. Художественная структура этого героя основана на пребы-
вании в переходной, между домом и дорогой, позиции „гостя”. Появле-
ние гостя размыкает домашнее пространство монгольской юрты и 

трансформирует пространство дороги и дома, между ними образуется проме-
жуточное пространство со смешанными свойствами. В домашних событиях ви-
дится дорога, а в дорожных – дом. Разрушается разделяющая их символическая 
граница, открывая дом влияниям дороги, иногда разрушительным. Обычаи 
встречи/гостеприимства призваны восстановить границу: адаптировать при-
шельца к домашним нормам и образу жизни так, чтобы он утратил качество 
чужести и больше не был проводником для чуждых сил [Щепанская 2003: 363].

Художественная композиция фильма Урга обусловливает интерпрета-
цию приезда гостя в более широком, эсхатологическом смысле. В юрте 
Гомбо, понимаемой как модель космоса, появляется „чужой” – воплоще-
ние разрушительных сил. Благодаря соблюдению ритуалов, очищения, 
освоения и ревитализации носитель хаотического начала (дорога) подчи-
няется упорядочивающему началу (дом). Хаос, однако, не изживается из 
домашнего пространства, появляющиеся в юрте предметы чужого мира 
(телевизор) предвещают постепенное поглощение этого пространства ха-
осом.

Приведенная интерпретация обычаев, связанных со столкновением 
домашнего и дорожного пространств, тяготеет к универсальному изме-
рению, соответствующему не только русской культуре. Перцепция при-
бытия гостя как представителя внешнего, неосвоенного пространства, 
требующего исполнения определенного этикета, указаны в анализе тра-
диций монгольской культуры Натальи Жуковской [2015: 78–79]. Ритуалы, 
связанные с гостеприимством: омовение перед входом в юрту и угоще-
ние, исполняющие функцию освоения неизвестного, т.е. познания истин-
ных намерений приезжего и принятия его в семейный круг как „своего” 
– в фильме имеет односторонний характер. Сергей не может выйти из 
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положения „гостя”, единственное пространство его функционирования – 
дорога и связанные с ней локусы: отели, бары и т.д.  Полное отсутствие 
одомашненного пространства в чужом мире детерминирует чувство но-
стальгии как тоски по родному.

В художественной структуре хронотопа фильма Урга пребладает, 
однако не пространственное, а темпоральное начало. Поэтика времени 
реализуется и на сюжетно-фабульном, и на смысловом уровнях филь-
ма. Все происходящее „рассказано” зрителю, четвертым потомком Гомбо 
и Падмы – Тэмуджином, о существовании которого узнаем в лишь в по-
следних кадрах фильма. Встреча представителей различных культурных 
пространств (Сергея и Гомбо) выстраивает поле для осуществления ав-
торской концепции переживания времени. Образы главных героев про-
изведения можно обоснованно рассматривать как временные формы [см. 
Мариевская 2015: 135–140]. 

Формирование времени главных героев этого кинопроизведения под-
чинено их желанию осуществить определенные цели. Поэтому сюжет-
но-образная система развертывается в последовательности, соответству-
ющей реализации жизненной цели героя. История Сергея подчинена 
стремлению к достижению личных выгод: улучшения бытовых условий, 
увеличения заработка, следования поверхностным ценностям, связанным 
с городом, олицетворяющим в фильме эгоизм и ведущий к отчуждению 
цивилизационный прогресс. Гомбо противопоставлен Сергею в аксиоло-
гическом плане – герой руководствуется высокими нравственными цен-
ностями. Стремления Гомбо направлены прежде всего на духовный рост 
и поиск смысла жизни. Конечно, реализиция намерений Сергея и Гом-
бо, обуславливающая обращенность к будущему, не исчерпывает темпо-
ральности этих образов. 

Время Сергея имеет характер всеобъемлющего „сейчас”, его настоящее 
конструируется желанием жить „не хуже других”, вынуждающим его к по-
искам дополнительных возможностей заработать. В этом месте важно под-
черкнуть, что Сергей, безусловно, положительный герой, с его прошлым 
связаны духовные ценности русской культуры. Герой, однако, полностью 
увяз в настоящем, его путь не приведет к ответу на приобретающий мета-
физический характер вопрос жены: „что мы тут делаем?” В таком понима-
нии времени (путь, развитие) у Сергея нет будущего, а связь с прошлым 
полностью утрачена. Контраст образов шумного и пестрого настоящего 
с воспоминанием – спокойным, величественным образом церкви на фоне 
черно-белого зимнего пейзажа в некотором смысле визуализирует нос- 
тальгию, воспринимаемую как чувство потери и утраты целостности. 

Временная конструкция образа Гомбо является более сложной и име-
ет „вертикальную” структуру. Семья Гомбо живет в степи, согласно рит-
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му природы и в дали от центра материальной цивилизации. Настоящее 
этого героя вбирает в себя прошлое – связь с предками и будущее – мысль 
о потомке. Вертикальное построение времени этого героя иллюстриру-
ет прежде всего сон в степи, после поездки в город. Во сне Гомбо видит 
гнев предков, а сожжение грузовика Сергея указывает непосредственно 
на высший характер духовной традиции и бесполезность материальных 
богатств. Будущее проецируется на поиск разрешения вопроса о зачатии 
ребенка. В таком построении ностальгия понимается как своеобразное 
пребывание в состоянии надежды на откровение, т.е. пребевание в состо-
янии неполноты, несовершенства.

Указанные временные конструкции героев помещены режиссером 
в сферу прошлого, в сферу воспоминаний сына Гомбо. Время прошло, 
и все переменилось. Тэмуджин, рассказывая историю своего происхожде-
ния, упоминает, что живет в городе, а в том месте, где его отец воткнул 
в землю ургу, теперь возвышается огромная труба, видимая из окна квар-
тиры персонажа. Тэмуджин не тоскует о прошлом и не задумывается над 
смыслом жизни, его планы на будущее имеют увеселительно-бытовой 
характер. По своей временной конструкции этот персонаж близок обра-
зу Сергея, но он полностью порабощен „городом”, живет настоящей ми-
нутой и чувство ностальгии ему совершенно чуждо. В структуре фильма 
этот образ исполняет роль своеобразного „минус-приема”. Ожидаемому 
зрителем процессу перехода ценностей от отца к сыну не дано осуще-
ствиться. В конце фильма перед зрителем появляется „никто” – совер-
шенно пустой образ искорененного человека без прошлого и будуще-
го. Такое завершение кинопроизведения создает особое эмоциональное 
напряжение, поскольку накапливаемый на протяжении всего фильма 
ценностный потенциал в финале не находит пути реализации, все воз-
можности его осуществления привязаны к прошлому. Благодаря этому 
напряжению в фильме конституируется „обратная смысловая перспек-
тива”, переносящая центр (феномен ностальгии) за рамки кадра, в сферу 
зрителя.

Условия для конституирования художественной феноменологии 
ностальгии образуются также при помощи отдельных визуальных 
и звуковых знаков-символов, наделенных, как правило, противоречивой, 
а точнее, изменяющейся с течением художественного времени фильма 
семантикой. Поэтому эти знаки-символы должны восприниматься не 
как данные заранее, статичные образы, а в их смысловом становлении 
и динамике развития в целом художественного фильма. 

В звуковом ряде фильма значимое место занимает шум ветра. Творче-
ское осмысление Михалковым динамики природной стихии выстраива-
ет широкое ассоциативное поле значений. Сопутствующий начальным 
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кадрам, указывающим на степь, ветер, понимается главным образом как 
выражение созидательного начала [Тресиддер 1999] и свободы. В сценах, 
представляющих сон Гомбо и воспоминание Сергея о церкви ветер про-
читывается как голос минувших поколений, голос предков, а в перспек-
тиве финала фильма, предостережение, выражение тревоги и предве-
стие грядущих перемен. Трансформация шума ветра в звонок телефона 
в концовке фильма указывает на разрыв во времени, разрушение связи 
с прошлым и будущим. 

Заглавная урга, представляющая собой палку с петлей, вбиваемая 
в землю в момент праздника любви и зачатия ребенка, ассоциируется 
непосредственно с осью мира, центром космоса, объединяющим и упо-
рядочивающим началом. Ургу сменяет труба завода, а „территория 
любви” сменяется территорией производства. В силу этого объединяю-
щая ось мироздания становится знаком потери целого и разобщенности 
человеческого бытия. 

Функция рассматриваемых образов заключается, прежде всего, в про-
буждении в зрителе воспоминания об изначальном счастье и его утрате, 
вследствие „падения” человека, определившего онтологическую переме-
ну собственного состояния человека, а также космический раскол” [Эли-
аде 1996: 63]. Следовательно, восприятие указанных образов в их смысло-
вом становлении создает особый (субъективный) эмоциональный фон 
для возможности конституирования ностальгии, понимаемой как экзи-
стенциальное состояние современного человека.
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