
Как только мы переходим от киноведческих работ в строгом смысле к работам о кино и

идентичности в кино или средствами кино, заявленным в рамках других дисциплин, таких как

этнология и этнография, социология, психология, филология, равно как и междисциплинарных

исследований, мы несколько теряемся. Мы опасаемся, что кино окажется лишь одним из признаков

социальной жизни или случайно выбранным примером эстетического воздействия, тогда как пути

идентичности будут изучаться другими методами, исходя из социологических или

Исследования киноидентичности в российских

междисциплинарных исследованиях не сводят влияние

кинематографа ни к идеологическому воздействию, ни к

отражению действительности, сами методологические

презумпции авторов требуют более глубокого анализа

отношения между режиссёрским замыслом, природой

экранного медиа и процедурами восприятия кино.

Сравнительный анализ большого числа

междисциплинарных работ по идентичности последних

лет показал, что в этих работах идентичность трактуется

как определенный момент самоопределения и как основа

для дальнейшей самоидентификации, когда природа

экранного медиума производит разрыв в повествовании о

репрезентируемом опыте. Этот разрыв проблематизирует

отношения между видением камеры и особенностями

жестов экрана, так что идентификация зрителя с

персонажами оказывается только одним из моментов

движения к новым аффектам и новым формам

познавательной активности. Междисциплинарные

методы позволяют уточнить параметры этого движения и

узлы формирования индивидуальной идентичности, как

и проекции переживаемого опыта, уточняющего границы

этнической и национальной идентичности современного

зрителя.

Ключевые слова: психология кино, идентичность,

история российского кино, анализ фильма,

киноидентичность

Studies of film identity in Russian interdisciplinary studies do

not reduce the influence of cinema to either ideological

influence or reflection of reality, the methodological

presumptions of the authors themselves require a deeper

analysis of the relationship between the director's intention,

the nature of screen media and the perception of cinema. A

comparative analysis of a large number of interdisciplinary

works on the identity of recent years has shown that in these

works, identity is treated as a certain moment of self-

determination and as the basis for further self-identification,

when the nature of the screen medium produces a gap in the

narrative of the representative experience. This gap

problematizes the relationship between camera vision and

screen gestures, so identifying the viewer with the characters

is only one of the moments of movement towards new affects

and new forms of cognitive activity. Interdisciplinary methods

make it possible to clarify the parameters of this movement

and the nodes of the formation of individual identity, as well

as the projections of the experience experienced, specifying

the boundaries of the ethnic and national identity of the

modern viewer.

Keywords: psychology of cinema, identity, history of

Russian cinema, film analysis, cinema identity
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культурологических интересов работы. Но наши опасения оказываются напрасны, так как

независимо от тех методов, которыми располагает каждый исследователь, в этих работах

проблематизируется экранное искусство, как производящее пересборку идентичности совсем

другими средствами, чем философия, литература или социальный опыт. Именно интерес к

распространениюзнаний, жизниидейили социальнойкоммуникациипозволяетавторам этихработ

не просто специфицировать киноидентичность, но показать, что эффекты экранныхискусств совсем

другие, чем эффекты социальной жизни, даже если она включает в себя опыт влияния философии

и литературы, и что на экране идентичность восстанавливается иначе, работает иначе, само ее

сущностное содержание оказывается другим в силу особенностей медиума. Когда экрану надо стать

и зеркалом, и объяснительным механизмом, и актором социальной жизни, то привычные функции

репрезентации или идеологического воздействия окажутся только моментами более сложного

действия оптического взгляда камеры и плоскостного и потому разрубающего привычные техники

повествования действия экрана.

Вопрос об идентичности киноактера в связи с этим превращением репрезентативного в

моментальное, а технического в операциональное, превращающее и зрителя с его идентичностью,

и актера в акторов более сложной системы, был удачно поставлен в работе Е.Д. Богатыревой,

указавшей, что «работа киноактера опосредована аппаратурой и проходит ряд тестовых заданий».

Согласно Богатыревой, игра киноактера не может быть органичной, но именно поэтому она

выстраиваетцепочкуидентификаций актера сдействием, необходимоиллюзорным, и сготовностью

зрителя принять амплуа этого актера не как механизм игры, но как основание для принятия этого

тестового задания как выполненного [Богатырева, 2010, с. 82]. Таким образом, киноидентичность

здесь понимается как результат сложных механических опосредований и определенного поведения

актера перед будущим экраном, который и назначает некоторый ограниченный набор амплуа, в

отличие от возможностей театральной импровизации.

Более подробно такое влияние опосредований на складывание новых операций внутри

становленияидентичности зрителярассмотрено в работахТ.В. Зверевой. Так, этаисследовательница

на примере фильмаМ. Калика «Любить» (1968), одна из четырех новелл которого снята по мотивам

рассказа Ю. Казакова «Осень в дубовых лесах», рассматривает кинематографическое отражение

кризиса оттепельной идентичности. Т.В. Зверева видит в этом фильме, не допущенном в прокат,

разрушение непрерывного идеологизированного нарратива и появление евангельской

перспективы, четыре новеллы как четыре ответственных свидетельства [Зверева, 2017, с. 940],

каждое из которых существует не какфиксацияфактов, но как возможность говорить о тех событиях,

которые не сводятся к горизонту, доступному из готовой точки зрения. Как и в Евангелии, зрителю

становятся доступны разговоры, происходившие без свидетелей, но достоверные потому, что только

самажизнь, звучащая в этихразговорах, может развернуть кинематографическое высказывание как

оправданное и по сюжету, и по идее.

Согласно Т.В. Зверевой, основой идентичности в оттепельном кино было отношение к дому.

Если в кинематографе ранней оттепели («Когда деревья были большими», «Дом, в котором яживу»)

полнота идентификации отождествлялась с домом, то постепенно побеждает образ героя-

путешественника, фланера, переезжающего с места на место («Застава Ильича», «Я шагаю по

Москве»). В фильме Калика эта тенденция достигает логического завершения: город представлен

как страшное место отчуждения человека, как каменные джунгли, и обрести счастье невозможно,

потомучтовсякийлокусприсветеднястановитсявсёболееискаженнымистрашным. Есливрассказе

Казакова счастье возможно в доме, но в каком-то наименее определенном локусе, в домике на Оке,

как бы на краю цивилизации (что отражало тогда возникшую тягу к деревне, многие городские

жители стали проводить отпуск или выходные в деревенских домах), то в кинематографе в силу

специфики экранного высказывания и это счастье невозможно, оно бы просто встроило еще один

дом в систему домов, и герои не обрели бы счастья. Так оказывается, что идентификация с домом

происходит с противоположными результатами в литературе и кинематографе, в силу медийной

специфики того и другого искусства.
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При этом у автора рассказа и автора фильма есть общая точка, в которой счастье возможно,

это проповедь о. Александра Меня, духовного наставника Ю. Казакова, появляющаяся в фильме.

Священник говорит о любви как о том, что не нуждается в каком-либо месте, потому что в момент

влюбленности человек не просто ничего не замечает, а как бы заново участвует в сотворении и

переживании красоты, оказывается свидетелем Бога и непосредственно благословляется Богом,

который вне пространства и времени. Но это богословие, будучи применено к построению

художественной формы, сталкивается с ее ограничениями: если для Казакова основой формы

становилось музыкально-ритмическое переживание пейзажа, которое как будто останавливает

время, то для Калика просто превратить фильм в пейзажную зарисовку было невозможно, это

навязало бы новые режимы темпоральности, никак не подразумеваемые богословием творческой

вечности. Поэтому, как указывает Т.В. Зверева, изобразительный принцип здесь другой: сочетание

композиционного кольца срваным ритмическим рисунком, что создает впечатление импровизации

даже тогда, когда казалось бы все вещи и все впечатления упорядочены. Это и внушает доверие

зрителя кфильму, перекодируя любовь к новым пространствам официального шестидесятничества

(освоение целины, тайги) в экзистенциальное переживание невыразимости пространства,

обветшалости готовых слов любви в сравнении с интуицией интимного переживания невыразимого

и неизреченного.

К проблеме киноидентичности Т.В. Зверева обращалась и в других работах. В частности, она

обращает внимание на эпизод из фильма «Июльский дождь» Марлена Хуциева, когда герои идут

мимо длинного забора с афишами фильмов. Это фильмы не первого ряда, и любой тогдашний

кинозритель, даже не обязательно синефил, распознал бы эту подборку как знаковую, хотя цензор

этого скорее всего бы не разглядел. Следовательно, здесь, по мнению автора, разбиравшего до

этого господство чеховской стратегии подводных течений в этом фильме, реализуется особая

аргументативная стратегия М. Хуциева: указание на вторичность и душевную пустоту героев

[Зверева, 2015, с. 198]. Общая нехватка смыслов в воздухе оказывается передана такими намеками,

которые не распознаются цензурой в широком смысле, но доходят до адресата. Такая критика

советской культуры как в значительной части вторичной, по мнению Зверевой, выводит на более

крупную проблему киноидентичности: соотношение репрезентативной и режиссёрской программ

в нахождении позиции истины. Киноповествование Хуциева устроено так, что оно разоблачает

вторичность и недостаточность культурной рефлексии, но взгляд камеры, в начале фильма

имитирующей скрытую камеру, работает так, что это освобождение камеры от ее технической

природы работает не на репрезентацию и оценку ложного, но на непосредственную манифестацию

истинного.

Еще раньше Т.В. Зверева рассмотрела особенности этнической идентичности в свете

архетипических представлений о поэте, как они представлены в фильме С. Параджанова «Ашик-

Кериб» (1988). Картина, снятая Д. Абашидзе и С. Параджановым по мотивам кавказской сказки

Лермонтова, отражает не столько сюжет и мотивы Лермонтова, сколько общий миф о поэте как

о свидетеле, мученике, жертве, который создавался вокруг Лермонтова и самим Лермонтовым

вокруг Пушкина и поэта вообще. Самоидентификация романтического поэта оказывается на

экране возвращением к архетипическому образу Орфея: ведь если романтическое повествование

требовало техники упреков и реплик, разрушавших изначальное единство мифа ради аффекта,

то кинематографическая плоскость не допускает таких недовершенных диалогов. Орнаментальный

стиль Параджанова трансформирует смысл турецкой сказки, превращая повествование о смерти,

вокруг которого выстраивается этническая идентичность, в разыгрывание мистерии, которая

преодолевает своим символизмом этнические границы. Элементы погребального ритуала,

символического обмена и других архаических средств коммуникации, приобретая обособленный

смысл в силу экранных условностей, разыгрывают мистерию смерти и воскресения [Зверева,

2014, с. 36].
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Все эти темы кризиса оттепельной идентичности как начала новой национальной

идентичности рассмотрены в ряде новейших работ. Так, Т.Б. Рябова и О.Б. Рябов [Рябова, Рябов,

2019] исследуют, какую роль играет популярность фильма В. Мотыля «Белое солнце пустыни»

(1970) в утверждении ценностей в современной России. В частности, авторы указывают, что

соединение в Верещагине двух порядков, «честный таможенник» и «русский характер»

неравновесно, ведь первое подразумевается сюжетом, а второе – только общей установкой

современного зрителя на то, чтобы в фильме о русских людях главный персонаж был наиболее

характерен, а также пониманием его высказываний, вроде «за державу обидно», в ключе

патриотической воли и бескомпромиссности. Именно так и утверждался образ русского человека

в постсоветском кинематографе: прямота и неподкупность противопоставлялись некоторой

мнимой корысти и сговору противников. Таким образом, национальная идентификация в этом

фильме оказалась вписана в более сложный процесс превращения ностальгически окрашенного

национального в главную объяснительную схему типичного поведения.

С.И. Жук [Жук, 2010] рассматривает в том же русле кризиса оттепельной идентичности и

предвестий новой этнической идентичности кино, наравне с музыкой и кинофильмами, как

предмет регулярного советского потребления, отличавшегося в «закрытых» городах (военно-

промышленных центрах СССР) от режима открытых городов. Закрытость города для иностранных

туристов не исключала как особого режима снабжения города, образования в нем излишков

продукции и связанных с этим символических допущений, что и могло приводить к демонстрации

западных фильмов как некоторой роскоши, возникающей в результате ряда обменов внутри этой

экономики избытка. Далее, закрытый город был своеобразной лабораторией идей, благодаря его

обозримости, в том числе обозримости имеющихся ресурсов интеллектуального производства

(библиотеки, музеи, учреждения культуры и спорта), в отличие от нерегулярного и при этом

дополнительно контролируемого создания этих учреждений в открытых городах. Поэтому в таких

городах интенсивнее шло и обсуждение кинофильмов, которые встраивались в принятый в этих

городах регулярный способ получения знания, регламентируемый учеными, градообразующим

научным производством. Если ученые не только своими словами, но и своими делами рационально

обосновывали труд, то в фильмах, изображавших совсем другие режимы жизни, считывалась та

самая обозримость, возможность выстроить в том числе мир экзотический как мир, существование

которого рационально аргументировано. Автор доказывает, что так режим потребления,

превратившись в режим перекодирования обозримых реальностей, сказался на формировании

постсоветской идентичности, в которой как раз социальная реальность мыслится не как данный

сверху набор правил, а как выполнение ряда экспертных решений, которые могут быть

необычными, но которые в целом поддерживают новые символические производства.

Е.М. Исаев и М.К. Комогорова [Исаев, Комогорова, 2018] в анализе кинематографа стран

бывшей Югославии опираются на понятие «разрыва идентичности», превращающего травму в

форму индивидуальной и коллективной памяти. Эти авторы выступают против натурализующего

понимания «травмы», отмечая, что травма в первую очередь конструируется культурной памятью

как та основная форма, которую эта память может принять. «То есть культурная травма сама по

себе уже является новой идентичностью. Однако эта новая идентичность не возникает сама по

себе, а является результатом борьбы дискурсов и работы контроля над памятью на различных

уровнях». Эти авторы, опираясь на специальные работы Ю. Павичич, называют постюгославский

кинематограф кинематографом «самобалканизации»: превращения культурных штампов и

стереотипов о жителях Югославии, включая карикатурные и гротескные, в основание для

изображения тяжелого и невыносимого опыта постюгославского существования. Это говорит о

том, что старые коммуникативные стратегии, начиная с простого разговора, уже не работают:

взаимопонимание героев и их позиция изображается не как речевая, а как участвующая в

формировании новой идентичности, поэтому вместо разговора перед нами молчаливое

сопереживание или абсурдные поступки.
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Этим новым этническим порядкам, обязанных природе киноидентичности, в самых разных

странах посвящен целый ряд исследований. Уже Л.В. Ростоцкая напоминает, что наиболее

значительные испанские кинорежиссёры были уроженцами фронтирных областей (Бунюэль и

Медем – уроженцы Страны Басков, Альмодовар – кастилец, Серра – каталонец). По ее мнению,

кинематограф стал для них не просто аналогом общего испанского языка страны, но медиумом,

обозначающим их принадлежность сразу к двум культурам и утверждающим равноправие данных

культур, их равную способность производить смыслы [Ростоцкая, 2008, с. 74]. Г. Сельман обратил

внимание на то, что выработка новой идентичности в младотурецкой и потом кемалистской

Турции потребовала от кинематографа политизации, отражения ключевых событий официальной

политики с мобилизацией имевшихся на то время дискурсивных средств [Сельман, 2012].

Алжирский кинематограф в статье С.А. Шахова [Шахов, 2017] рассматривается как

антиколониальный на различных уровнях, от выбора сюжетов до изобразительных средств.

Алжирские режиссёры рассматривали фильмы метрополии как тенденциозные и расистские и

противопоставили им более документальную манеру изображения, с акцентом на сложности

принятия героем решения и смелости протагониста. Иначе говоря, драматический пафос

французского кино, с неизбежным приглаженным изображением социальной действительности,

взламывался героическим пафосом, но не плакатным, а скорее экспериментирующим с паттернами

отчаянного поведения и требующим их проработки.

Н.В. Казурова [Казурова, 2013], анализируя иранский документальный и художественный

кинематограф, отмечает различные стратегии выстраивания идентичности. Документальное

повествование подчинено заранее введенному противопоставлению центра и периферии, так что

решения передаются центру, а импровизации вокруг уже принятых решений или маргинальные

стороны жизни – периферии. Тогда как в художественном кинематографе наблюдаются как

тенденция к обоснованию локальной этнической идентичности, так и противоположная тенденция

к утверждению общеиранской идентичности как многослойной. Художественный элемент создает

более сложную систему идентификации, чем та, которая подразумевается документальной схемой.

Перипетиям национальной идентичности в киноэкранизациях посвящена статья

Н.Б. Кирилловой [Кириллова 2018]. Рассматривая экранизации произведений Ч.Т. Айтматова

советского времени, Кириллова приходит к выводу, что при всем различии режиссёрских подходов,

общим остается передача сложного отношения в романах и повестях этого автора между плотным

текстом примет национальной казахской идентичности и отвлеченным пафосом гуманистической

притчи. В результате при переносе на экран меняются и параметры притчевого обобщения, и

параметры местной идентичности: чем больше местная идентичность становится частью

«атмосферы» фильма, тем больше притча превращается в актуальное высказывание о текущих

вопросах. Передача идентичности местного опыта на экране оказывается тем движением, которое

вызывает противоположное движение актуализации смыслов, своеобразного вихря или

концентрации, вовлекающего персонажей и ситуации, так что раздаваемые в прозе персонажам

части и трактовки притчевого смысла здесь оказываются определяющими и статус самих

персонажей фильма.

Связь проблематизации этнической идентичности и ностальгии прослеживает А.К. Мамедов

[Мамедов 2018], который считает саму идею авторского кино частью европейской идентичности,

в противоположность голливудскому кино. Автор указывает на то, что сам европейский проект

кино, с идеями непредсказуемости сюжетного развития, непредрешенности сюжетных и жанровых

переходов, сложного многоязычия как ресурса культурного развития, продолжает влиять на пути

авторского кино во всех странах Европы. При этом как уточняется стандарт европейского кино,

так и возникает особый режим ностальгии и отношения к наследству: например, оммажи

предшественникам уевропейских режиссёров принципиально отличаются от американских, требуя

воспринять не только биографическую легенду режиссёра прошлого, но и особые стилистические

решения, которые могут приводить к смене точек зрения внутри нового фильма.
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К. Васильцов и Н. Казурова [Васильцов, Казурова, 2018] анализируют, как отражается светская

и религиозная идентичность современной Турции в фильмах о Стамбуле. Стамбул относится к

одним из самых поэтизированных городов: его нахождение на границе Европы и Азии,

множественность культурных наслоений, социальные контрасты и одновременно присутствие

постоянной ностальгии о былом величии Византийской и Османской империй, ставит Стамбул

в ряд таких сентиментальных городов как Венеция, Париж, Каир и другие. При этом режиссёры

не могут только разрабатывать этот поэтический образ, они должны выяснять, как именно

социальные, религиозные и политические противоречия оказались связаны в один узел. Авторы

настаивают на том, что в этом кинематографе появляется собственная идентификация как

«восточного», изнутри которой и дальше конструируется идентичность современной Турции,

национальная и религиозная. Чтобы выстроить идентичность «своего», оказывается необходим

чужой взгляд, наиболее общая оптика, различающая всю культуру по линии «запад – восток».

Но также внимательно изучается и российская реальность на примере российского крупного

промышленного города, при этом не имеющего статуса центра региона. Э.В. Чепкина и

Е.А. Харисова [Чепкина, Харисова, 2019], анализируя документальные программы местного

телевидения, показывают, что сочетание двух положительных магистральных тем, богатство

городских ресурсов и память о выдающихся людях города, превращает третью магистральную

тему, отрицательную, низкий уровень жизни большинства горожан, в некоторый механизм

контраста, который позволяет воспринимать любое событие городской жизни как перемену к

лучшему. Тема выдающихся людей делает событие как бы летописным, а тема богатства ресурсов

соответствует экранной идентичности как бы всегда возобновляемого производства, механически

достигаемого восприятием экранного образа как необходимого во всех своих деталях.

Ю.В. Михеева при сравнительном анализе сюжетов современного российского кино,

посвященных провинциальной жизни, приходит к выводу, что откровенность этих фильмов,

вскрытие интимных сторон существования героев, находится в противоречии с общей

депрессивностью настроения и отсутствием у героев выраженных целей и стремлений [Михеева,

2018, с. 49]. По мнению исследовательницы, с такими героями невозможна идентификация, но

при этом возможна реализация гражданской идентичности в выстраивании тех вертикальных и

горизонтальных связей, которые оказываются обрублены в сюжете фильма и одновременно

полностью перенесены в зону невидимости, так как показывается в фильме частная жизнь.

Сходный важный вопрос, но уже на западном материале, ставит Д.Н. Караваева [Караваева,

2014]: север Англии долгое время считался образцовой провинцией, так изображался и такая

идентичность внушалась самим жителям. Но в этой «провинции» стала формироваться своя

периферийная культура, со своими нормами производства смыслов и со своими иконическими

символами. Парадоксальным образом массовое кино и телевидение, которое обычно обвиняют в

подрыве локальной идентичности и вытеснении ее усредненной массовой культурой,

способствовали оживлению и развитию этого периферийного творчества, сделав северные символы

узнаваемыми, и при этом изображая жизнь провинции настолько достоверно и неприглядно, что

это изображение сопротивляется туристическому или иномумассовому присвоению этих символов

идентичности.

С.О. Тарасов анализирует причины сильной эмоциональной реакции многих зрителей на

комедию Т. Бекмамбетова «Ёлки 1914» (2014). Опираясь на концепцию идентификации Э. Эриксона

и психоанализ Лакана в интерпретации С. Жижека, Тарасов настаивает, что зритель этого фильма

получает «удовольствие до неудовольствия» (35), идентифицируясь сразу и с жителями

дореволюционной России, овеянными сентиментальным ореолом, и с современниками,

празднующими новогодние праздники вместе и находящими в них основание для постсоветской

идентичности. Тем самым проблемная идентичность наших дней оказывается дополнена данным

на экране изображением дореволюционной идентичности как машины сентиментального доверия,

и так как дореволюционное хронологически и внутри композиции фильма предшествует

современному, то эффект повышенной растроганности здесь ожидаем.
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А.В. Лямзин [Лямзин, 2019], с опорой на исследование Александры Талавер [Талавер, 2013],

указывает на то, что память о Великой Отечественной войне в постсоветском кино напрямую

связана смилитарной идентичностью советского человека. Для советского человека повседневность

была милитаризована: такие выражения, как битва за урожай или классовая борьба, понимались

часто буквально, в военном ключе. Также кинематограф рассматривался как часть оснащения

СССР, наравне с оружием: советская страна должна была получить приоритет не только по числу

танков и самолетов, но и по числу кинозалов. Поэтому и военный кинематограф никогда не

сводился только к фиксации событий на поле сражений, но всегда имел в виду войну как место

производства новой идентичности, идентичности советского человека, способного победить даже

при самых неблагоприятных обстоятельствах, способного планировать свои действия, в том числе

повседневные, как приближающие победу. Автор в этом свете разбирает как предвоенные фильмы

о войне, соединяющие политический антифашистский пафос с элементами романного и даже

сказочного повествования, так и послевоенные фильмы, в которых травматический опыт стал

прорабатываться постепенно и прерывисто: изображение частныхпереживаний всегда было важно,

но никогда не могло стать ключом к происходящему, равно как и конструирование разделяемого

всеми зрителями опыта должно было следовать ряду принимаемых на веру презумпций –

например, о безупречности своего командования или о принципиальной патологичности врага,

которые сами по себе ситуативно могут быть и разумно, но тоже не могут образовать

непротиворечивого киноповествования.

Ориентализм как механизм скорейшего переключения от экранного эффекта к формам

сознания оказывается также важной темой современных исследований. М.А. Ростоцкая и

Л.В. Никитина применяют к анализу ориенталистских тем в современном кинематографе

концепцию «вопрошающей идентичности» Юлии Кристевой. Заметим, что Кристева прямо не

вводит такой формулы, хотя и говорит о таком вопрошании в рамках развития концепции диалога

М.М. Бахтина. Вопрошающая идентичность – главный способ отнестись к другому как к серьезному

собеседнику, а не как к проекции ожиданий, она размыкает собеседника, позволяя ему действовать

ответственно, а не просто в рамках его собственного или навязанного ему сценария. Вим Вендерс,

по мнению авторов, так же подходит к японской культуре, видя в ней не экзотику или особый

ритм развития культуры вообще, но некоторое размыкание культурных привычек, провоцирующее

искренность как японской культуры, так и европейской, на языке которой и выполнен фильм.

Тогда оказывается, что идентичность языка европейского кинематографа сама нуждается время

от времени в таком размыкании.

Трансляционный потенциал такого переключения рассмотрен в ряде работ о южнокорейском

кино. Л.В. Шереметьева [Шереметьева, 2015] на основе анализа трагикомедии Пак Чхан Ука

«Я киборг, но это нормально» (2006) анализирует замещающую конструируемую патриархальную

идентичность в современном корейском обществе. Героиня фильма снимает ощущения утраты

идентичности и избавляется от тревоги за счет отождествления с воображаемым двойником,

идеальным образом себя. В работе М. В. Шайдулиной «Феномен эстетизированной жестокости в

современном южнокорейском кинематографе как отражение национально-культурной

идентичности» [Шайдулина, 2017] рассматривается широко распространенный феномен кино

Южной Кореи – проявление насилия и его эстетизацию. Автор объясняет это несколькими

факторами: связью с традиционным театром, где допускались сцены агрессии, совершенно

недопустимые в реальной жизни, кровавой историей страны, отражаемой на экране,

традиционными религиями, предполагающими ритуальные (в процессе религиозного действа)

проявления жестокости как символической борьбы с духами. Кроме того, важным является и

стремление режиссёров канализировать бессознательные мужские страхи в образах женщин,

наделяемых негативными смыслами. В «мужском» кино корейская женщина способна на

жестокость, месть, изощренную хитрость. Проработка комплексов массового зрителя дает

возможность транслировать ценности национальной культуры, а также и укреплять средствами

кино национальную идентичность в условиях глобализации.
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Сами когнитивныемеханизмы такого ускорения переключения рассматриваются психологами.

Так, С.Ю. Коробова исходит из того, что стереотипы, которые используются в «культовом» кино,

всегда опосредованы типичными реакциями зрителя, от заинтересованности до стресса, в которых

тоже проявляется их идентификация. Хотя в этой работе не анализируется культовое кино как

явление искусства, применение новейших достижений экспериментальной психологии позволило

выделить пять типов «динамики переживания» при просмотре: устойчиво стабильное состояние,

движение от стресса к стабильному состоянию, ригидная гиперактивация (стресс во время

просмотра), движение от шока к стабильному состоянию и ригидная гипоактивация (шок во время

просмотра) [Коробова, 2018, с. 46]. При этом в ходе эксперимента учитывались и состояния

психики до просмотра фильма. Значение этой работы для нашей темы – в рассмотрении шока

и стресса не как структурных особенностей самих произведений, но как полюсов восприятия

происходящего на экране в процессе идентификации.

При этом практическое применение полученных выводов к состоянию современного

российского кинематографа требует дополнительных усилий, так как здесь возникают и проблемы

образцов, и проблемы инерции производственных традиций и традиций восприятия.

С.В. Шкодинский, П. Кремер и А.И. Туманов в целом оптимистически смотрят на перспективы

российского кинематографа в коммерческом конкурировании с голливудским, ссылаясь на опыт

А.О. Дранкова [Шкодинский, Кремер, Туманов, 2019, с. 39], начинавшего с документальных съемок.

Соединение эстетического стандарта эпохи модерна, любившей масштабность и изощренность, с

заинтересованностью публики в просвещении, познании своей страны, одним словом, с

документальным краеведением, позволило Дранкову создать востребованный и успешный продукт

и перейти к художественному кинематографу. При этом авторы анализируют опыт Дранкова

недостаточно, не указывая на его связь с традициями русской фотографии как уже официального

и принимаемого публикой искусства (съемки официальных мероприятий и жизни знаменитостей,

как Л.Н. Толстой, и сделали Дранкова известным), равно как и на его готовность осваивать

новейшие форматы, в частности, Дранков первым стал снимать киносериалы. Поэтому перед

нами не только ответ талантливого режиссёра на заинтересованность публики в познании своей

национальной идентичности, но и идентификация благодаря наиболее востребованным и

получившим признание как официальные форматам существования образов, таким как парадная

съемка, иллюстративная съемка, как бы для изучения географии, наконец, съемка серийного типа,

отвечающая тому стремлению узнавать новости всё время, каждый день и каждый час, которое

царило в российской публике во время Первой мировой войны.

Наоборот, Р.В. Иванов и О.А. Полюшкевич, исследуя границы патриотического послания в

современном российском кинематографе, показывают, что зрительские ожидания не всегда

соответствуют тем принципам развертывания сюжета, которые подразумевает патриотическая

риторика. В таком случае идентификация зрителя с героями как носителями положительных

ценностей затруднена, ключевой образ или ключевой сюжетный поворот, который должен был

служить идентификации, не считывается [Иванов, Полюшкевич, 2016, с. 52]. К.В. Резникова

[Резникова, 2013] рассматривает как пример конструирования национальной и этнической

идентичности фильм А. Рогожкина «Кукушка» (2002), в котором столкновение этнических

стереотипов показывается со стороны, с постоянным удержанием фокуса на остроте конфликта

обычаев и паттернов поведения, и тем самым оказывается частью конструирования современной

национальной идентичности, как способной работать с этими паттернами извне.

Подводя итоги, следует сказать, что междисциплинарная перспектива изучения этнической,

национальной, групповой и индивидуальной идентичности в рамках междисциплинарных

исследований позволяет отказаться от ссылки на кинематограф только как на иллюстративный

материал и от сведения вопроса к влиянию кинематографа на массы. Даже если авторы работ

изначально пытаются говорить только о массовых социальных процессах и влиянии отдельных

фильмов или кинематографических традиций на массовое сознание, сам междисциплинарный
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подход требует рассматривать более сложные объективно процессы, чем те, которые

реконструируются под вывеской массового сознания.

Кинематограф во всех этих работах оказывается не зеркалом, летописью или газетой эпохи,

но сложным экранным медиа. Во всех этих работах экран и камера имеют собственную природу,

разрывающую связный нарратив и меняющие статусы акторов социальной жизни. Взгляд камеры

и взгляд зрителя на экран – это те моменты, в которые и происходит как присвоение идентичности,

так и дистанцирование от привычных механизмов идентификации. Экранные искусства меняют

сам статус потребителя визуальной продукции: это уже не просто зритель, ищущий обоснования

своей жизни или терапии на экране, но готовый к проблематизации самих переживаний как

основания самого такого обоснования. Экзистенция экрана, его техническая осуществимость,

оказывается принципом нового экзистирования, новой темпоральности зрительского

самоопределения, так что идентичность не внушается человеку окружением, а оказывается

совокупностью моментов творческого выбора.

Поэтому модель киноидентичности в свете междисциплинарных исследований должна быть

дополнена исследованием этих моментальных состояний, которые оказываются очень важны в

периоды кризиса идентичности. Поиск выхода из кризиса, от обращений к метафизике в период

кризиса оттепельной идентичности до образов научной фантастики и хоррора в современных

фильмах, напрямую связан с теми свойствами экрана, которые не могут быть воспроизведены в

литературном или театральном повествовании. Эти свойства не просто позволяют наделить

человека новыми социальными ролями (поэтому обычно профессиональная идентичность здесь

в виду не имеется), но дают ему возможность иначе вжиться в собственные повседневные функции,

такие как потребление и бытовая коммуникация, так что восприятие экранных образов

одновременно окажется подрывом рутинной идентификации и основанием более новой, более

сложной идентификации, по отношению к которой новые этнические и национальные

идентичности оказываются проекциями этого сердцевинного экзистенциального и одновременно

эстетического опыта.
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