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Кино как источник изучения политической реальности

Возможности кино как  эвристического инструмента анализа реальности используются различными научными дисциплинами. Интерес к кинематографу, несмотря на условность его продукта, обусловлен отношением к нему как к особой форме знания, объективации восприятия человеком окружающей реальности. 
Социологический подход предполагает анализ кино как социального института, проведение эмпирических исследований институциональных аспектов кинематографа. Социологи выявляют социологическое содержание в фильмах; кинотексты используются как материал для формулирования социологических гипотез.  Кинодискурс становится источником социального знания, что особенно важно для социологии, черпающей факты из реальной жизни общества. 
Визуальные антропологи исследуют визуальные репрезентации реальности в фильмах, кино  интерпретируется как визуальный источник образов, которые рассматриваются как «культурные тексты» и инструменты производства, представления и потребления знания. Являются ли визуальные образы проводниками невербализируемого смысла? «Чью реальность» репрезентирует тот или иной источник? Подобные вопросы находятся в фокусе исследовательской оптики теоретиков визуальной культуры. Для политологов становится важным, какие эмоциональные и смысловые сигналы, исходящие от кинотекстов, впитало в себя общественное сознание, какие массовые  настроения усилены или ослаблены эффектом кино.  
В интерпретации кино как социологического, культурного или политического текста прослеживается влияние концепций постмодернизма (Ж.Бодрийяр, Ж.Делез, Р.Барт).  Кино характеризуется как набор знаков, имеющих смысл и отраженных в образах; как пространство, в котором идет процесс образования значений, подключенный к другим текстам, другим кодам [1,с. 424]. 
Любой источник, в том числе и визуальный, представляет собой не прямое отображение реального события, а его след, созданную кем-либо интерпретацию. Поэтому для изучения нам доступна именно созданная, виртуальная реальность. И, тем не менее, кино является историческим источником, свидетельствующим о формах мировосприятия, характерных для той или иной эпохи, ценностях, жизненных стилях, социально и политически одобряемых моделях поведения. 
Специфика кино как исторического документа рассматривалась М.Ферро. В его интерпретации кино выступало фактором истории, инструментом научного прогресса. Здесь М.Ферро ссылался на советских политиков, которые определяли кинематограф как лучший инструмент пропаганды, как поддержку образования масс, как машину. Каждый фильм имеет свою историю. Фильмы различных жанров (художественные, хроникальные, документальные) могут быть историческими документами. Кинематограф может рассматриваться не только как источник исторического исследования, но и как «параллельная» или контристория, то есть иной тип исторического дискурса, который может противоречить дискурсу официальной истории и письменной истории в целом.  Наконец, фильм является симптомом движения истории. Если задуматься над проблематикой «кино и история», то следует принять во внимание две оси, которыми являются «историческое прочтение фильма» и «кинематографическое прочтение истории»[11,с.48–49]. 

Политологический подход к кинематографу рассматривает кино как политический инструмент, отражающий актуальные  социальные типы и нравственные конфликты эпохи, моделирующий зарождающиеся в обществе социальные и политические отношения, новые ценности и модели поведения. Задача  политолога – показать их воздействие на общественную атмосферу, их влияние на политические предпочтения с одновременным их отражением в художественных образах.

Политизация западного экрана произошла в 1960-х гг. на волне студенческого протеста, возникновения новых общественных движений, появления феминизма («личное как политическое»). «После 1968г. политика становится необходимой принадлежностью любого сюжета» [8, с.117]. 

Политическое кино  – это кино,  в котором основное действие непосредственно отражает политические факты и события, как настоящего, так и прошлого (а иногда и будущего). Политический фильм – это также  фильм, освещающий те  или иные события, действия, явления и факты с открыто выраженной политической точки зрения автора, не скрывающего своей приверженности к той или иной политической программе.

С.Юткевич выделил следующие модели политического кино: политический репортажный фильм; политический монтажный фильм; политический документальный фильм; политическая кинофантастика; политический фильм-следствие;  политическая кинопритча; политический кинопамфлет; политический исторический фильм; политическая кинотрагедия/комедия; политическая киномелодрама; политический фильм на рабочую тематику [13, с.7]. 
Специфика  документальных политико-исторических телепроектов в современной России, по мнению В.Зверевой, состоит в том, что они преподносятся зрителю в качестве объективной реальности, сконструировать которую помогает закадровый текст, описывающий действия в настоящем времени и тем самым создающий эффект присутствия у зрителя. В данных телепроектах также  показывается  «человечность» политических фигур советской истории, исторические факты используются  в качестве политических аргументов при оценке и интерпретации политических событий «настоящего»[6].  

Политические кинофильмы можно типологизировать по различным основаниям, например, массовое или авторское, фестивальное кино о политической реальности. В зависимости от  специфики тематической репрезентации политики в кинотекстах, существуют фильмы, посвященные молодежному протесту, проблемам войны, насилия, гендера, политического заговора, роли СМИ в политическом процессе, выборам, коррупции, политическому заговору, «микрофизике власти» (критика технологий контроля и надзора государства). 

Кинематограф воспроизводит реальность во  времени осознаваемых социальных и культурных перемен: он «отражает», но также и конструирует отношение общества к табуированным темам,  чутко фиксирует и первым реагирует на идеологические и политические перемены. 
Кинодискурс объективирует восприятие реальности. Б. Дубин выделяет два типа репрезентации «политического» в искусстве: ангажированное искусство, как поддерживающее, так и протестующее против существующей власти, и критически дистанцированное искусство, показывающее «внутреннюю кухню» политики и дающее возможность избавиться от привычки к ней [5, с.13].  
И.Кокарев в одной из своих работ отметил трансформацию стандартного фильма-катастрофы в политический триллер. Тенденции прочерчивались на экране по мере того, как тактика масштабного политического терроризма входила в обиход современной политической борьбы [9, с.78]. Подставляя вымышленные, а иногда не вымышленные факты политического терроризма в виде мотора кинематографической интриги, авторы фильмов меняли социально-политический контекст события, придавая ему нужный пропагандистский политический смысл. При этом сохранялись основные принципы сюжетосложения фильма-катастрофы: будничная жизнь–нависшая над ней внезапная угроза–борьба с угрозой – спасение.  
Принцип вписывания политических проблем в занимательный авантюрный сюжет, использования политической хроники в качестве материала для детективных сюжетов, коммерциализации политических сюжетов, создания римейков политических кинофильмов  («Вся королевская рать», С.Зэйллян, 2006)  характерен для кинотекстов, рассчитанных на массовую аудиторию. 

Специфика транслирования  политической идеологии с помощью кино заключается в том, что кино способно передавать ее через неявные на первый взгляд детали, которые для современников остаются незаметными, но часто оказываются очевидными для зрителей последующих поколений. Такие детали отражают дух времени и идеологию гораздо сильнее основного содержания фильма, и особенно ярко проявляются через повседневные и телесные практики [3, с.279]. Например, портрет Ленина на письменном столе у главного героя фильма «Летят журавли» (1957 год) – важная примета времени. Если до 1955 года Сталин постоянно был референтной фигурой, и редкий фильм обходился без его имени и изображения, то «кино оттепели» фигуру Сталина заменяет Лениным, который становится настоящим героем этого времени. 
Отражение деталей повседневности, телесных практик служат проводниками идеологии в кино, формируя представления о политическом контексте создания фильмов. О.Булгакова утверждает, что телесное поведение и его конструирование на экране социально обусловлены и отражают изменения в обществе [2, с.7].Техники тела, приобретенные в процессе социализации, выступают своеобразными маркерами статуса героев и характеристиками их социальной, гендерной и профессиональной принадлежности. А.Усманова пишет, что «наибольшей значимостью  в фильме обладает неявное содержание,  то, что фильм «проговаривает помимо желания его создателей, то, что вычитывается «между строк» рассказываемой истории» [10, с.176]. Повседневность в кинофильмах строится именно из таких «неявных», не бросающихся в глаза элементов. Она создает канву фильма, задает атмосферу, которая выстраивает ощущение времени в фильмическом тексте. З.Кракауэр отмечал, «…вот эту ткань повседневной жизни, структура которой различна в зависимости от страны, народа и времени, обычно исследуют фильмы» [7, с.382].  
Кино можно исследовать  с использованием  двойной перспективы анализа: контент и контекст. Кино имеет определенное содержание, которое может быть обусловлено политическим контекстом создания кинотекстов. Кинорепрезентации производятся и потребляются в определенном политико-социальном контексте.  Каждый фильм является продуктом своей эпохи и той идеологической системы, в которой он рождается. 
Политико-эстетический проект сталинского соцреализма – это не «приукрашивание» и не «лакировка», а замена реальности на новую [4, с.29]. Однако не стоит забывать, что соответствие реальности, отображение мира с учетом законов жизненной достоверности далеко не всегда являлось и является сверхзадачей искусства. Советская модель масскульта была подчинена проекту создания идеального «коммунистического общества» и предлагала внятный, общедоступный символический код, содержащийся, в том числе, и в кинематографе. Заслуживает внимания мнение культурологов (Н.Хренов), высказывающих предположение, что советская массовая культура выполняла компенсаторную функцию. 
Конструирование телесности/повседневности  в фильмах советского времени 1930–1950-х гг. предполагало: табуирование темы телесности, сексуальности, потребления; культ здорового сильного тела, которое было призвано служить инструментом построения «светлого будущего»; пропагандистский образ молодого человека, строителя будущего как часть визуального дискурса о власти в СССР. Выставлялась на показ мобилизованность  и готовность героя к выполнению общественных задач. А.Усманова отмечает политизацию форм видения советских людей в кинематографе [10, с.175].  Женщины в сталинской идеологии наделялись особым умением – способность к классовому зрению, т.е. способностью видеть  «невидимое», распознавать классового врага по особым, только ею замечаемым признакам. 
Среди особенностей трансформации  отечественного кино в условиях сталинского режима следует выделить: появление советских патриотических фильмов; конструирование образа врага в кинолентах; превращение кинематографа в эффективное агитационно-пропагандистское оружие советского государства. 

«Оттепельное» кино полностью изменило прежние законы репрезентации телесности и повседневности в советском кинематографе. Обычный человек вышел на первый план и стал интересен не в отрыве от реальности и не как герой труда или инструмент для построения коммунистического общества, а как личность. Добавились новые жесты и движения; бег стал основным способом передвижения молодых людей. Герои стали динамичнее и стремительнее; в кадр плотно вошли общественные места, тут же освоенные героями и ставшие их личным пространством (рестораны, аэропорты, троллейбусные площадки, станции метро) [3, с.287].  
В советском кинематографе 1960-х гг. произошла смена визуальных образов телесности и повседневности, связанная с изменением политического дискурса власти, а, следовательно, функций кинематографа: переход от идеализации окружающей действительности к реализму. В конце 1950-х – начале 1960-х гг. идеологически приемлемым объектом комедии становился бюрократ (комедия Э.Рязанова «Карнавальная ночь», 1956), фигура которого воплощала государственную власть и тот тип опеки и заботы, который испытывал на себе каждый советский человек. Власть санкционировала критику бюрократического стиля работы постольку, поскольку эта «самокритика» не затрагивала идейные основания советской власти и была направлена не на систему, а на ее производные. 
Невозможность прямого высказывания на политические темы стимулировала советских авторов акцентировать не тематическую, а эстетическую составляющую фильма. А. Тарковский предложил новый способ прямого выражения процесса мышления на экране: важную роль в показе состояний персонажей стала играть предметная среда (шприц, монеты икона, пистолет у Тарковского) [12, с.109].  
В период перестройки многие фильмы представляли собой попытку развенчать социалистический строй. Господствующим художественным форматом киноискусства становится антиутопия. В фильме «Дни затмения» (А.Сокуров, 1988) затрагиваются проблемы веры, национальной идентичности, советского многонационального государства, производится  критика сталинской политики переселения народов. 
В  фильме «Убить дракона» (М.Захаров, 1988) экранизируется противостояние человека (Ланцелот, герой А.Абдулова) и тоталитарной власти (Дракон, персонаж О.Янковского) с использованием визуальных образов советской повседневности, пародированием нравов и обычаев государственно-партийной номенклатуры (Бургомистр, герой Е. Леонова). 

В современном кинопространстве конструирование политической повседневности характеризуется: подчеркиванием роли СМИ в конструировании политического события («Плутовство», 1997; Б.Левинсон); характеристикой политической команды как способа организации повседневности политика («Вся королевская рать, 2006, С.Зэйллян); указанием на использование участниками политического сообщества «силовых» и «застольных» кодов репрезентации повседневных практик («День выборов, 2007, О.Фомин; «Фрост против Никсона»,  2008, Р. Ховард). 
Таким образом, кино, рассматривающееся в двойной перспективе: контента и контекста производства и потребления, является важным источником политического знания, а также визуальным методом исследования политической реальности. Технологии конструирования телесности и повседневности в кинопространстве помогают отследить двойную нить контента  и контекста политических фильмов, сформировать представление о роли кино в разных политических системах.  
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