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Кинематограф – это вид искусства, имеющий 
короткую историю, но очень весомое положе-
ние в культуре. Он прочно занял свое место в 
жизни людей, как далеких от искусства, так и 
причисляющих себя к художественной элите. 
Показательно, что сила воздействия кинемато-
графа “на массы”, его “врожденный” демокра-
тизм были оценены еще в начальный период его 
становления одним из самых значительных по-
литиков ХХ в. В.И. Лениным: “Из всех искусств 
для нас важнейшим является кино” [32, с. 579]. 
В наше время масштабы “империи” Голливуда 
подтверждают, что эти слова имели под собой 
основания. Кино стало эффективным средством 
формирования общественного и политического 
сознания, а также одной из весьма прибыльных 
областей бизнеса.

Несмотря на значительную роль в современной 
жизни, кинематограф для психологии является 
“terra incognita”.

Существует эстетика кино [6, 21, 22], социо-
логия кино [20, 27, 28], семиотика кино [35, 57], 
философия кино [18, 42]. Однако предметом 
фундаментальных научно-психологических ис-
следований кино еще не стало, хотя существует 
немалое количество работ, имеющих к нему от-
ношение. Киновед С. Филиппов констатирует: 
“…понимание психологических основ кинема-
тографа после появления работ Мюнстерберга, 
Арнхейма и Эйзенштейна вперед практически не 
продвинулось” [61].

В данной статье рассматриваются работы и 
концепции, которые могли бы послужить опорой 
для изучения психологических основ кинемато-
графа.

ОСНОВНЫЕ  НАПРАВЛЕНИЯ  ПСИХОЛОГИ-
ЧЕСКИХ  ИССЛЕДОВАНИЙ  КИНО

Существуют исследования, направленные на 
изучение “проекции” на кинематограф тех или 
иных аспектов жизнедеятельности людей и не 
касающиеся напрямую психологических меха-
низмов воздействия кинематографа как таково-
го, т.е. “онтологии” кино. К ним можно отнести, 
например, исследования по психологии воздей-
ствия на зрителя сцен насилия и жестокости [8, 
10, 58, 62]. Изучается также проблема влияния 
кино на молодежь [51, 63, 64]. Ряд психологиче-
ских исследований посвящен выявлению соци-
альных стереотипов, определяющих восприятие 
киноперсонажей, методами психосемантики [17, 
45, 53]. Популярен анализ психолого-смыслового 
содержания тех или иных известных кинофиль-
мов (как правило, с позиций психоанализа или 
аналитической психологии; см., например, [29]). 
Но такие работы при всей полезности не могут 
заменить исследований, где предметом являлась 
бы непосредственно психологическая сущность 
кино.

Первые попытки наметить пути более фун-
даментальной трактовки кинематографа были 
реализованы в зарубежной психологии еще в 
начале ХХ в. немецко-американским психологом 
Х. Мюнстербергом [82], в советской психологии – 
в 30-е гг. О.И. Никифоровой [41]. Описание и 
анализ психологической структуры кинофильма 
предпринимали французский киновед Ж. Митри 
[79, 80], советский психолог Н.И. Жинкин [24], 
российский теоретик и практик кино А.Г. Соко-
лов [54, 55].
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Данные исследования являются попытками 
системной “проработки” проблемы психологи-
ческой основы кино. В некоторых из них выдви-
гается идея “психологичности” самой природы 
кино, формы его построения. Ее мы развиваем в 
нашей работе.

Важные шаги в сторону концептуализации пси-
хологической сущности киноискусства предпри-
нимались в теоретических работах выдающихся 
кинорежиссеров ХХ в. С.М. Эйзенштейна [66] и 
А.А. Тарковского [59]. Их представления о кино 
невозможно не учитывать в серьезной попытке 
исследования психологии кино.

Многочисленны также работы, в которых для 
объяснения тех или иных сторон восприятия кино 
предлагаются идеи какой-либо известной теории 
(культурно-исторической психологии, рефлектор-
ной теории И.П. Павлова, когнитивной психоло-
гии, психоанализа и др.) [1, 12, 13, 15, 19, 30, 77, 
81]. Особенностью таких исследований является 
то, что они реализуются в определенной степени 
как произвольный, иногда некритический выбор 
той или иной идеи или теории для анализа кине-
матографа, при котором не обсуждается проблема 
ее соответствия специфике кино как вида искус-
ства. В результате каждое такое исследование 
оказывается как бы в “исключительном” поло-
жении, препятствуя консолидации разнородных 
исследований в единую отрасль. Обоснованность 
и возможную продуктивность применения к кино 
некоторых общепсихологических теорий мы про-
анализируем ниже.

На наш взгляд, при изучении психологической 
“онтологии” кино мы имеем дело со сложной, 
многогранной и многоуровневой реальностью. 
В кино пересекаются многие другие виды искус-
ства: театр, фотоискусство, музыка, литература, 
живопись, хореография и др. [23]. В кино мы мо-
жем иметь дело как с примитивными, “витальны-
ми”, так и чрезвычайно утонченными, духовными 
формами психологического воздействия на зрите-
ля. Это значительно усложняет изучение кинема-
тографа и наталкивает на мысль о невозможности 
ограничиться рамками одного концептуального 
“ракурса“ – одной психологической концепции – 
в таком исследовании.

Психологическая специфика кино. Кино и те-
атр. Кино не сводится к движущимся картинам 
или фотографиям в сочетании со звуком (таковы 
мнения А. Моля [40] и М.С. Кагана [26]). Пер-
воначально кинематограф был “немым”, и при 
появлении звука он не перестал быть кинемато-
графом. Следовательно, в рамках кинематографа 
возможны и другие принципиальные новшества, 

которые не изменят его сущности. Можно пред-
ставить, например, использование меняющихся 
запахов, тактильных воздействий и т.д. Как пишет 
В.И. Ждан, “сила воздействия кинематографиче-
ского образа – в воздействии на весь комплекс 
человеческой восприимчивости” [23, с. 80]. По-
скольку кино, с одной стороны, точнее отражает 
естественное восприятие человеком мира, оно, с 
другой стороны, имитирует жизнь более полно, 
чем другие виды искусства, т.е. в определенном 
смысле проще их [12, с. 411].

Следует отметить, что понимание искусства 
кинематографа как формы имитации жизни не 
есть его специфическая черта. Еще Аристотель 
говорил, что всякое искусство основано на подра-
жании и реализуется как уподобление, мимесис 
[65]. Эта идея была принята многими исследова-
телями искусства после него (Леонардо да Вин-
чи, Лессинг, Гёте) [там же, с. 260–287]. Однако 
Аристотель и его последователи, находя вершину 
искусства в театре, под мимесисом подразуме-
вали в первую очередь “подражание действию” 
личности [33, 34].

Соглашаясь с этим мнением, С.М. Эйзенштейн 
говорит: “… театр является в первую очередь 
реконструкцией действий и поступков социаль-
но проявляющегося человека” [66, с. 37]. Но в 
противовес этому “кино … нам кажется по своей 
специфике воспроизводящим явления по всем 
признакам того метода, каковым происходит от-
ражение действительности в движении психи-
ческого процесса. (Нет ни одной специфической 
черты кинематографического явления или прие-
ма, которое не отвечало бы специфической форме 
протекания психической деятельности человека)” 
[там же]. В кино внешний мир отражается через 
призму сознания, психики человека, который как 
бы находится в мире. Известный кинооператор 
А.Д. Головня писал: “Кинематограф обладает ис-
ключительным свойством  – способностью нена-
зойливо “включать” зрителя в развертывающиеся 
на экране события, заставить сопереживать геро-
ям, видеть и чувствовать так, как видят и чувству-
ют персонажи фильма” [14, с. 94]. О. Аронсон 
говорит, что восприятие кино сопровождается 
“атмосферой переживания непосредственного 
контакта с реальностью” [5, с. 15], при котором 
может воспроизводиться “форма реальности вне 
возможного сходства с ней” [там же, с. 14], т.е. 
само чувство реальности. Таким образом, кино – 
это тоже подражание, но в значительной степени 
это уже подражание включенности субъекта в ре-
альность, в ситуацию [5, 6, 13, 38, 44, 66] (“под-
ражание действию” личности в кино остается, но 
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как рядовой компонент фильма наряду с музыкой, 
живописью и т.д.). Русский философ Ф. Степун 
выразил это так: лучшие произведения театра 
антропологичны, а лучшие произведения кино – 
космологичны [56]1.

Театр, как и кино, является не только “синтезом 
искусств”, но и своеобразной формой самопозна-
ния человека. Однако между кино и театром в этом 
отношении существует принципиальное разли-
чие: в театре способы и масштабы рассмотрения 
происходя щих событий и их участников в целом 
стационарны и инертны вследствие неподвижно-
сти точки наблюдения зрителя и заданности его 
восприятия определенной системой условностей. 
Кино, напротив, использует динамичные движу-
щиеся точки и масштабы зрения, вообще спосо-
бы “стыковки” зрителя с отображаемой экраном 
реальностью. Как пишет авторитетный теоретик 
киноискусства Б. Балаш, “эпохальная новизна 
кино” в том, что выразительные средства кино 
“основываются на постоянном движении камеры, 
которая не только непрерывно показывает что-то 
новое, но и показывает его, постоянно варьируя 
угол съемки” [6, с. 65]. Перемещения точки ви-
дения предмета, будучи художественно значимой 
частью кинематографического видеоряда, “впус-
кают” в ткань кинофильма воспринимающего. 
Это – один из существенных факторов возник-
новения эффекта субъективной включенности 
зрителя в экранные события: кино “преодолело 
в сознании зрителя ощущение художественного 
произведения как чего-то стоящего от него в от-
далении” [там же, с. 64]. При этом, по Балашу, 
“мир пьесы, разыгрываемый на сцене, остался бы 
замкнут для меня даже и тогда, если бы я сидел на 
самой сцене среди исполнителей…” (с. 66).

Какое влияние оказывают различия театраль-
ного и кинематографического искусств на образ 
человека в зрительском сознании? Чтобы отве-
тить на этот вопрос, нужно учесть существование 
взаимосвязи между невключенностью зрителя в 
воспринимаемый предмет, событие и отсутствием 
изнутри задаваемой интегрированности элемен-
тов воспринимаемого объекта. Суть этого про-
цесса была глубоко проанализирована известным 
советским психологом С.Л. Рубинштейном [49]. 
Отчужденность от объекта восприятия заставляет 

1  Эта точка зрения среди искусствоведов не общепринята 
(см., например, [26]). Так, М.С. Каган выражает свою пози-
цию словами З. Лисса: “…говорящие персонажи на экране 
– это не говорящие люди, а говорящие фотографии людей” 
[там же, с. 382]. Такой подход, однако, берет за основу ана-
лиз технического оснащения киноискусства, а не характер 
его переживания зрителем, что для психологии не может 
являться приемлемым подходом.

зрителя вводить искусственные, внешние систе-
мы отсчета для “улавливания” содержания объ-
екта. Но если это так, то театральное искусство, 
отличаясь принципиальной “невстроенностью” 
психических функций (и активной субъектно-
сти) зрителя в саму структуру художественного 
произведения, предполагает использование ис-
кусственных, вводимых извне по отношению к 
изображаемой реальности способов понимания 
и оценки содержания художественного произ-
ведения. Отчужденность зрителя переходит в 
неинтегрируемость образа человека, связанную 
с неразрешимостью внутренних противоречий 
как характерным атрибутом образа человека, ко-
торый дается театром. Действительно, два глав-
ных театральных жанра – трагедия и комедия – 
основываются на воссоздании противоречий как 
ключевого атрибута образа человека:

– в трагедии воспроизводится экзистенциаль-
но насыщенное через “разогревание” противоре-
чиями самосознание личности, которое сталкива-
ется с невозможностью преодолеть противоречие 
между собой и миром, выйти за пределы своего 
“Я”;

– в комедии – неадекватное, “несуразное” (в 
силу своих автоматизмов) самосознание (сошлем-
ся на мысль А. Бергсона, что комическое – это 
противоречие между редуцированным к автома-
тизмам человеческим сознанием и миром [7]).

Таким образом, противоречия личности, в том 
числе ее противоречия с миром, к которому она 
причастна, – “родовая” черта различных жанров 
театрального искусства. Эти противоречия в те-
атре разрешаются катарсисом (“трагическим ка-
тарсисом” или “катартическим смехом”), посред-
ством которого в сознание зрителя привносится 
извне и утверждается какой-либо уже известный 
назидательный смысл, идеал, “мораль” [60]. Те-
атр поэтому обеспечивает человеку возможность 
видения себя и своих образов обязательно в пло-
скости каких-либо предданных (т.е. не возникаю-
щих органически внутри самого художественного 
произведения) моральных представлений, поня-
тий, антропологических теорий и т.д.

Неклассическая эпоха характеризуется, по сло-
вам М.К. Мамардашвили, “введением явлений 
сознания и жизни в физическую картину мира” 
[36, с. 5]. Кино – это ровесник неклассической 
эпохи, отражающий ее особенности. В отличие 
от театра, кино воспроизводит не только события 
и объекты, но и формы их психического отраже-
ния: перцептивные действия зрителя, направлен-
ные на эти явления, сосредоточение внимания, 
работу мышления и т.д. Кино может имитировать 
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эмоциональные состояния и даже волевые уси-
лия виртуального зрителя. Кинематограф, таким 
образом, включает в воссоздаваемую внешнюю 
реальность сознание присутствующего в ней и 
взаимодействующего с ней человека2.

Соединение воспроизведения динамичной, те-
кучей объективной реальности в ее чувственном 
многообразии с той или иной формой сознания 
присутствия себя дает то, что можно назвать 
переживанием “непосредственного опыта” (ко-
торый организуется, скорее, изнутри, как некое 
связное “поле”). 

“Непосредственный опыт” являлся, по пред-
ставлению В. Вундта, естественным предметом 
научной эмпирической психологии [11]. Под 
“непосредственным опытом” он подразумевал 
не “внутренний мир”, как он открывается субъ-
екту, а взаимосвязь, единство “объектов опыта” 
с “испытующим субъектом” [там же, с. 4]. Соот-
ветственно вундтовская интроспекция – это не 
наблюдение только внутреннего мира, но наблю-
дение “непосредственного опыта”.

В вундтовском смысле кино по своей природе 
интроспективно.

Сознание присутствия субъекта, включенное 
в его “непосредственный опыт”, актуализиру-
ет субъектность, а значит, определяет степень 
произвольности (или даже волевого контроля) 
психических функций. Происходящая при этом 
дезавтоматизация психического отражения от-
крывает возможность “реанимирования” для 
субъекта фоновых зон отражаемой реальности. 
Действительно, в кино физическая реальность 
выступает как то, что дает зрителю возможность 
обнаружить определенное неявное чувственное, 
бытийное или смысловое содержание (присуще-
му кино включению в восприятие фоновых зон 
внешней реальности посвящена теория извест-
ного киноведа З. Кракауэра [31]). Это обусловли-
вает проявление для него “живой”, “объемной” 
реальности (т.е. как бы умножение ее мерности). 
Мы предлагаем называть такое переживание “ды-
хания” воспринимаемой реальности термином 
“аура” [68]. 

Сказанное делает понятной мысль А.А. Тар-
ковского о том, что “главным формообразующим 
началом кинематографа, пронизывающего его от 

2  Э. Морен полагает, что фильм, имитируя психические 
функции, совершает работу восприятия за зрителя и тем 
самым порождает у него своего рода психологический 
регресс [81]. Но формы киновидеоряда разнообразны, и, 
скорее, кино имеет доступ к механизмам, управляющим 
“регрессом” или “прогрессом” сознания зрителя.

самых мельчайших клеточек, является наблюде-
ние” [59, с. 166]. Наблюдение здесь становится 
способом погружения в “толщу” реальности.

Эффект “ауры” возникает, если художествен-
ное произведение индуцирует у субъекта-зрителя 
внутреннюю работу, трансформацию его состоя-
ний сознания3. Способность к такому индуци-
рованию мы называем “энергией” произведения 
[68]. Логично полагать, что той или иной форме 
“энергетизации” зрителя соответствует та или 
иная форма переживания им своей “жизненно-
сти”, бытийности. Вследствие этого основной 
образ человека, который дается кино (в отличие 
от театра), – это субъект, который переживает, 
рефлексирует и реализует свою бытийность, или, 
как минимум, отстаивает право на нее. 

Опыт бытийных, жизненных переживаний – 
это то, что ищет человек в кино, по мнению 
Тарковского. “Зачем люди ходят в кино?” – зада-
вал он вопрос и отвечал: “Человек идет туда за 
жизненным опытом (курсив мой. – М.Я.), пото-
му что кинематограф, как ни одно из искусств, 
расширяет, обогащает и концентрирует фактиче-
ский опыт человека, и при этом не просто обо-
гащает, но делает длиннее, значительно длиннее 
<…> Вот в чем действительная сила кино, а не в 
“звездах”, не в сюжетах, не в развлекательности” 
[59, с. 163]. Кино дает также доступ к “матрице 
реального времени” [там же, с. 162]; создание 
фильма – это “ваяние из времени” (с. 163). Но пе-
реживание времени в своей центральной точке – 
переживании настоящего, “сейчас” – совпадает с 
переживанием присутствия. И поскольку в кино 
“время берется в реальной и неразрывной связи с 
самой материей действительности, окружающей 
нас вседневно и всечасно” (с.162), то кино, транс-
формируя время, управляет самим переживанием 
жизни, чувством реальности: “удлиняет” его, 
углубляет или интенсифицирует и т.д.

Это мы и называем эффектом “ауры”, который, 
на наш взгляд, для кино как вида искусства более 
специфичен, чем эффект “катарсиса” (возможно, 
поэтому эмпирические исследования не подтвер-
ждают наличие катарсиса при просмотре сцен 
насилия на экране [8]).

Трагический финал для кинофильма менее 
органичен, чем та или иная форма “хэппи-энда”, 
“энтузиазма” бытия (поэтому в кино “чистые” 
трагедии бывают нечасто). Показательна в этом 

3  Т.А. Вархотов говорит о существенном эффекте, наблюдае-
мом при восприятии кино, – “работе фильма” [9, с. 562]. 
Суть ее состоит в том, что фильм временно “изменяет виде-
ние зрителя, т.е. его восприятие себя и мира” [там же].



 ПРОБЛЕМА  ИЗУЧЕНИЯ  КИНЕМАТОГРАФА  В  ПСИХОЛОГИИ 83

ПСИХОЛОГИЧЕСКИЙ  ЖУРНАЛ     том 31     № 5     2010 6*

смысле постановка кинорежиссером Тарковским 
“Гамлета” в московском театре “Ленком”. В от-
личие от “аутентичного” Шекспиру трагического 
финала, у Тарковского Гамлет после своей гибели 
воскресает и молча воскрешает всех погибших 
[43].

Кино, таким образом, строится на реализации 
бытийности человека или, по крайней мере, ее 
проблематизации. (Действительно, в кино появ-
ляются жанры, которых не было и не могло быть 
в театре, – “медитативное” кино в стиле М. Анто-
ниони и А. Тарковского или “боевики”, фильмы 
ужасов.) 

Утверждение “силы бытия” объясняет природу 
типов главных героев, без которых фильм, как 
правило, не имеет успеха:

– “наши знакомые” (похожие на нас герои те-
лесериалов);

– “underdog” (герой, поднимающийся из низов 
и завоевывающий себе место в обществе);

– “потерянные души” (герои, проходящие путь 
падения на “моральное дно”);

– “идолы” (“всесильные” герои, которые могут 
преодолевать любые препятствия) [39].

Центральная “нота”, которая в целом характер-
на для таких персонажей – это отстаивание своего 
права быть и реализация бытия. Так, для кино, как 
правило, характерен образ человека, не столько 
испытывающего противоречия, сколько преодо-
левающего их, поднимающегося над ними.

Таким образом актуализируются волевые 
стороны киноперсонажей и соответственно зри-
тельского сознания. Действительно, переживание 
присутствия, ставя субъекта как бы в осевое поло-
жение в потоке переживаемого опыта, открывает 
возможность контроля психической реальности. 
Но тем самым кино оказывается “обоюдоострым 
мечом”: оно открывает человеку возможность 
контроля над своим психическим аппаратом, но 
оно может открывать такую же возможность для 
внешних сил.

КИНО  В  КОНТЕКСТЕ  БАЗОВЫХ  
ПСИХОЛОГИЧЕСКИХ  ТЕОРИЙ

Сосуществование в психологии различных 
парадигм создает определенные несоответствия 
в теоретических основаниях исследований кино. 
Попробуем оценить опыт реализации некоторых 
парадигм психологии по отношению к кино.

Возможно, наиболее популярен психоаналити-
ческий подход к кино (например, К. Мец и др. [78]; 
см. также [30, 48]). Идеи З. Фрейда и К.Г. Юнга 
часто используются для сложных построений 
(причем, как правило, спекулятивных) в киновед-
ческой, культурологической, социологической 
литературе о кино. Однако объяснительные воз-
можности психоанализа часто преувеличиваются 
в силу “культового” отношения к нему. Не учи-
тывается спорность его научного статуса [16]. 
“Стиль спекуляций и интеллектуальной бравады” 
[16, с. 111], легкость, с которой продуцируются 
психоаналитические интерпретации тех или иных 
фильмов (см., например: [74, 75]), на наш взгляд, 
являются признаками неучастия психоанализа в 
прогрессе научного знания.

Важным недостатком психоанализа кино яв-
ляется рассмотрение киноперсонажей как реаль-
ных личностей. Психоанализ нечувствителен к 
специфике киноискусства, что выразилось в от-
сутствии интереса самого З. Фрейда к кино при 
всем его интересе к театру, литературе и вообще 
искусству. Образ человека, который создается 
психоанализом, – личность, “раздираемая” анта-
гонистическими противоречиями, – органичен 
театру, а не кино. Не случайно З. Фрейд находил 
лучшие иллюстрации к своим идеям в театраль-
ных образах.

В психоанализе кино рассматривается: 1) как 
форма психотерапии (по психоаналитическому 
типу), 2) как моделирование сновидческого созна-
ния, снов. Относительно первой интерпретации: 
рассмотрение кинофильма как поля реализации 
подавленного бессознательного, с катарсисом 
в конце, показало свою несостоятельность. Оно 
привело к распространению ошибочных представ-
лений, например, о способности фильмов ужасов 
и фильмов-боевиков создавать катартический 
эффект и понижать уровень агрессии у зрителей 
(например, [46]). Эмпирические данные, как пра-
вило, показывают ошибочность таких представ-
лений [8, 62]. Вторая интерпретация – фильм как 
аналог сновидения – сама по себе правомерна, 
однако, на наш взгляд, приложима к частным 
формам кинопроизведений. Их лучшие образцы 
скорее “пробуждают” человека, чем “усыпляют”.

На Западе в психологии кино в последнее вре-
мя сформировалось критическое отношение к 
возможностям психоанализа и бóльшие надежды 
возлагаются на когнитивный подход [83].

Когнитивный подход к кино в зарубежной пси-
хологии развивается достаточно активно [70–72, 
76, 83–85]. К сожалению, соответствующие ра-
боты психологов-когнитивистов пока неизвест-
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ны русскоязычному сообществу. Данный подход 
имеет недостаток, принципиально ограничиваю-
щий его возможности: один из главных посту-
латов когнитивизма состоит в том, что человек 
реагирует на свои ментальные репрезентации, а 
не на реальность [52], т.е. как бы не включен в 
реальность. Поэтому “атмосфера переживания 
непосредственного контакта с реальностью” [5, 
с. 15] для когнитивной психологии чужеродна и 
необъяснима методологически. Исследовать “ме-
ханику” психических функций при восприятии 
кино нужно. Но следует изучать и то, как влияет 
экстериоризация форм работы восприятия, вни-
мания и т.д. в саму структуру фильма – на режим 
работы сознания зрителя.

В истории кино была сделана попытка при-
влечь научную психологию не только к анализу 
природы кино, но и к созданию его новых форм. 
Кинорежиссер и теоретик кино С.М. Эйзенштейн 
сотрудничал с Л.С. Выготским и пытался исполь-
зовать некоторые идеи его концепции. Один из 
центральных пунктов культурно-исторической 
психологии Выготского – различение в челове-
ке “натуральной” и “культурной”, собственно 
человеческой, психики. Эйзенштейн принимал 
такое различение и интересовался возможностью 
доступа посредством кино к “натуральной” пси-
хике, в частности, ее древним слоям. Так же, как 
Выготский решал задачу освоения перехода от 
натуральной к культурной психике, Эйзенштейн 
пытался овладеть средствами такого перехода, 
но в обе стороны. В целом теория Выготского 
скорее психотехническая [47], чем объяснитель-
ная, что тоже перекликалось с задачей, которую 
решал Эйзенштейн: управление психикой зрите-
ля. Выход на решение таких задач делает теорию 
Выготского перспективной для психологии кино, 
ведь исследователи отмечают способность кино 
к управлению (даже принудительному) психиче-
скими функциями зрителя: его вниманием, вос-
приятием и т.д. [24]. Однако в культурно-исто-
рической психологии переживание присутствия, 
которое по своей природе непосредственно, если 
и может найти свое концептуальное отражение, 
то только как относящееся к низшим, “докультур-
ным”, психическим функциям (но не “древним”, 
как того искал Эйзенштейн), поскольку “куль-
турные” – высшие – отличаются опосредован-
ностью4.

4  Так, в школе А.Н. Леонтьева “чувственная ткань сознания” 
(которая, на наш взгляд, имеет отношение к переживанию 
присутствия и вообще непосредственного опыта) понима-
ется, скорее, как низший слой сознания.

Весьма полезной для психологии кино могла 
бы стать гештальтпсихология. К сожалению, не 
было опыта серьезного ее привлечения к кинове-
дению, а отдельные шаги в эту сторону не дали 
интересных результатов [61]. Так, киноведческая 
работа известного гештальтпсихолога, специали-
ста в психологии искусства Р. Арнхейма “Кино 
как искусство” [3] имеет мало общего с идеями 
гештальтпсихологии, хотя другие его исследова-
ния по искусству опираются на нее [2]. Вероятно, 
существует некоторая недооценка гештальтпси-
хологии в области киноведения. Действительно, 
само ее начало связано с открытием “фи-феноме-
на”, который в то же время признается базовым 
феноменом киновосприятия [24]. Переживание 
включенности субъекта в ситуацию нашло концеп-
туальное отражение в теории “психологического 
поля” К. Левина. Само восприятие кинофильма 
можно представить как вхождение и пребывание 
зрителя в “психологическом поле” фильма, его 
событий и героев [9]. Структуру фильма вполне 
можно было представить как воссоздание раз-
личных “регионов” психологического поля, “ва-
лентностей”, “локомоций”, “напряжений” и т.д. 
Законы и правила создания монтажных стыков в 
фильме [54] в большинстве своем совпадают с за-
конами образования гештальтов (закон “хорошей 
формы”, закон прегнантности и т.д.).

Ранее мы выявили также, что имплицитным 
смыслом понятия “установка” в рамках концепции 
Д.Н. Узнадзе является актуальная включенность 
субъекта в мир, которая не может не переживать-
ся как присутствие в ситуации [69]. М.К. Мамар-
дашвили обращал внимание, что Узнадзе стре-
мился “само познание рассмотреть как событие 
в мире”, т.е. бытийно [13, с. 49]. Использование 
теории установки в этом смысле может принести 
большую пользу психологии кино.

Если учесть, что кинематограф строится на 
подражании включенности субъекта в реаль-
ность, то мы должны были бы отнестись с внима-
нием к психофизике и “эмпирической эстетике” 
Г.Т. Фехнера [50]. Восприятие – это, по Фехнеру, 
“повсеместное” ощущение действия силы тяго-
тения, связывающей все тела друг с другом, и 
воспринимаемое их жизненными центрами [4]. 
Но это означает, что восприятие есть реализация 
включенности в мир. В связи с этим, например, 
можно было бы предположить, что кино име-
ет доступ к механизму регулирования степени 
чувствительности человека (она может тракто-
ваться как степень включенности в реальность): 
одни фильмы дают своего рода анестезирую-
щий, “отупляющий” эффект (помогают от всего 
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“отключиться”), другие обостряют чувствитель-
ность (возможно, избирательно) к определенным 
факторам внешней среды. Можно также полагать, 
что по аналогии с законом Вебера–Фехнера в кино 
иногда отсутствует линейная зависимость между 
ценностно-моральными качествами содержания 
фильма и возникающим при его восприятии пси-
хологическим эффектом. Так, наблюдения пока-
зывают, что дети нередко склонны подражать не 
положительным, а явно отрицательным персона-
жам кино- и мультфильмов.

Не следует, однако, оставлять “за бортом” тео-
рии, которые не вполне релевантны специфике 
кино.

Театр – это искусство исторического перио-
да, когда наблюдение полагалось как внешнее; 
субъективность была мыслима, но не наблюдаема 
(см., [37]). Кино – явление неклассической эпохи, 
когда субъект и субъективное стали рассматри-
ваться как онтологически значимая часть реаль-
ности (произошло “введение явлений сознания 
и жизни в физическую картину мира” [36, с. 5]). 
В кино субъективное, психическое – это часть 
эстетической формы, значит, нечто наблюдаемое. 
И для психологии как науки психическое – это 
часть эмпирической реальности, значит, предмет 
прямого или опосредованного наблюдения. Сле-
довательно, кино соотносимо с психологией в 
целом и с разными ее теориями.

В связи с этим имеет смысл предполагать 
возможность параллелей между спектром пси-
хологических теорий и формами структурных 
построений в кинематографе. Тем более, что, на 
наш взгляд, основные теории психологии могут 
трактоваться как вариации одних и тех же основа-
ний: одного предмета, даже одного базового ме-
тода [67]. Их можно представлять как имеющие в 
конечном счете один корень: ту или иную форму 
отражения “непосредственного опыта”, что, как 
мы видели выше, присуще и кино. 

Предметом, к примеру, психоанализа можно 
считать “осевшую” в памяти, “отмеченную” 
переживаниями, ассоциациями и т.д. часть не-
посредственного опыта, определенным образом 
“упавшую” в прошлый опыт и “потерявшуюся” 
в нем. В связи с этим, например, можно полагать 
существование ряда кинематографических прие-
мов, построенных как попытки реконструкции 
непосредственного опыта через ретроспекции, 
начиная с уровня монтажа кадров и кончая каче-
ством сюжета фильма.

Предметом когнитивной психологии деклари-
руются знания (“внутренние репрезентации”) и 

системы их преобразования. Однако правильнее 
говорить, что ее предмет – опыт, из которого как 
бы изъято присутствие субъекта; т.е. это – непо-
средственный опыт, но взятый как бессубъектные 
формы, образования и квазимеханические про-
цессы. Это опыт, описанный в терминах “осадка“ 
опыта – в зафиксированных (“утвержденных”) 
формах знания (репрезентациях), – т.е. как инфор-
мация, и системах их преобразования. И соответ-
ственно в кино можно найти приемы, основанные 
на замещении переживания включенности в ка-
кое-либо событие набором знаков, “отпечатков” 
включенности.

Так же и бихевиоризм не столько ограничи-
вается фиксацией внешних объективных фактов 
поведения, сколько использует “объектную” тер-
минологию. В бихевиоризме элементы опыта, 
которые могли бы органично описываться и по-
ниматься от первого лица, описываются в треть-
ем лице, объектно. Перефразируя Н.Н. Ланге, мы 
можем сказать, что стимул-реактивная связка в 
бихевиоризме – это не столько корреляция двух 
физических явлений, сколько психологический 
факт, выраженный в физических терминах (по 
[25, с. 77]). Соответственно кинематограф также 
может говорить о субъективном языком объектов, 
“встраивать” субъективное в объекты.

Классические психологические теории, таким 
образом, прямо или косвенно отражают “непо-
средственный опыт”, так или иначе трансформи-
руя его в своих построениях. Но это значит, что 
каждая теория представляет и какую-либо изме-
ненную форму переживания присутствия, суще-
ственного для феномена кино.

Завершая нашу статью, хотим сказать, что 
сознаем спорность многих выдвигаемых здесь 
положений. Цель статьи, однако, не столько в 
утверждении этих положений, сколько в стиму-
лировании внимания психологов к новой актуаль-
ной и перспективной отрасли психологии.

ВЫВОДЫ

1. Кино для психологии является малоисследо-
ванной областью. В предпринимаемых попытках 
исследований кино, как правило, не обсуждается 
проблема адекватности избираемых теоретиче-
ских оснований для таких исследований. Реше-
ние этой проблемы возможно через выявление 
психологической специфики кино.

2. Спецификой кино, на наш взгляд, является 
воссоздание в структуре кинофильма наряду с 
внешней реальностью форм психического отра-
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жения зрителем этой реальности. Такое сопря-
жение субъективного с объективным обусловли-
вает переживание “непосредственного опыта”, 
в частности, ту или иную форму переживания 
присутствия зрителя в изображаемых фильмом 
ситуациях.

3. Различные теории психологии не в равной 
мере способны отразить специфику кино как вида 
искусства. Однако есть основания полагать, что 
психологические теории, выступая на концепту-
альном уровне как различные типы структуриро-
вания психической реальности, имеют аналоги в 
структурных построениях кинофильмов.
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