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Аналіз впливу кінофільмів на аудиторію глядачів в рамках

комунікативних процесів в міжнародних відносинах

Розглядається загальний вплив кінофільмів на глядацьку аудиторію,

розбирається процес декодування кіно. Застосовується семіотичний і

психотерапевтичний підходи до аналізу фільмів, формуються поради щодо

застосування кінофільмів в процесах комунікації в міжнародних відносинах. З

огляду на це, об’єктом цього дослідження виступає кінофільм як елемент

«м’якої сили», а предметом дослідження є аналіз ролі фільмів у процесах

масової комунікації в міжнародних відносинах.
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The general films effect on the audience for film is considered, the process of

decoding of the films is analyzed. There are the semiotic and psychotherapeutic

approaches are applied to the analysis of the films, several advices are formed

according to the using of the films in the process of the international relations. Taking

it into account, the object of this research is a film as the element of the soft power

and the subject respectively is an analysis the role of the films in the processes of

mass communication in the international relations.
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Анализ влияния фильмов на аудиторию зрителей в рамках

коммуникативных процессов в международных отношениях

Рассматривается всеобщее влияние кинофильмов на аудиторию зрителей,

разбирается процесс декодирования кино. Применяются семиотический и

психотерапевтический подходы к анализу фильмов, формируются советы

относительно использования кинофильмов в процессах коммуникации в

международных отношениях. Учитывая это, объектом данного исследования

является фильм как элемент «мягкой силы», а предметом исследования

является анализ роли фильмов в процессах массовой коммуникации в

международных отношениях.

Ключевые слова: кинофильм, иконический знак, архетип, коммуникация,

декодирование.

Міжнародні політичні відносини представляють собою сукупність зв’язків

і взаємодій між суб’єктами міжнародної політики із приводу власних інтересів і

шляхів їхнього досягнення, а також із приводу виникаючих проблем і способів

їх вирішення. Головною об’єктивною основою формування й розвитку

міжнародних відносин є саме інтереси головних суб’єктів взаємодії на

міжнародній арені – власне кажучи, країн.

Проводячи загальний аналіз міжнародних політичних відносин, стає

можливим розмежувати шляхи досягнення цих державних інтересів в

міжнародних інтеракціях на два чітко окреслені підходи: реалістичний, що

тяжіє до таких понять як «жорстка сила» і уособлюється в образах дипломата і

військового, і ліберальний, для якого характерні методи публічної дипломатії,

символізація в образах туриста і терориста, і загальна тенденція до

застосування «м’якої сили» в міжнародних відносинах.

Апологетами останнього підходу, такими як Д.Розенау, Д.Най, до

«м’яких» інструментів зараховуються культурні та політичні цінності або

інститути, які здатні змушувати інших суб’єктів розділяти погляди і

переконання того, хто є джерелом впливу, без застосування елементів

військового і економічного примусу. Серед багатьох напрямів діяльності,

mailto:dzybarostislav@gmail.com


однією із таких культурних цінностей розробниками концепції «м’якої сили»

називається «Голлівуд» як уособлення сучасної кіноіндустрії у глобальному

масштабі [19].

Не акцентуючи увагу на голлівудських багатомільйонних кінострічках і

американському кіно зокрема, з метою загального аналізу, який дає змогу

оперувати отриманими даними незалежно від їх територіального і культурного

застосування, ми проаналізували дієвість подібного елементу «м’якої сили» як

кінофільм сам по собі в міжнародних відносинах, розглянувши цей

аудіовізуальний феномен з точки зору семіологічного і психотерапевтичного

підходів до процесів масової комунікації. Таким чином, ми спробували

дослідити процес взаємодії кінофільмів із глядацькою аудиторією і визначити

рівень впливу фільмів на глядачів. Це дасть змогу використовувати кінофільми

не тільки як елемент розваги, а й як дієвий канал комунікації, результати

використання якого можуть бути прогнозовані, а отже, ефективні і рентабельні.

З огляду на це, об’єктом цього дослідження виступає кінофільм як елемент

«м’якої сили», а предметом дослідження є аналіз ролі фільмів у процесах

масової комунікації в міжнародних відносинах.

Проаналізувавши досвід вивчення кіно західними авторами як–то

З.Кракауером [6] і А.Базеном [2], Ж.Бодріяром [3] і М.Маклуеном [8],

долучивши сучасний вітчизняний доробок В.Чистякової [15] і П.Огурчікова

[10], ми дійшли до певного висновку для себе, що у власних дослідження ми

будемо спиратися на визначення «кінофільму» (фільму) як аудіовізуального

ряду, який виникає у процесі використання кінематографу в мистецтві кіно і

транслюється з екрану. Ми вважаємо, що таке трактування враховує

історичний, технологічний і естетичний підходи до історії і теорії кіно.

Напевно, не викликатиме сумнівів той факт, що такий аудіовізуальний ряд,

який ми називаємо фільмом, перш за все є знаковою системою, до основних

функцій якої, загалом, зараховуються функція передачі повідомлення або

вираження змісту, і функція спілкування, тобто забезпечення пояснення



переданого повідомлення, а також спонукання до дії, емоційний вплив на

глядача [12].

Семіологія, як наука про знаки і знакові системи, також трактується як

намагання побудувати лінгвістами науку, яка розглядали би всі знакові системи

із лінгвістичної точки зору. Не оминає, таким чином, вона і феномен

кінофільму. Натхненні цією ідеєю режисери і кінотеоретики, як наприклад П.П.

Пазоліні, або видатний представник тартусько–московської семіотичної школи

– Ю.Лотман, науковим шляхом доводили існування «кіномови», якою фільм, а

отже й інформатор, спілкуються із аудиторією глядачів.

П.П. Пазоліні вбачав специфіку кіномови в тому, що кіно безпосередньо

відображає реальність (що вже є досить спірним твердженням), будучи як би її

аналогом, і, отже, кіно може перебороти умовність вербальної мови, що

репрезентує реальність опосередкованим чином [13]. Його теорія також

ґрунтувалась на ідеї подвійного членування мови кіно, за аналогією до

можливості сегментації мовного повідомлення на окремі одиниці в класичних

мовах. При цьому аналогом фонем у П.П. Пазоліні виступають предмети, події

й дії реальності, а аналогами монем – кінообраз або, як він його називав,

«кінема» [13]. Віддаючи належне, П.П. Пазоліні декларував, що тільки

втручання в область кіно лінгвістики й семіології забезпечило істинно науковий

підхід до кіно [18,c.110].

Ю.Лотман в роботі «Семиотика и проблемы киноэстетики» наводить

тезу, що річ, перетворена в візуальний образ, який, будучі закріплений

засобами якого–небудь матеріалу (живопис, графіка, кіно), стає знаком [7]. І

додає, що зображення, в фільмах рухаються, а отже, це переводить кіно у

когорту наративних мистецтв, здатних до оповідання, транслювання і передачі

тих або інших сюжетів та знаків [7].

Він розглядав культуру як генератор кодів, вважаючи, що культура

зацікавлена в безлічі кодів. Тобто всі явища культури трактуються ним як

різного роду комунікативні механізми, як різного роду мови. Звідси виникає

пріоритетність лінгвістичних методів для їхнього аналізу, використання



термінів «словник» або «граматика» для опису далеких від класичної мови

комунікативних явищ, у тому числі кінофільмів.

Уявлення про кіномову як універсальну мову, але більш розвиненішу аніж

мова вербальна, виникло набагато раніше за дослідження Ю.Лотмана: в 1910–

1920–х цю ідею розвивали теоретики Р.Канудо, Ж.Епштейн, В.Ліндсей [13]. А в

1960–1970–х повернення кінотеорії до проблем мови кіно було покладено

роботами французького теоретика кіно – К.Метца.

К.Метц, засновник семіотики кіно, розглядаючи можливість

семіологічного розбору фільмів, визнає наявність первинного елементу

кінострічки, що не піддається аналізу й не може бути розкладений на окремі

одиниці. Таким первинним елементом він вважає «зображення». За його

думкою, ми маємо справу з поняттям «зображення», що трактується як свого

роду аналог реальності, незведений до умовностей «мови» [17].

Позиції К.Метца і П.П. Пазоліні не розподіляв і відкрито обговорював ще

один відомий представник семіотичного підходу – У.Еко. Він стверджував, що

не всі комунікативні процеси, до яких належить і кіно, можна пояснити за

допомогою пролінгвістичної аргументації. Такі погляди віддаляли його від

позицій тартусько–московської семіотичної школи, однак не суперечили

наративній природі кінофільму, якої дотримувався Ю.Лотман.

В свою чергу, У.Еко апелює до терміну «код», яким він замінює термін

«мова» по відношенню до кіно. Таким чином він намагається уникнути

непорозуміння у подальших дослідженнях і пояснити неспроможність міфу про

прикладну лінгвістику як універсальний ключ до всіх феноменів культури, а

отже і феноменів комунікації [16].

Як наслідок, У.Еко дійшов до висновку про неможливість повної аналогії

між мовою кіно й природною мовою, і навіть більше того – про те, що кіно

взагалі не є мовою у власному розумінні слова [14].

До того ж кіно є комунікативною системою, а це означає, що воно

неминуче користується кодом для шифровки своїх повідомлень. У цьому

погляди У.Еко і Ю.Лотмана дещо корелюються між собою, оскільки, як вже



згадувалось, Ю.Лотман доводить наративність кінофільму. А наратив завжди

допускає існування інформаційних актів, які мають бути декодовані за

допомогою наборів культурних кодів.

Розгортаючи своє дослідження довкола кодів кінофільмів, У.Еко

представляє собі пізнання твору мистецтва, до яких відносяться і кінофільми,

як безперестанний процес, у якому від самого твору переходять до схованих в

ньому вихідних кодів, і на їхній основі прямують до більш достовірного

прочитання твору, а тоді знову до кодів і підкодів [16].

Також він вважає, що кінематографічний код це єдиний код, у якому

проявляється потрійне членування. На думку У.Еко, така гіпотеза потрійного

членування, на відміну від подвійного членування П.П. Пазоліні, допомагає

пояснити той специфічний ефект життєвої реальності, що спостерігається в

кінофільмах [16]. І підкріплює свій умовивід, теоретично обґрунтовуючи

природну подібність зображення до відтвореної їм дійсності за допомогою

поняття «іконічний знак».

Ми вже казали, що кінофільм – це знакова система. У.Еко приділяє значну

увагу іконічному знакові в кіно, проте розкриваючи його в більшій мірі, аніж це

робив вчений–семіотик Ч.Пірс. На відміну від останнього, У.Еко не визначив

іконічний знак як знак, що володіє натуральною подібністю із об’єктом, до

якого він відноситься [4]. Навпаки, для нього іконічний знак в кіно ніяким

чином не відбиває властивостей реальності.

Таким чином, різного роду реальні предмети, що становлять кінокадр, є не

що інше, як іконічні знаки. Зрозуміло, що зображення не має властивостей

відображуваного ним предмета.

У цьому випадку з’ясовується, що іконічний знак відтворює не властивості

відображуваного предмета, а умови його сприйняття. Коли ми бачимо

зображення, ми користуємося для його розпізнавання даними, що зберігаються

в пам’яті, про пізнані, бачені речі і явища раніше. Ці коди сприйняття гарно

розкриваються І.Гофманом за допомогою концепції фреймів [5]. І.Гофман

пише, що людина в своє сприйняття вкладає одну або декілька систем фреймів



або, кажучи інакше, систем інтерпретації, підключаючи при цьому коди

сприйняття. Слід відмітити, У.Еко наголошує на тому, що поки не встановлена,

тобто розпізнана програма кодів, на яких ґрунтується повідомлення, ми не

можемо просуватися на шляху пізнання творчості. Якщо коди невідомі,

неможливо навіть встановити, чи мала місце творчість [17]. Втім, звернемо

увагу на той факт, що навіть якщо код не був розпізнаний, це не означає, що

його не має в повідомленні. Ю.Лотман відмічає з цього приводу, що при повній

подобі адресанта й адресата зникає потреба в комунікації взагалі: їм не про що

буде говорити. Єдине, що залишається – це передача команд. Тобто для

комунікації споконвічно потрібна нееквівалентність інформатора й утримувача

інформації [11].

Іконічні знаки, які складають кадр кінофільму, здаються реальним

відображенням життя і достатньо легко розпізнаються глядачами тому, що в

кіно створюється ілюзія потоку дій, характерних для самого життя. Глядачеві

варто задіяти одну чи декілька систем фреймів аби декодувати значення

іконічних знаків, які він бачить на екрані. Як правило, іконічний знак – це щось

таке, що відповідає не слову, а висловленню у класичній вербальній мові.

Таким чином, інтерпретуючи і наповнюючи змістом іконічний знак, глядач

отримує значну кількість інформації.

Застосовуючи психотерапевтичний підхід до комунікативної системи,

якою є кінофільм, ми приходимо до наступних висновків.

Р.Арнхейм, дослідник, який присвятив свої роботи вивченню візуального

сприйняття і дослідженню психологічних механізмів формування образів світу,

критикує психологів–фрейдистів, у тому числі К.Метца, за те, що вони

розглядають сприйняття мистецтва як несвідомий, ірраціональний процес, який

вмотивований сексуальними комплексами. Зводячи мистецтво до символічного

вираження сексуальних мотивів, фрейдисти, на думку Р.Арнхейма,

принижують мистецтво. Фрейдисти у свою чергу, вважають, що мистецтво є

символічним вираженням форм колективно–несвідомого, або архетипів. Із

цього погляду, художник (у самому широкому значенні – творець) не творець



чогось нового, а всього лише медіум, сліпий засіб для вираження архетипів, які

знаходяться у підсвідомості [1]. Архетипи, зберігаючись у формі колективного

несвідомого, властивого кожному індивідові, є результатом багатовікового

досвіду наших пращурів. При цьому мова йдеться не про конкретний, чітко

окреслений образ або емоцію, але про деякі вроджені приписання загального

плану, що спонукають до активності або реагування на ту чи іншу ситуацію.

Так, у дусі подібних тверджень висловлювався А.Менегетті, для якого зміст

кінофільму – це копія проекції несвідомого того, хто цей фільм створив [9,c.36].

Теорія естетичного сприйняття, яку розвиває Р.Арнхейм, будується на

тому, що сприйняття в своїй основі представляє пізнавальний процес,

обумовлений формами й типом зорового сприйняття. Розглядаючи сприйняття

мистецтва як пізнавальний процес, Р.Арнхейм вказує на специфічні

особливості цього пізнання. Насамперед, він наголошує на тому, що естетичне

сприйняття не пасивний, споглядальний акт, а творчий, активний процес. Воно

не обмежується тільки репродукуванням об’єкта, але має й продуктивні

функції, що полягають у створенні візуальних моделей. Кожен акт візуального

сприйняття, на думку Р.Арнхейма, являє собою активне вивчення об’єкта, його

візуальну оцінку, відбір істотних рис, зіставлення їх зі слідами пам’яті, їхній

аналіз й організацію в цілісний візуальний образ [1]. Висновки Р.Арнхейма

підтверджуються вищеописаними ідеями У.Еко і Ю.Лотмана про активний

процес наративу кінофільму і складання останнього із знаків, які сприймаються

глядачем, декодуються и набувають змістів за допомогою архетипічних

відбитків у пам’яті.

Окремо слід сказати, що розглянута в тексті глядацька аудиторія,

представлена нами в самому широкому сенсі. Розраховуючи використовувати

кінематограф для комунікативних цілей в площині міжнародних відносин,

потрібно розподіляти аудиторію реципієнтів інформації і виокремлювати

спеціальну, заради якої закладається та чи інша ідея в форму кінофільму. Втім,

це тема окремого аналізу.

В рамках цього дослідження, ми підводимо такі підсумки:



1. Кінофільм представляє собою не мову за прямою аналогією до

класичних вербальних мов, а знакову систему, де найголовнішими виступають

іконічні знаки в силу візуальної специфіки кінофільмів;

2. Іконічні знаки декодуються за допомогою кодів сприйняття глядачем і

набувають змістів під час перегляду кінофільму;

3. Архетипи і системи фреймів впливають на змісти, які утворюються

глядачем під час перегляду кінофільму.

Таким чином, використовуючи кінофільми у процесах масової комунікації

в міжнародних політичних відносинах, слід пам’ятати про те, що закладені

коди можуть бути неправильно декодовані іноземною аудиторією або не

декодовані взагалі, що, однак, не відміняє їхнього існування. З огляду на це,

потрібно завжди керуватися архетипічними системами потенційного глядача і

використовувати іконічні знаки які більш–менш або стовідсотково будуть

декодовані глядачем відповідно до ідеї, яку мав на увазі творець кінофільму.

Тільки так можна буде казати про потрапляння в ціль, тобто донесення ідеї

джерела впливу до масової аудиторії з подальшим, заздалегідь очікуваним і

прогнозованим, декодуванням.
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