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Екзистенціальні типи людини в сучасній екранній культурі

Осмислюються екзистенціальні типи людини, які формуються під впливом

кіно і телебачення як ключових феноменів екранної культури. Робиться спроба

проаналізувати постаті митця і глядача з методологічних позицій

метаантропології як теорії буденного, граничного та метаграничного буття

людини. Кіно і телебачення розглядаються як результати світогляду та

мистецької діяльності режисера та актора у їх взаємодії з глядачем.
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Existential types of man in contemporary screen culture

In our investigation we conceptualize the existential types of people who are

influenced by cinema and television as a key phenomena of screen culture. An

attempt is made to analyze the artist and the viewer with the methodological position

of methaantropology as a theory of common, ultimate and transcendent human being.

Cinema and television are considered as the results of world view and art of the

director and actor in their interaction with viewer.

It is concluded that the cinema and television in everyday manifestations

constrict its artistic mission, often omitting the human nature to the level of

instinctual needs, and deepening the viewer in his limits. Cinema and television of

ultimate level of human existence only underscore the agonizing nature of going

beyond the limits and deepen its loneliness and misunderstanding with world.

In the transcendent dimension of being cinema and television glorify man in his

best personal manifestations.
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Экзистенциальные типы человека в современной экранной культуре

Осмысливаются экзистенциальные типы человека, которые формируются

под влиянием кино и телевидения как ключевых феноменов экранной

культуры. Делается попытка проанализировать художника и зрителя с

методологических позиций метаантропологии как теории обыденного,

предельного и запредельного бытия человека. Кино и телевидение

рассматриваются как результаты мировоззрения и художественной

деятельности режиссера и актера в их взаимодействии со зрителем.

Ключевые слова: экранная культура, кино, телевидение, искусство,
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Виходячи з підходів М.Маклюена до кіно як «гарячого» засобу комунікації

і телебачення як «холодного» засобу комунікації [3], підходів Ж.Бодрійяра до

екранної культури як «гіперреальності» [1;2], положень кіноантропології

Г.Чміль [6] в контексті метаантропології Н.Хамітова [5], можна висунути

декілька гіпотез щодо сутності екранної культури, її гуманістичного

потенціалу, а також метаморфоз кіно і телебачення як фундаментальних

компонентів екранної культури у буденному, граничному та у метаграничному

вимірах людського буття. Це і є метою даної статті.

Кіно і телебачення у буденних проявах звужують своє мистецьке завдання,

часто опускаючи людську природу до рівня інстинктивних потреб, та

поглиблюючи глядача у своїх межах.

Ми можемо припустити, що на буденному рівні людського буття виникає

так зване «попкорнове кіно» та інформаційно–розважальне телебачення, які

споживаються глядачем майже як гастрономічний продукт – на рівні вражень

та емоцій, а не викликають глибинних екзистенціальних переживань.
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Розвиваючи концепцію М.Маклюена [3], можна запропонувати концепти

«екзистенціально гарячої» комунікації та «екзистенціально холодної»

комунікації. Якщо метафори «холодне» та «гаряче» використовуються не в

аспекті специфіки зображення та його емоційного сприйняття, а в аспектах

переживання, внутрішньої свободи та смислу, тоді «холодне» та «гаряче»

будуть породжувати прямо протилежні результати. Так, «екзистенціально

холодне» кіно не викличе нічого окрім екзистенціального холоду у відповідь, а,

наприклад, «екзистенціально гаряча» філософська телепрограма буде сприяти

«екзистенціальному розігріванню» як співтворчості і автора, і глядача.

З цих методологічних позицій можна побачити, що кіно і телебачення

буденного рівня людського буття є «гарячими» у видовищному плані, але

залишаються «холодними» у смисловому.

Поєднуючи гіпотезу «екзистенціально холодного й «екзистенціально

гарячого» з концепцією М.Маклюена, можна зробити таке припущення:

мовчазність глядача кіно повідомляє, що він є «холодним», проте лише зовні.

Кіно дійсно зачаровує, глядач нагадує сновидця, але всередині людина

залишається «гарячою», адже співчуває героям та їхній долі, що розгортається

на екрані. Інша справа, що з точки зору гіпотези «екзистенціально холодного й

гарячого» співчуття героям може бути як поверхневим, так і глибинним –

душевним і духовним.

Погоджуючись із М.Маклюеном, можна сказати, що буденне телебачення,

яке може бути як інформаційним (фоновим), так і сенсаційним (скандальним),

виступаючи «зображувально холодним» через простоту картин на екрані,

дійсно робить глядача зовнішньо «гарячим», він гучно реагує на телевізійне

видовище, може навіть розмовляти з телевізором, звертатися до героїв на

екрані. Проте така «гарячість» проявляється на рівні емоцій, а не

екзистенціальних переживань та почуттів, тому і відповідає буденному буттю.

Так само і «попкорнове кіно» має виражений емоційний відгук у глядача,

дарує йому враження, але ніяк не змінює його духовно, особистісно, буттєво.

На перший погляд здається, що і глядач, і актор, і режисер «попкорнового кіно»
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– це люди буденного буття. Але більш глибоке осмислення їх екзистенціальних

проявів змушує припустити, що глядач та актор «попкорнового кіно» дійсно

люди буденності, а режисер – це людина, яка знаходиться на межі буденного і

граничного буття. Це – людина, якою, скоріше за все, керує воля до влади, яка

штовхає її зробити маріонетками і глядачів, і акторів. Тому «попкорнове кіно»

створюється режисером, якого можна означити за допомогою метафори

«Маніпулятор».

Зазвичай режисер–Маніпулятор має буденний світогляд, в якому

проявляються риси особистісного, адже сам факт екранної творчості виводить

його з буденного виміру людського буття з його волею до задоволення

природних інстинктів та потреб  у граничний вимір, де панує воля до творення

та володарювання.

Через таку подвоєність буття і світогляду режисер–Маніпулятор начебто

створює артефакти культури, але такі, що існують лише один сезон і швидко

забуваються. Подібні екранні продукти потребують постійного рекламного

«розкручення».

Процес екранної творчості дає режисеру–Маніпулятору відчуття власної

значущості та можливість керування колективом під час роботи над фільмом

або телепроектом. Але в той же час він зазвичай знаходиться в жорстких

рамках, заданих продюсером, який виступає ще більшим маніпулятором,

окреслюючи так званий «формат», що насправді є виразом комерційної

цінності екранного продукту.

Тому режисер–Маніпулятор не проявляє свого творчого потенціалу в

повній мірі, підкоряючись запитам буденного глядача, модним тенденціям та

вказівкам продюсера – зовнішнього або внутрішнього. Через некритичність

мислення та відсутності чіткої творчої позиції, що характеризують буденний

світогляд, який має режисер–Маніпулятор, він є маріонеткою продюсера, який

фактично виступає справжнім режисером і використовує режисера своїх

екранних проектів як робочу силу, що виконує всю чорну роботу у процесі

створення екранного продукту.
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В результаті режисер–Маніпулятор кінець–кінцем лише вдосконалює

певний набір професійних навиків, прийомів та «рішень». Але згодом все це

стає штампами, які формують «попкорнове кіно» й інформаційно–розважальне

телебачення як окремі жанри, що є системно «орієнтованими на маси», а тому

мають значну популярність у глядача буденного рівня людського буття.

Потенціал режисера–Маніпулятора реалізується на цьому рівні у створенні

фільмів та програм, які характеризуються передбачуваністю сюжету та

поверхневістю характерів героїв. Не можна не погодитися з Г.Чміль, яка

зазначає, що «відсутність суб’єктивного, особистісного переживання й

осмислення не дозволяє авторові твору глибоко проникнути в життєві

відносини» [6,с.36].

Актор «попкорнового кіно» володіє буденним світоглядом, але як у

випадку з режисером–Маніпулятором, його порив до акторства є показником

особистісних рис світогляду й буття. Проте для актора з буденним світоглядом

характерна майже повна підвладність режисеру, і саме ця підвладність часто

гальмує творче начало. Разом із тим, актор з буденним світоглядом є не лише

об’єктом маніпуляцій, а й їх суб’єктом – його маніпуляції безпосередньо

направлені на глядача. Саме тому такого актора теж можна назвати

Маніпулятором, так само як і ведучого розважальних шоу та значної кількості

інформаційних програм на телебаченні.

З одного боку, актор–Маніпулятор є природним на екрані, він проявляє

емоційність та володіє яскраво вираженою типажністю. Але за цим часто

ховається недостатня глибина акторської майстерності. Замість щирості у його

грі маємо емоційний потік відвертості, який проявляється у повторюваних та

поверхневих реакціях. За відсутності певного духовного досвіду, актор–

Маніпулятор може лише зображувати характер героя, він глибинно не

переживає роль, тому в його грі простежується штучність та награш.

Працюючи над своїми недоліками, актор–Маніпулятор може удосконалити

свою гру і стати професіоналом. Він оволодіває акторськими прийомами та

миттєво демонструє їх за командою режисера. Проте такий актор майже не
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проявляє творчого підходу до ролі, стає професіоналом у вузьких рамках

певного типажу або жанру.

Герої «попкорнового кіно» уособлюють звичайне життя звичайних людей,

які живуть своїми буденними потребами. Здебільшого «попкорнове кіно»

представлене фільмами–одноденками, які є популярними серед глядачів з

буденним світоглядом, романтичними–комедіями, сімейними мелодрамами,

фільмами жахів.

«Попкорнове кіно» наслідує стереотипам часу, пропагуючи модний стиль

життя, так само, як інформаційно–розважальне телебачення, що реалізується

сьогодні передусім у культурі телешоу та серіалів. Головним завданням

телешоу є розвага глядача певним динамічним видовищем, яке розгортається на

екрані. Апелюючи до буденних потреб людини (схуднення, кулінарія,

танцювання, тощо) у змагальній формі, шоу має на меті наситити глядача

емоціями та враженнями, залишаючи його у буденності. Серіал демонструє

характери та ситуації, конфлікти і примирення, які розгортаються на фоні

буденного життя героїв (на роботі – в межах конкретної організації, або вдома –

у колі визначеної родини).

«Попкорнове кіно» та інформаційно–розважальне телебачення

породжують тип глядача, який можна означити метафорою «Обиватель».

Обиватель може проявляти себе як Вічний Глядач та Вічний Споживач. Вічний

Глядач розчинює своє життя у віртуальній екранній реальності, за

Ж.Бодрійяром «гіперреальності», яка здається йому більш привабливою за

власне життя, тому і здійснює значний вплив на його свідомість і вчинки. Він

стає вічним глядачем життя, віддаючи перевагу екранному симулякру.

Ж.Бодрійяр трактує це, як «ослаблення хватки реального через ексцес

видимостей реального» [2,с.121].

Обиватель, як Вічний Глядач сприймає «попкорнове кіно» та

інформаційно–розважальне телебачення як атракціон, що розважає та

перетворює стрес та сірість реального життя. Його кредо звучить так:
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«Насолода від кожної миті життя». Вічний Глядач, сприймає реальність, а не

діє в ній.

Це породжує своєрідний екстаз та захват. Ж.Бодрійяр прекрасно показує

це, зазначаючи, що такий «захват відразу проектується на навколишній світ,

який ми називаємо «реальним», і відкриває нам, що «реальність» – це на сцені

поставлений світ...» [2,с.121–122].

«Попкорнове кіно» та інформаційно–розважальне телебачення оспівує

буденність у шоу, серіалах, рекламі, звертаючись до мас, часто нав’язуючи

глядачеві певні матеріальні цінності та ідеали. Під впливом цього виникає

інший тип глядача–Обивателя – Вічний Споживач, що знаходить сенс життя у

задоволенні своїх буденних потреб, які йому диктує екран, тому суцільно

поринає у служіння цим потребам. Вічний Споживач женеться за новинками

техніки, одягу, автомобілів тощо… Заповнюючи свій світ матеріальними

об’єктами, Вічний Споживач спустошується морально та деградує професійно,

його мотивом є не розвиток та успіх, а зарплатня, що забезпечить комфортне

існування.

В епоху суспільства споживання кіно і телебачення все більше стають

масовим та технологічним виробництвом. Вони мають відгук у масах,

приносять значні касові збори та високий рейтинг. З одного боку як

«попкорнове кіно» так й інформаційно–розважальне телебачення об’єднують

людей у єдиному видовищно–інформаційному полі, дарують відчуття

соборності. З іншого боку, вони не претендують на авторську оригінальність та

смислову глибину, тому досить швидко забуваються глядачем–Обивателем.

Новизна та неординарність з’являються у екранних творах, що

відповідають граничному рівню буття людини. На цьому рівні людського буття

у кіно і телебаченні є помітним авторський стиль та настрій.

Граничному рівню буття відповідає «кіно самовираження» та

«неформатне» телебачення, які створюються режисером з особистісним

світоглядом, який своєю екранною творчістю демонструє виключне художнє

бачення світу. Його можна назвати Бунтарем. Творчість режисера–Бунтаря є
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повстанням проти буденності та стереотипності, тому вона характеризується

пошуком нових екранних форм та рішень.

Розглядаючи кіно як спосіб самовираження, режисер–Бунтар більше

насолоджується процесом створення фільму, а не його результатом, тому його

фільми часто характеризуються або безсюжетністю, або незавершеністю. Він

винаходить нові зображальні прийоми, експериментує, радіє керівній ролі у

зйомочному процесі.

Зазвичай режисер–Бунтар знімає шокуюче трешове кіно, артхаусне кіно,

поетичне кіно, що являють собою набір образів, одягнутий в екранну форму.

Він проявляє неординарний, творчий підхід у процесі створення фільму, але

через несистемність мислення надмірно акцентується на окремих деталях,

відволікаючись від цілісного бачення картини.  Його творчість скоріше можна

назвати креативністю, що виступає егоцентричною грою в образи, які він

мозаїчно втілює на екрані. В результаті виникає настроєве «кіно

самовираження», яке демонструє глядачу еклектичність символів, часто

позбавлених сенсу або ідеї. Таке кіно відображає настрій чи неустанний потік

думки, а його сюжет розчинюється в плюральності режисерських рішень.

Створюючи кіно з метою самовиразитись, режисер–Бунтар відмовляється

від діалогу з глядачем, як обміну сенсами та ідеями, замінює цей діалог на

монологічну демонстрацію видовища. Тому його фільми часто викликають

відчуття нерозуміння, розчарування, нудьги або емоційної пригніченості.

Телебачення граничного буття реалізується у «неформатних» програмах,

які претендують на незвичну форму подачі інформації (наприклад,

«неформатні» новини, містичні програми) чи екстремальних шоу, що

ілюструють граничні ситуації життя (екстрим–шоу типу «Останній герой» або

«Форт Буаяр»). На емоційному рівні такі програми, з одного боку, дарують

глядачеві відчуття своєї виключності («неформат») або гостре співпереживання

героям, переживання граничних ситуацій, що демонструються на екрані

(екстрим–шоу).
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Сказане дозволяє зробити припущення, що в контексті телебачення можна

виокремити ще один тип режисера граничного буття. Це – режисер–Володар.

Він проявляється передусім на телебаченні тому, що в цьому виді екранної

культури режисер максимально зв’язаний умовностями і специфікою екранного

виробництва і не може собі дозволити бути Бунтарем. (Звісно і на телебаченні

з’являються режисери–Бунтарі, але вони там довго не затримуються).

Отже, при більш глибокому проясненні проблеми стає зрозумілим, що

режисер телебачення теж може бути Бунтарем, а в «кіно самовираження» ми

можемо побачити екзистенціальний тип Володаря. Проте, так само як і на

телебаченні тип режисера–Бунтаря є соціально і професійно чужим, і в кіно тип

режисера–Володаря навряд чи буде конструктивним – адже він здебільшого

зорієнтований не на творчий результат, а на побудову владних стосунків у

знімальній групі та у комунікації з глядачем. Творчий результат для режисера–

Володаря є засіб досягнення ще більшої слави; по суті, йому потрібен не

творчий результат, а слава, яку він може принести, адже саме слава

найпростіше конвертується у владу.

Можна зробити висновок, що як «кіно самовираження» так і «неформатне»

телебачення характеризуються домінуванням форми над змістом. Це стосується

не лише творчого продукту, а й особистості і режисера–Бунтаря, і режисера–

Володаря. Подібні тенденції ми зустрічаємо у акторів та телеведучих кіно і

телебачення граничного виміру людського буття. Закономірно припустити, що

у «кіно самовираженні», «неформатному» телебаченні та телевізійних екстрим–

шоу ми маємо домінанту екзистенціального типу актора–Бунтаря і

телеведучого–Бунтаря. Цікаво, що, на відміну від телережисера, телеведучий–

Бунтар може бути доволі затребуваним та успішним. Проте, зазвичай, образ

Бунтаря – це лише маска, яка відповідає очікуванням глядачів. Під цією маскою

часто–густо ховається Маніпулятор чи Володар.

Екзистенціальний тип актора–Бунтаря – це тип особистості, яка прагне

втілити на екрані свої протестні ідеї. Актор–Бунтар виступає проти буденності

та несправедливості у суспільному та особистісному житті. Це, з одного боку,
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може стимулювати актора–Бунтаря до співпраці з режисером, якщо він вважає,

що це дозволить йому втілити в життя свою протестну місію. З іншого боку він

може вступати з режисером в антагонізм, відстоюючи своє право на першість у

розумінні образу героя та ідеї твору й сприймаючи таке право режисера як

несправедливість.

В «кінематографі самовираження» поруч з актором–Бунтарем маємо

актора–Володаря, який, як і режисер відповідного екзистенціального типу,

більше прагне не до самовираження і справедливості, а до слави, як способу

набуття влади над людьми та обставинами життя.

Актор–Володар налаштований на співтворчість із режисером лише на

зовнішньому рівні. Адже на відміну від актора–Маніпулятора, актор–Володар

більше схильний до самостійної роботи над роллю. Він ретельно вибудовує

образ свого героя, шукає цікаві пластичні та емоційні прийоми. Такий актор

майстерно демонструє характерність свого героя, що проявляється у звичках,

міміці, манері одягатись тощо. Втілення ж характеру, як глибинно–

особистісних рис, поведінки та внутрішньої мотивації вчинків часто відходить

у грі актора–Володаря на інший план.

Яскраве професійне акторське виконання та успіх закріплюють відчуття

обдарованості, що посилюють егоцентричність актора–Володаря. Часто

закоханість у себе в мистецтві домінує над справжньою щирістю по

відношенню до ролі, тому його гра часто має нарцисичний відтінок. Актор–

Володар пишається собою, своєю майстерністю і тим, як він виглядає у кадрі. І

рано чи пізно він починає нав’язувати режисеру свою думку.

Граючи для себе, актор–Володар замикає свою майстерність на собі, що

призводить до егоїстичної відчуженості у творчості, самотності, яка не

дозволяє йому вийти за межі штучно збудованих творчих рамок. В результаті

справжньому акторському розкриттю та щирому переживанню ролі заважає

зовнішній, хоч і професійно напрацьований лиск характерності.

«Кіно самовираження» та «неформатне» телебачення породжують тип

глядача як егоцентричну особистість, що також проявляє себе як Бунтар і
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Володар. Егоцентричний глядач може еволюціонувати від перегляду та аналізу

так званих «неформатних» екранних проектів до їх створення.

Застосовуючи підхід Ж.Бодрійяра, можна припустити, що у граничному

вимірі людського буття «гіперреальність» кіно і телебачення не оволодіває

глядачем іззовні, а створюється ним самим з позицій його особистості. Такий

глядач може звеличувати той екранний продукт, який переглядає, створюючи

«гіперреальний» міф про свою виключність та неординарність.

Глядач–Бунтар тяжіє до перегляду інформаційних випусків новин,

документальних фільмів соціального напрямку, політичних шоу, артхаусного і

трешового кіно. Він постійно перебуває у стані вбирання інформації та аналізу

стану держави, міста, світу. Він є соціально активним, іноді навіть агресивним,

прагне до повстання та відстоювання своїх прав і свобод, тому часто ініціює

вуличні демонстрації та перевороти. Такі акти протесту дарують Бунтарю

відчуття своєї значимості, приналежності до історії та вдосконалення

державного устрою. Лозунгом Бунтаря виступає: «Сперечання заради

сперечання!», тому він знаходить сенс у активному соціальному або

культурному виявленні свого «Я», іноді й за рахунок приниження інших.

Глядач–Володар є зацикленим на собі, його переповнює гординя по

відношенню до інших. Він відчуває себе вищим за буденних людей, тому

обирає не розважальні програми і телесеріали, а інтелект–шоу, поетичне кіно,

Артхаус та Треш. Він проявляє мудру гнучкість у спілкуванні, якщо це є

вигідним для досягнення мети, але завжди приховує свої справжні мотиви, а з

ними і себе, справжнього. Глядач–Володар має досить високий інтелектуальний

рівень, в його поведінці відчувається інтелігентність та творчі здібності. На

відміну від Бунтаря, який стверджується через бунт, Володар жадає результату.

Його кінцевою метою виступає влада та успіх на роботі, у відносинах, у

творчості… тощо. Але врешті–решт ця влада не приносить повноти життя

глядачу–Володарю, адже за егоїстичною перемогою часто приходить

внутрішня самотність.
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Продовжуючи розвиток теорії М. Маклюена, можна припустити, що «кіно

самовираження», що відповідає граничному рівню людського буття претендує

на право бути «гарячим» у видовищному плані, але фактично є

«екзистенціально холодним» через свою акцентованість на режисерських

рішеннях. Так зване ідейне наповнення кіно граничного буття робить глядача

«гарячим» лише на певний час після перегляду фільму, тому, що здебільше

здійснює на нього інтелектуальний, а не екзистенціальний вплив. Загалом,

«кіно самовираження» залишає свого глядача «холодним» і в зовнішньому, і в

екзистенціальному плані.

«Неформатне» телебачення, що відповідає граничному рівню людського

буття, є так само «холодним» і у видовищному, і в екзистенціальному плані.

При цьому глядач може бути зовнішньо небайдужим під час перегляду, адже

провокуються зусилля його інтелекту або здатність до співпереживання

граничним ситуаціям на екрані, але «холодною» залишається його духовно–

буттєва сфера.

Проаналізувавши екзистенціальні типи режисера, актора та глядача

граничного буття, можна зробити висновок, що «кіно самовираження» і

«неформатне» телебачення часто лише підкреслюють болісний характер виходу

за межі людини та поглиблюють її у самотності та непорозумінні зі світом.

Вихід за межі цієї самотності, як вважає Н.Хамітов, можливий через

толерантну відкритість та щирість у житті та творчості, що є можливими за

умови набуття єдності свободи та любові [5]. На цьому шляху виникає кіно і

телебачення метаграничного виміру людського буття, що реалізуються у

катарсичному кіно та телебаченні, які можна ще назвати філософським кіно і

філософським телебаченням. Адже тільки за умови глибинної просякнутості

твору життєвістю та філософським смислом, які призводять до катарсису, цей

твір досягає статусу справжнього твору мистецтва.

За думкою Н.Хамітова катарсис є результатом цілісного розв’язання

життєвих протиріч у художньому творі. Дослідник вдало показує, що катарсис

є могутнім духовним поштовхом, переживанням, яке «повинно пробудити
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людину очищуватись усім його життям», тобто перейти до активної

катарсичної дії» [4,с.59].

Використовуючи ключові концепти М.Маклюена в контексті

запропонованого підходу, що базується на розумінні «холодного» та

«гарячого» в їх екзистенціальних вимірах, можна сказати, що у метаграничному

вимірі людського буття кіно стає «гарячим» засобом комунікації не лише на

рівні зображення, а й екзистенціально. «Екзистенціально гаряче» кіно

метаграничного буття не придушує екзистенціальну відповідь глядача, як це

маємо на рівні зовнішньо «гарячого» «попкорнового кіно», а стимулює

екзистенціальну відповідь і пошук смислу.

У катарсичному, філософському кіно глядач має простір для

домислювання та співтворчості, які в решті–решт ведуть його від художнього

катарсису до катарсису екзистенціального. Тому у метаграничному вимірі

людського буття кіно стає «екзистенціально гарячим» і робить таким глядача,

адже він стає активним та продуктивно налаштованим як у процесі перегляду

катарсичного, філософського фільму, так і після його сприйняття – у просторі

життя.

Катарсичне кіно демонструє не стереотипи, але архетипи життя, зображує

не просто життєві колізії, а долі героїв. Таке кіно розкриває характери та

ситуації, у повній мірі трансформує образ героя на екрані. Катарсичне кіно

показує граничність людського буття, але разом з тим і його безкінечну

наповненість сенсом. «Головним героєм художнього твору, який породжує

очищення, стає лише особистість, що сама є здатною до екзистенціального

катарсису» [4,с.60].

Режисер катарсичного кіно володіє філософським світоглядом – творчим,

самостійним, системним і відкритим [5,с.27]. Такого режисера можна означити

метафорою «Актуалізатор».

Реалізація сенсу режисера–Актуалізатора здійснюється через волю до

любові, що втілюється у щирій творчості своєї особистості та відносин з

навколишнім світом. Творчість Актуалізатора має цілісний образно–смисловий
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характер, він розмовляє мовою вічних категорій життя, екранізуючи глибинні

філософські ідеї та смисли. Значущим виступає те, що у катарсичному кіно

відбувається не болісне оголення протиріч життя, а їх вирішення.

Філософський світогляд режисера–Актуалізатора дозволяє створити

катарсичне кіно як справжній твір мистецтва, гармонійно поєднавши форму та

зміст. Які якості повинен мати такий режисер? Автор проекту кіноантропології

Г.Чміль так відповідає на це питання: «Особистий інтерес, совість, інтуїція –

ось ті важливі складові, які спонукають митця йти в саму глибину явищ, не

зупиняючись на поверхні, зрозуміло, що це можливо лише за умови наявності

художнього обдарування» [6,с.36].

Такий режисер надихає усю команду, актуалізуючи творчий потенціал та

здібності актора та інших учасників. Режисер–Актуалізатор знімає щире кіно,

переповнене не засудженням життя, а любов’ю до нього. Саме щирість

виступає на перший план у творчості, тому фільми режисера–Актуалізатора

дарують катарсис, очищення душі через розв’язання трагічних протиріч життя

у художній формі. Такий фінал у кіно глибинно просвітлює душу як творця, так

і глядача, піднімаючи їх усіх над буденністю, дарує любов до себе і світу,

спонукає до якісних трансформацій життя.

У підтвердження наведемо вислів Н.Хамітова, який вводить поняття не

лише художнього, а й екзистенціального або життєвого катарсису: «Художнє

очищення не тільки причина, але й результат очищення життєвого. Тільки

включивши його у зміст свого життя, можна породити катарсис в художній

формі…» [4,с.60].

Актор із філософським світоглядом перебуває у конструктивній

співтворчості з режисером, адже проявляє майстерність не тільки акторську, а й

життєву. Його також можна назвати «Актуалізатором», адже він актуалізує

власну особистість та особистості інших. Він володіє неповторним баченням

свого героя, але в той же час є відкритим до думки режисера. Актор–

Актуалізатор володіє мистецтвом глибинного переживання особистості свого

героя, його долі. Він не налаштований на маніпуляцію, його майстерність
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поєднується із власним життям. Можна сказати, що актор–Актуалізатор більше

переживає, а не просто механічно, точніше, технологічно відтворює життя

свого героя, а тому викликає щиру довіру глядача. На відміну від актора–

Маніпулятора, актор–Актуалізатор пробуджує не просто емоційне враження, а

щире екзистенціальне співпереживання своєму герою.

Варто відзначити, що особистість глядача актуалізує і філософське

телебачення, представлене філософськими програмами, які не просто

інформують чи розважають, насичують емоціями глядача, а звертаються до

його внутрішнього світу, до його особистості. Такі програми покликані

допомогти глядачу віднайти духовні орієнтири та сенс життя шляхом

продуктивного діалогу. Філософське телебачення є «холодним» у видовищному

плані, воно не маніпулює потребами та бажаннями, але актуалізує та розвиває

світогляд глядача, «розігріває» його духовно. Філософські телепрограми

дарують не тільки душевну соборність у єдиному інформаційному полі, а

глибинний імпульс до духовного розвитку, сенсожиттєвих пошуків та виходу за

свої межі, тому виступають «екзистенціально гарячими» і для глядача, і для

автора.

Катарсичне (філософське) кіно та телебачення породжують тип глядача,

що являє собою продуктивну особистість, яка переживає катарсис не лише під

впливом твору, а й виводить його у життя, створюючи вчинки та відносини, що

породжують екзистенціальний катарсис [4,с.118].

Глибоко продуктивна особистість володіє філософським світоглядом і

проявляє себе як Творець та Натхненник. Переповнений любов’ю і

толерантністю до світу і Творець, і Натхненник гармонійно поєднують

духовний розвиток та душевне ставлення до ближнього, створюючи красу

життя та відносин навколо себе.

Отже, у метаграничному вимірі буття кіно і телебачення звеличують

людину у її найкращих особистісних проявах, стимулюють розвиток її

світогляду й актуалізують бажання розвиватись духовно. Екранна реальність як

«гіперреальність» на цьому рівні виступає не самоціллю, а засобом для
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цілісного духовного й душевного розвитку; вона не заповнює глядача собою,

витісняючи можливість творити, а актуалізує його особистість в її найкращих

проявах.

Можна зробити висновок, що справжній твір екранного мистецтва,

наповнений життєвістю настільки, наскільки він наповнений філософією і

катарсичними переживаннями як творця, так і глядача.
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