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Аннотация 
Статья посвящена философско-конфликтологическому осмыслению феномена киноязыка 

в парадигме системомыследеятельностного (СМД) подхода Г.П. Щедровицкого и логико-

социологического анализа языка А.А. Зиновьева. Автор вводит и обосновывает концепт 

«экран сознания» как онтологическую модель, в рамках которой киноязык перестает быть 

инструментом репрезентации и становится формой существования самого мышления. В 

работе последовательно раскрываются ключевые понятия: «экран сознания», 

«кинематограф мыследеятельности», «способ бытия конфликта» и «консциентальная 

безопасность». С использованием зиновьевских категорий «псевдоложь», «антиязык» и 

«симуляция мышления» анализируются конфликтогенные и миротворческие стратегии 

современного кинематографа. На материале фильма «Монах и бес» Н. Досталя 

демонстрируется, как язык кино конструирует конфликтную реальность и одновременно 

создает зону смысловой защиты сознания. Особое внимание уделено вызовам цифровой 

эпохи: исчезновению «внеэкранного», кризису авторства, распаду субъекта и новым 

формам конфликтогенности. Статья адресована философам, конфликтологам, 

методологам и исследователям экранной культуры. 
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Abstract 
The article is devoted to the philosophical and conflictological understanding of the phenomenon 

of cinematic language in the paradigm of G.P. Shchedrovitsky's system-thinking-activity (STA) 

approach and A.A. Zinoviev's logical-sociological analysis of language. The author introduces 

and substantiates the concept of the "screen of consciousness" as an ontological model in which 

cinematic language ceases to be a tool of representation and becomes a form of existence of 

thinking itself. The work consistently reveals the key concepts: "screen of consciousness", 

"cinema of mental activity", "mode of being of conflict", and "consciental security". Using 

Zinoviev's categories of "pseudo-falsehood", "anti-language" and "simulation of thinking", 

conflictogenic and peacemaking strategies of modern cinema are analyzed. Based on the film 

"The Monk and the Demon" by N. Dostal, it demonstrates how the language of cinema 

constructs conflict reality and simultaneously creates a zone of semantic protection of 

consciousness. Special attention is paid to the challenges of the digital era: the disappearance of 

the "off-screen", the crisis of authorship, the disintegration of the subject and new forms of 

conflictogenicity. The article is addressed to philosophers, conflictologists, methodologists, and 

researchers of screen culture. 
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ВВЕДЕНИЕ 

В современном мире, перенасыщенном визуальной информацией, кино перестает быть 

просто искусством или индустрией развлечений. Оно превращается в мощнейший 

инструмент конструирования реальности, формируя картину мира и ценностные 

установки миллионов людей. Особую остроту эта проблема приобретает в поле 

российской конфликтологии, где экранные образы нередко становятся катализаторами 

социальных напряжений, инструментами «гибридных войн» и полем смыслового 

противостояния. 

В современной гуманитарной науке наблюдается устойчивый рост интереса к 

онтологическому статусу кинематографа. Как отмечает Ю.Д. Глушнёва, «онтология кино 

представляется в качестве исследования непосредственного бытия кинематографа, поиска 

всеобъемлющей идеи кино» [7, с. 14]. Однако для российской конфликтологии этот 

интерес приобретает особое измерение: в эпоху гибридных войн и информационного 

противоборства экран становится не просто носителем образов, но активным агентом 

социальных трансформаций, способным как провоцировать конфликты, так и создавать 

зоны смысловой стабильности. 

Философская традиция осмысления кино как мыслящего медиума имеет глубокие корни. 

Как свидетельствуют материалы журнала «КИНЕМА», «концепт, согласно которому 

фильмы способны не просто визуализировать мышление, но быть самим 

материализованным мышлением, воспроизводящим память, внимание, идеи… — этот 

концепт ведет свое начало с первых лет кинематографа. Уже в начале 20 века были 

проведены аналогии между происходящим на экране и актами сознания (Хьюго 

Мюнстерберг), между устройством кинематографа и тем, как устроено человеческое 

познание (Анри Бергсон)» [1]. 

Традиционное киноведение, описывая язык кино как набор выразительных средств 

(монтаж, ракурс, свет, звук), часто оставляет за скобками вопрос: что именно говорит этот 

язык? Какова его глубинная, мыслительная природа? В данной статье мы предлагаем 

сместить оптику с искусствоведческой на философско-методологическую. Основной тезис 

работы заключается в следующем: язык кино — это не коммуникативная надстройка, 

а форма существования самого сознания, обладающая собственной логикой 

порождения смыслов и, следовательно, выступающая самостоятельным фактором в 

динамике социальных конфликтов. 

Для обоснования этого тезиса мы обратимся к наследию двух ключевых фигур 

российской мысли — Георгия Петровича Щедровицкого с его концепцией «языкового 

мышления» и системомыследеятельностного подхода, а также Александра 

Александровича Зиновьева — логика и социолога, чей анализ языка как формы 

социального бытия и инструмента «псевдолжи» имеет прямое отношение к пониманию 

конфликтогенных механизмов экранной культуры. Как указывают исследователи, 

Зиновьев «вместе с Георгием Петровичем Щедровицким заложил основы направления в 

российской культуре, связанного с логическим анализом языка и мышления» [2]. 

Интеграция этих двух подходов позволяет не только преодолеть фрагментарность 

традиционных теорий кино, но и выйти на уровень методологической работы, где 
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объектом исследования становится не фильм как текст, а мыследеятельность, 

разворачивающаяся в пространстве экранной культуры. 

Настоящая статья предлагает методологическую рамку, позволяющую соединить теорию 

кинематографа с концептуальным аппаратом российской конфликтологии через 

посредство идей Г.П. Щедровицкого о языковом мышлении и А.А. Зиновьева о логике 

социального языка. Центральный тезис работы: киноязык есть не средство 

коммуникации о конфликте, но способ самого бытия конфликта в пространстве 

сознания, и одновременно — инструмент обеспечения консциентальной 

безопасности, понимаемой как защита целостности смысловых структур личности и 

общества. 

1. ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГИЧЕСКИЕ ОСНОВАНИЯ: Г.П. ЩЕДРОВИЦКИЙ И 

А.А. ЗИНОВЬЕВ 

Ключевой проблемой классической философии и психологии было противопоставление 

языка (как знаковой системы) и мышления (как идеального процесса). Г.П. Щедровицкий 

снимает эту дихотомию, вводя понятие «языковое мышление». В своей кандидатской 

диссертации (1964) и последующих работах он утверждает, что язык и мышление 

неразрывны: мышление всегда существует в языковой форме, а язык немыслим вне 

порождающей его мыслительной деятельности [3]. 

Щедровицкий рассматривает «языковое мышление» как особый предмет, который нельзя 

разложить на отдельные составляющие. Важнейшим положением для нас является идея 

двухплоскостного строения единицы мышления: «Суть ее состоит в предположении, 

что мышление есть всегда движение одновременно в двух плоскостях — обозначаемого и 

обозначающего» [3]. 

Экстраполируя это положение на кино, мы получаем важнейший вывод: кадр — это не 

просто обозначающее (изображение предмета), а сложный мыслительный конструкт, где 

плоскость обозначаемого (событие, объект реальности) и плоскость обозначающего 

(способ съемки, монтажа, цветокоррекции) находятся в динамическом, часто 

конфликтном, взаимодействии. Сознание автора и сознание зрителя встречаются именно в 

этой двухплоскостной структуре. 

Александр Зиновьев, развивая близкую проблематику, сосредоточился на логическом 

анализе языка как «знакового аппарата» познания [4]. Предметом логики он считал 

именно анализ языковых структур, через которые только и возможно построение 

адекватной теории научных знаний [4]. Однако в своих социологических романах, прежде 

всего в «Зияющих высотах», Зиновьев пошел дальше, показав, как язык может 

становиться инструментом не познания, а симуляции. Он разоблачал и деконструировал 

официальный язык советских лозунгов — грамотный, нормативно унифицированный, но 

наполненный идеологемами и пустыми абстракциями, создававший «иллюзорное 

равенство, лишавший индивида свободы выбора» [5]. 

 Для Зиновьева принципиально важным было различение подлинного языка, способного к 

«прорыву к правде» [5], и языка-симулякра. Как отмечает искусствовед М. Кантор, 

«ярость зиновьевского языка нацелена на прорыв к правде сквозь ложь и лицемерие 

установленных правил» [5]. Это достигалось созданием особого «антиязыка», который 

напоминал народный русский фольклор, вбирал в себя речь различных социальных страт 

(интеллигенции, военных, студентов, партийных работников), использовал плеоназмы, 

каламбуры, жаргонизмы, неологизмы и даже обсценную лексику [5].  
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Таким образом, в лице Щедровицкого и Зиновьева мы имеем два взаимодополняющих 

подхода: первый дает методологию анализа языка как мыследеятельности, второй — 

инструментарий для диагностики социальной патологии языка, его вырождения в 

«псевдоложь» и симуляцию. 

2. ЭКРАН СОЗНАНИЯ: ТЕОРЕТИЧЕСКАЯ КОНСТРУКЦИЯ 

Понятие «экран сознания» вводится нами для обозначения онтологической плоскости, в 

которой встречаются мыслительная деятельность автора, материализованная в 

кинопроизведении, и мыслительная деятельность зрителя, реконструирующая смыслы. 

Эта категория восходит к знаменитому тезису Жиля Делёза: «the brain is the screen» («мозг 

— это экран») [6]. Как отмечает Л.Д. Бугаева, «современная культура перешла от 

понимания образа как "иллюзии реальности" к пониманию образа как "реальности 

иллюзии", зритель больше не смотрит на мир глазами героя, он видит его мысли-образы» 

[6]. 

Экран сознания обладает двухуровневой структурой, соответствующей щедровицкому 

различению «реального» и «идеального» в мыследеятельности. Согласно реконструкции 

взглядов Г.П. Щедровицкого, «"методология" реальна и занимается реальным 

(мыследеятельностью), а философия (материализм и идеализм) и наука идеальны и 

занимаются идеальным (знаками, символами)» [7]. Применительно к кино это означает: 

фильм как материальный носитель (пленка, цифровой код) принадлежит реальному, но 

фильм как смысловая структура существует в идеальном пространстве экрана сознания. 

Важнейшее свойство экрана сознания — его диалогическая природа. Как показано в 

исследовании Т.О. Лефман и Е.Н. Егоровой, «диалогическая природа сознания» находит в 

кино свое наиболее полное выражение: кинодискурс «оказывается значимым как на 

уровне теоретического обобщения приемов работы по привлечению внимания зрителя, 

так и на уровне практики, в процессе выявления представлений о схожих компонентах 

стратегии "сюжетного твиста с игрой сознания"» [8]. Экран сознания, таким образом, есть 

пространство встречи авторского и зрительского «Я», их диалога, а часто и конфликта. 

3. КИНЕМАТОГРАФ МЫСЛЕДЕЯТЕЛЬНОСТИ: СТРУКТУРА И УРОВНИ 

Понятие «кинематограф мыследеятельности» строится на базе фундаментальной 

категории СМД-методологии. Структура мыследеятельности, по Г.П. Щедровицкому, 

включает три слоя: 

1. Мыследействие (практическая, преобразующая активность) 

2. Мыслекоммуникация (обмен смыслами между позициями) 

3. Чистое мышление (порождение идеальных объектов) 

В кинематографе эти слои проявляются следующим образом: 

Таблица 1 — Уровни мыследеятельности в кинематографе 
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Уровень СМД Проявление в кино 
Конфликтологическое 

измерение 

Мыследействие 
Режиссерский замысел, работа на 

съемочной площадке, монтаж 

Материализация 

авторской конфликтной 

интенции 

Мыслекоммуникация 

Внутрикадровый диалог, 

взаимодействие персонажей, 

обращение к зрителю 

Репрезентация 

социальных конфликтов 

Чистое мышление 

Идеальная структура фильма, его 

«умопостигаемая» форма, 

архетипические образы 

Порождение новых 

смыслов, способных 

влиять на социальную 

реальность 

Характеризуя философские основания подхода Г.П. Щедровицкого, исследователи 

отмечают: «реальный же объект вторичен по отношению к мыследеятельности, так как 

является ее продуктом. До мыследеятельности объекта нет. Он появляется после МД» [7]. 

Это положение радикально меняет понимание кинореальности: фильм не отражает 

конфликт, существующий независимо от него, но конструирует конфликт как объект 

мыследеятельности. Зритель, включаясь в кинематограф мыследеятельности, становится 

соавтором этого конструирования. 

Если мы принимаем тезис о том, что язык кино — это форма языкового мышления, то 

кинематограф должен быть понят не как совокупность текстов (фильмов), а как 

особая система мыследеятельности. Вслед за работами С.Ю. Штейна, применяющего 

деятельностный подход к кинонауке [9], мы можем выделить три уровня бытования 

киносознания: 

1. Уровень производства (замысел). Мыследеятельность сценариста и режиссера, 

опредмеченная в сценарии и раскадровке. Здесь конфликтность заложена в самом акте 

выбора: какую реальность конструировать и каким языком о ней говорить. 

2. Уровень продукта (текст). Сам фильм как «застывшее» языковое мышление, 

обладающее собственной внутренней логикой и семиотической динамикой [10]. Это поле 

борьбы смыслов, заложенных автором. 

3. Уровень рецепции (восприятие). Мыследеятельность зрителя, который не пассивно 

потребляет информацию, а активно реконструирует смыслы, вступая во внутренний 

диалог (или конфликт) с авторским сознанием. 

Таким образом, любой фильм является не отражением действительности, 

а онтологической моделью мира, построенной по законам определенного типа 

мышления. 

4. СРАВНИТЕЛЬНЫЙ АНАЛИЗ ТИПОВ КИНЕМАТОГРАФИЧЕСКОГО 

МЫШЛЕНИЯ 
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Используя методологический инструментарий Щедровицкого (схематизация и 

онтологизация), мы можем построить сравнительную таблицу типов 

кинематографического мышления в их отношении к конфликту. При этом важно учесть 

зиновьевское различение языка подлинного и языка-симулякра. 

Таблица 2 — Типы кинематографического мышления и их конфликтогенный 

потенциал 

Тип мышления 

Структура 

«означающее / 

означаемое» 

Тип 

сознания 

Отношение 

к 

реальности 

Конфликтоге

нность 

(потенциал 

порождения 

конфликта) 

Классический 

(линейный) 

Означающее 

стремится 

быть 

прозрачным 

для 

означаемого 

(реализм, 

иллюзия 

реальности). 

Монологич

ное, 

авторитарн

ое. 

Трансляция 

готовой 

истины. 

Реальность 

стабильна и 

познаваема. 

Конфликт 

— 

временное 

отклонение 

(как в 

детективе 

или 

мелодраме). 

Низкая. Направ

лен на 

разрешение 

конфликта 

внутри сюжета, 

снятие 

напряжения. 

Модернистский 

(авторский) 

Означающее 

доминирует 

(форма, язык, 

прием). 

Означаемое 

проблематично

, 

множественно. 

Диалогично

е, 

рефлексивн

ое. Поиск 

смысла. 

Реальность 

фрагментар

на, 

абсурдна, 

трагична. 

Конфликт 

— 

онтологиче

ская 

характерист

ика бытия 

(субъект vs 

мир). 

Высокая. Вскр

ывает 

экзистенциальн

ые 

противоречия, 

не предлагая 

готовых 

решений. 
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Тип мышления 

Структура 

«означающее / 

означаемое» 

Тип 

сознания 

Отношение 

к 

реальности 

Конфликтоге

нность 

(потенциал 

порождения 

конфликта) 

Постмодернистск

ий (игровой, 

клиповый) 

Означающее и 

означаемое 

рассогласован

ы, ироничны. 

Симулякр. 

Шизоидное, 

мозаичное. 

Деконструк

ция любых 

смыслов. 

Реальность 

— текст, 

игра, 

гиперреальн

ость. 

Конфликт 

— 

ризоматиче

ская борьба 

дискурсов. 

Латентно 

высокая. Разм

ывает границы 

истины и лжи, 

создавая 

питательную 

среду для 

манипуляций и 

«войн 

смыслов». 

«Псевдореалисти

ческий» 

(симулятивный) 

Означающее 

имитирует 

связь с 

означаемым, 

но эта связь 

фиктивна. 

Язык 

функционируе

т в режиме 

чистого 

самовоспроизв

одства. 

Манипулят

ивное, 

«пустое». 

Имитация 

рефлексии. 

Реальность 

подменяетс

я ее 

симулякром

. Конфликт 

— 

«псевдолож

ь» (по 

Зиновьеву), 

где нет ни 

истины, ни 

лжи, а есть 

лишь 

операциона

льные 

конструкты. 

Максимальная. 

Сознание 

лишается 

критериев 

различения, 

становится 

полностью 

управляемым. 

Данная таблица демонстрирует, что выбор кинематографической формы (языка) — это 

всегда этический и, в конечном счете, конфликтологический выбор. Особую опасность 

представляет «псевдореалистический» тип, где, по слову К. Шваба, анализирующего 

Зиновьева, «ложь уже даже не ложь, а "псевдоложь"» [11] — состояние, когда язык 

утрачивает связь с истинностными значениями и функционирует в режиме чистого 

самовоспроизводства. 
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5. КИНОЯЗЫК КАК СПОСОБ БЫТИЯ КОНФЛИКТА 

Традиционная конфликтология рассматривает кино либо как отражение социальных 

противоречий, либо как инструмент их эскалации или урегулирования. Однако 

предлагаемый нами подход требует более радикального тезиса: конфликт существует в 

киноязыке так же, как он существует в социальной реальности — то есть 

онтологически полноценно. 

Р.М. Перельштейн в исследовании «Конфликт "внутреннего" и "внешнего" человека в 

киноискусстве» подчеркивает: «Конфликт внутреннего и внешнего человека является 

одной из архетипических тем киноискусства. В свете этого конфликта онтологические 

проблемы человеческого бытия не только угадываются киноэкраном, но и ставятся» [12]. 

Более того, «искусство кино способно выявлять "проблематику жизни", связанную с 

феноменом выбора между подлинным и мнимым существованием благодаря тому, что 

оно непрестанно обращается к антитезе внутреннего и внешнего человека как двум 

возможным вариантам нашей судьбы» [12]. 

Киноязык, таким образом, есть способ бытия конфликта в том смысле, что: 

1. Конфликт имманентен самому языку (борьба означающего и означаемого, монтажных 

планов, звука и изображения); 

2. Конфликт конституируется в акте восприятия (зритель становится ареной борьбы 

смыслов); 

3. Конфликт трансцендирует экран (кинообразы переходят в реальность, становясь 

матрицами восприятия действительности). 

Здесь особенно важен зиновьевский анализ языка как инструмента социальной 

диагностики. В «Зияющих высотах» он показывает, как научная деятельность 

превращается в имитацию, видимость, тавтологию: «Учёные делают вид, что мыслят, 

но ничего не производят» [5]. Экстраполируя это на кинематограф, мы можем говорить 

о «кино, которое делает вид, что мыслит», но на самом деле производит лишь 

симулякры конфликтов, не имеющие подлинной онтологической глубины, но при этом 

обладающие огромной разрушительной силой. 

Исследовательница онтологии кино Ю.Д. Глушнёва указывает на важную особенность: 

«неполнота бытия кино» как «неуловимого объекта, эволюция которого радикальна и 

чрезвычайно непредсказуема, есть возможность его собственных будущих реализаций» 

[13]. Это означает, что конфликт, явленный в киноязыке, всегда открыт в будущее — он 

продолжит свое бытие в сознании зрителя после завершения сеанса. 

6. КОНСЦИЕНТАЛЬНАЯ БЕЗОПАСНОСТЬ В КОНТЕКСТЕ РОССИЙСКОЙ 

КОНФЛИКТОЛОГИИ 

Понятие «консциентальная безопасность» (от лат. conscientia — сознание) входит в 

категориальный аппарат российской конфликтологии относительно недавно и обозначает 

состояние защищенности общественного и индивидуального сознания от деструктивных 

информационных воздействий. В контексте нашего исследования консциентальная 

безопасность понимается как способность экранной культуры сохранять смысловую 

целостность личности и общества перед лицом конфликтогенных вызовов. 

П.Г. Щедровицкий, размышляя о сохранении методологического проекта в условиях 

социальной турбулентности 1990-х годов, ставит проблему, имеющую прямое отношение 

к консциентальной безопасности: «Между выживанием и развитием существует 
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причудливая связь. Решение задач сохранения, само по себе, безусловно, не решает 

вопросов развития — тем более, сохранения в осколочном или, точнее, лоскутном виде. 

Вместе с тем, отсутствие артикулированных задач и программ (проектов) развития с 

какого-то момента делает и само сохранение (выживание) невозможным» [14]. 

Экстраполируя этот тезис на кинематограф, мы можем утверждать: консциентальная 

безопасность не есть консервация сознания в неизменном виде. Это — обеспечение 

условий для его развития через создание смысловых фильтров, позволяющих отличать 

конструктивные конфликты (ведущие к развитию) от деструктивных (ведущих к распаду). 

Язык кино способен выполнять эту функцию, если он обладает достаточной сложностью 

и рефлексивностью. 

Зиновьевская идея «прорыва к правде сквозь ложь» [5] через создание особого 

«антиязыка» дает ключ к пониманию того, как киноязык может выполнять 

миротворческую функцию. Подобно тому, как Зиновьев вводил в ткань повествования 

живые голоса различных социальных страт, сталкивал их, создавал полифонию смыслов, 

так и кинематограф способен конструировать пространство, где конфликтующие 

стороны могут быть услышаны, а не просто представлены в качестве врагов. 

В рамках российской конфликтологии особый интерес представляет способность 

киноязыка моделировать и провоцировать социальные конфликты. Введем 

понятие «конфликтогенность кинообраза» — это свойство кинематографического 

высказывания (на всех уровнях: от сюжета до монтажного ритма) порождать, усиливать 

или видоизменять социальные противоречия. 

В отличие от публицистики, кино действует суггестивно, на уровне подсознания. Язык 

кино «заражает» зрителя определенными паттернами мышления. Однако было бы 

редукцией сводить роль киноязыка только к провоцированию конфликтов. Следуя 

системомыследеятельностному подходу Г.П. Щедровицкого, мы можем рассматривать 

кино и как мощный инструмент медиации (разрешения конфликтов). 

Язык кино способен создавать «зону обмена смыслами» — пространство, где 

конфликтующие стороны могут увидеть ситуацию глазами Другого. Это достигается не на 

уровне сюжета, а на уровне структуры самого киноязыка: 

1. Полифонический монтаж: одновременное предъявление нескольких равноправных 

точек зрения (визуальных и звуковых рядов), не дающее зрителю возможности 

однозначно идентифицироваться с одной из сторон конфликта. 

2. Поэтическая образность: выход за пределы прямой речи и лозунгов в область метафоры, 

позволяющей говорить о сложных, травматичных темах без прямой конфронтации. 

3. Темпоральные структуры: работа со временем (замедление, флешбэки), позволяющая 

показать истоки конфликта и возможные пути его преодоления. 

Таблица 3 — Язык кино в управлении конфликтом 
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Функция языка 

кино 
Инструмент (на уровне языка) 

Конфликтологический 

эффект 

Диагностическая 

Репрезентация скрытых социальных 

противоречий через метафору и 

символ. 

Артикуляция латентного 

конфликта, выведение его в 

публичное поле для рефлексии. 

Мобилизационная 

Создание героического эпоса, 

унификация языка (пафос, 

плакатность). 

Консолидация группы «своих» и 

ужесточение образа врага. 

Медиативная 
Полифония, полистилистика, 

ирония, поэтическая образность. 

Создание пространства диалога, 

снижение уровня агрессии, 

поиск общих смыслов. 

7. АНАЛИЗ СОВРЕМЕННОГО РОССИЙСКОГО ФИЛЬМА: «МОНАХ И БЕС» 

(2016, РЕЖ. Н. ДОСТАЛЯ) 

Для демонстрации работы предлагаемой методологической оптики обратимся к фильму 

«Монах и бес» Николая Досталя — одному из самых философски насыщенных и 

конфликтологически релевантных произведений современного российского 

кинематографа [15]. 

7.1. Конфликтная структура фильма 

На сюжетном уровне фильм представляет конфликт между монахом Иваном Семеновичем 

(в иночестве — отец Лавр) и бесом, который его искушает. Однако редукция этого 

конфликта к религиозной дидактике была бы неверна. Как отмечает в своем исследовании 

современного кинематографа С.С. Орищенко, в фильме раскрывается «многомерность 

православной дороги», а центральной становится тема «потребности молитвы в 

кинематографе» [16]. Бес в фильме — не столько демоническая сущность в церковно-

догматическом смысле, сколько персонификация «внешнего человека» (по терминологии 

Р. Перельштейна), с которым ведет борьбу «человек внутренний». 

7.2. Киноязык как способ бытия конфликта 

Конфликт в фильме Досталя существует не только в фабуле, но и в самом языке: 

 Визуальный ряд: контраст между иконописной эстетикой монастырской жизни и 

гротескной, почти буффонной пластикой беса (актер Тимофей Трибунцев создает образ, 

балансирующий между ужасным и комическим); 

 Звуковая партитура: противопоставление церковного пения и «бесовской» музыки; 

 Монтажные переходы: вторжение беса в кадр всегда нарушает плавность повествования, 

создавая эффект «разрыва ткани реальности». 

В этом смысле язык фильма работает как зиновьевский «антиязык»: он вбирает в себя 

различные речевые и визуальные страты (сакральное и профанное, высокое и низкое, 
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трагическое и комическое), сталкивает их, создавая не иерархию, а сложную полифонию. 

Бес у Досталя говорит на языке быта, анекдота, иногда почти скабрезности — это 

голос «внешнего человека», который врывается в пространство «внутреннего». Но этот 

голос не может быть просто отброшен — с ним приходится вступать в диалог, как 

Зиновьев вступал в диалог с языком советской идеологии через народную речь. 

Конфликт, таким образом, перестает быть просто темой фильма — он становится 

структурой фильма, способом его бытия. Зритель включен в этот конфликт не как 

наблюдатель, но как участник: постоянные переходы от серьезного к ироническому, от 

мистического ужаса к житейской комедии не позволяют занять однозначную позицию, 

заставляя совершать внутреннюю работу. 

7.3. Экран сознания и диалогическая природа фильма 

Фильм Досталя реализует ту самую «диалогическую природу сознания», о которой пишут 

Лефман и Егорова [8]. Бес у Досталя — не только искуситель, но и собеседник. Их 

диалоги с монахом напоминают философские диспуты, где сталкиваются две правды: 

правда земного, человеческого, слишком человеческого — и правда небесного, 

сверхчеловеческого. 

Важно, что зрителю не навязывается готовое решение. Финал фильма (где бес, 

побежденный, но не уничтоженный, отправляется в кругосветное путешествие на корабле 

с монахами-миссионерами) принципиально открыт. Эта открытость и есть работа экрана 

сознания: фильм не завершается с последним кадром, но продолжается в мыслительной 

деятельности зрителя. 

7.4. Пространство консциентальной безопасности 

«Монах и бес» создает уникальное пространство консциентальной безопасности через: 

1. Иронию и самоиронию: фильм не боится смеяться над своими героями (включая 

монахов), но этот смех не разрушает святыни, а лишь очищает их от наносного; 

2. Сложность образов: бес у Досталя не однозначно отрицателен, монах не однозначно 

положителен — это защищает сознание от примитивных дихотомий; 

3. Катарсис через юмор: фильм предлагает не травматическое, а очищающее переживание 

конфликта, что соответствует классическому пониманию катарсиса. 

Как отмечает Орищенко, в фильмах подобного типа формируется «потребность молитвы в 

кинематографе» [16] — не в смысле прямой религиозной проповеди, но в смысле 

восстановления вертикального измерения в восприятии реальности. Это и есть работа 

консциентальной безопасности: защита не через изоляцию от сложности, но через 

обретение внутреннего стержня, позволяющего эту сложность выдерживать. 

8. ПРОБЛЕМЫ И ВЫЗОВЫ ЦИФРОВОГО БУДУЩЕГО 

Фиксация теоретических позиций была бы неполной без обращения к тем 

фундаментальным сдвигам, которые несет с собой тотальная цифровизация. Будущее, 

которое уже наступило, ставит перед философией кино и конфликтологией ряд проблем, 

требующих безотлагательной рефлексии. 

Проблема первая: исчезновение «внеэкранного». 
Классическая онтология кино строилась на оппозиции «экран — реальность». Зритель 

всегда знал, что за пределами кадра существует подлинный мир. Цифровая эпоха, с ее 
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тотальной симуляцией, deepfake технологиями и генеративными нейросетями, уничтожает 

эту опору. Если любой образ может быть сгенерирован с нуля без референта в реальности, 

то конфликт перестает быть отражением социальных противоречий и становится 

их чистым порождением. Мы вступаем в эру онтологического конфликта, где борьба 

идет не за интерпретацию событий, а за само существование событий как фактов. Кто 

владеет алгоритмами генерации экранной реальности, тот владеет и прошлым, и будущим. 

Проблема вторая: распад субъекта и «клиповое сознание» как новая норма. 
СМД-подход Г.П. Щедровицкого всегда исходил из наличия мыслящего субъекта, пусть и 

включенного в коллективные структуры. Цифровая среда формирует новый тип сознания 

— фрагментированное, «клиповое», неспособное к удержанию длинных логических 

цепочек и сложных нарративов. Язык кино, подстраиваясь под эту среду, рискует 

деградировать до уровня shorts и reels, где конфликт редуцируется до двухсекундного 

раздражителя, а консциентальная безопасность становится невозможной, поскольку 

нечему обеспечивать безопасность — сознание рассеяно в потоке. Проблема 

будущего: возможно ли сохранить киноязык как язык мышления в условиях, когда 

само мышление атрофируется до реакции? 

Проблема третья: «кино без автора» и кризис интенциональности. 
Нейросетевые генераторы (Sora, Runway и их последователи) создают бесконечное 

количество визуального контента, не имеющего за собой человеческого замысла, 

интенции, «авторской воли». Если за кадром нет сознания, то с чем вступает в диалог 

экран сознания зрителя?  

Здесь пророчество Зиновьева о «псевдолжи» обретает новое, технологическое 

измерение. Мы столкнулись с феноменом, который можно назвать «пустое 

означающее» — образ, который ничего не значит, но при этом воздействует. Если 

Зиновьев описывал ситуацию, где «учёные делают вид, что мыслят, но ничего не 

производят» [5], то сегодня мы имеем дело с машинами, которые производят 

бесконечное количество изображений, не имея за собой никакого мышления. Это 

предельная точка конфликтогенности: конфликт без субъекта, война без воюющих, 

травма без травмирующего события. Для конфликтологии это вызов, требующий 

разработки новых методов анализа, где объектом становится не сообщение, а 

алгоритм. 

Проблема четвертая: цифровой тоталитаризм и управление сновидениями. 
Технологии персонализации контента (рекомендательные системы) создают эффект 

«индивидуального кинозала» для каждого человека. Но платой за эту индивидуализацию 

становится заключение сознания в «пузырь фильтров» (filter bubble). Киноязык будущего 

рискует стать инструментом не диалога, а изоляции: каждому будет показываться только 

то, что подтверждает его уже сложившиеся конфликтные установки. В пределе это ведет к 

утрате общей семиотической реальности — общества как пространства разделяемых 

смыслов. Консциентальная безопасность в таком мире оборачивается своей 

противоположностью: безопасность для моего пузыря ценой уничтожения общего мира. 

9. ДАЛЬНЕЙШИЕ ИССЛЕДОВАНИЯ: ТИПОЛОГИЗАЦИЯ И ПРАКТИЧЕСКИЕ 

РЕКОМЕНДАЦИИ 

Осуществленная в данной работе концептуализация киноязыка открывает ряд 

перспективных направлений для дальнейшей научной разработки в рамках российской 

конфликтологии и философии кино. Системомыследеятельностный подход Г.П. 

Щедровицкого в сочетании с логико-социологическим анализом языка А.А. Зиновьева 

позволяет не только углубить теоретическое понимание этих феноменов, но и выйти на 
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уровень практической методологии, востребованной экспертным сообществом, 

государственными институтами и кинопроизводством. 

9.1. Типологизация конфликтогенных и миротворческих стратегий 

Перспективным направлением представляется разработка развернутой типологии 

стратегий, реализуемых в кинематографе, с точки зрения их влияния на динамику 

социальных конфликтов. Такая типология должна строиться не на тематическом (о чем 

фильм), а на структурно-языковом (как устроен фильм) основании. 

В основание типологии могут быть положены следующие критерии, вытекающие из 

СМД-подхода и зиновьевского анализа языка: 

1. Тип мыследеятельности, доминирующий в фильме: является ли фильм 

преимущественно мыследействием, мыслекоммуникацией или чистым мышлением? 

2. Характер работы с означающим и означаемым: насколько жестко закреплено 

означаемое за означающим? Есть ли в языке фильма элементы «псевдолжи» (разрыв 

означающего и означаемого при сохранении иллюзии связи)? 

3. Тип модальности: фильм презентует себя как «реальность», как «возможность» или как 

«должное»? 

4. Характер конфликта, конституируемого фильмом: является ли конфликт внешним или 

внутренним? 

5. Тип зрительской позиции: конструирует ли фильм зрителя как пассивного потребителя, 

соучастника, оппонента или рефлексивного наблюдателя? 

6. Наличие «антиязыка»: использует ли фильм полифонию речевых и визуальных страт для 

создания объемной картины реальности или, напротив, унифицирует язык до плоского 

симулякра? 

На основе этих критериев может быть построена предварительная типологическая 

матрица. 

Таблица 4 — Типология конфликтогенных и миротворческих стратегий в 

кинематографе (проект) 

Тип стратегии 

Доминиру

ющий тип 

мыследеят

ельности 

Работа с 

означающи

м/означаем

ым 

Тип 

конфлик

та 

Зритель

ская 

позиция 

Приме

рный 

эффек

т 

Агитационно-

мобилизационная

 (конфликтогенная

) 

Мыследей

ствие 

Жесткая 

привязка, 

однозначнос

ть 

Внешний 

(мы/они) 

Пассивн

ый 

адепт 

Эскалаци

я, 

поляриза

ция 

Травматически-

шоковая (конфлик

тогенная) 

Мыследей

ствие / 

Разрыв 

означающег

о и 

Экзистен

циальны

й 

Травми

рованны

й 

Дестабил

изация, 
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Тип стратегии 

Доминиру

ющий тип 

мыследеят

ельности 

Работа с 

означающи

м/означаем

ым 

Тип 

конфлик

та 

Зритель

ская 

позиция 

Приме

рный 

эффек

т 

Чистое 

мышление 

означаемого

, 

сверхнагруз

ка 

свидете

ль 

фрустрац

ия 

Симулятивно-

манипулятивная (

конфликтогенная

) 

Имитация 

мыследеят

ельности 

«Псевдолож

ь», разрыв 

при 

сохранении 

иллюзии 

связи 

Виртуаль

ный / 

онтологи

чески 

неопреде

ленный 

Объект 

манипу

ляции 

Разруше

ние 

критерие

в 

истины, 

полная 

управляе

мость 

Диагностически-

аналитическая (м

иротворческая) 

Мыслеком

муникаци

я 

Проблемати

зация связи 

Социаль

ный / 

Внутрен

ний 

Соучаст

ник, 

аналити

к 

Пониман

ие, 

артикуля

ция 

Медиативно-

диалогическая (м

иротворческая) 

Мыслеком

муникаци

я / Чистое 

мышление 

Полифония, 

множествен

ность 

Межпози

ционный 

Рефлекс

ивный 

наблюд

атель 

Снижени

е 

напряже

ния, 

поиск 

общего 

Катарсически-

очищающая (мир

отворческая) 

Чистое 

мышление 

Символизац

ия, 

архетипизац

ия 

Внутрен

ний / 

Онтолог

ический 

Участни

к 

ритуала 

Катарсис

, 

интеграц

ия 

9.2. Разработка практических рекомендаций для экспертного сообщества 
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Второе магистральное направление связано с переходом от теоретической типологии к 

созданию прикладного инструментария, востребованного в практике государственного и 

общественного управления, кинопроизводства и кинопедагогики. 

Создание методики экспертной оценки конфликтогенного/миротворческого 

потенциала фильмов. На основе разработанной типологии может быть создана методика 

комплексной экспертизы кинопроизведений, включающая: 

 Анализ на уровне киноязыка (нейроэстетический компонент); 

 Анализ на уровне смысловых структур (выявление доминирующих нарративных схем и 

мифологем, диагностика «псевдолжи» и симуляции); 

 Анализ на уровне зрительской рецепции (прогнозирование эффектов воздействия на 

различные целевые аудитории). 

Разработка рекомендаций для кинопроизводителей. Трансляция полученных знаний в 

профессиональную среду кинематографистов через сценарные лаборатории и 

практические руководства, ориентированные на осознанное использование киноязыка как 

инструмента медиации и конструирование образов, способствующих снижению 

социальной напряженности. Особое внимание следует уделить зиновьевскому опыту 

создания «антиязыка» как способа прорыва к правде через сложность и полифонию. 

Интеграция результатов в образовательные программы. Подготовка конфликтологов, 

культурологов и кинопедагогов должна включать модули по анализу киноязыка с точки 

зрения его воздействия на сознание и социальную стабильность, а также по методологии 

различения подлинных и симулятивных языковых стратегий. 

ЗАКЛЮЧЕНИЕ 

Проведенное исследование позволяет не только подвести итоги, но и наметить контуры 

будущего, в котором киноязык, сознание и конфликт вступают в новую, более сложную 

фазу взаимодействия. Эту фазу мы определяем, как эпоху цифровой онтологии, где 

экран перестает быть границей между реальностью и вымыслом, становясь единственной 

операциональной плоскостью бытия. 

Итоговые теоретические позиции 

Во-первых, концепт «экран сознания» доказал свою эвристическую состоятельность. Это 

не метафора, а рабочая онтологическая модель, фиксирующая место встречи авторской 

интенции и зрительской рецепции. Экран сознания — это та инстанция, где киноязык 

перестает быть «транспортом» для смыслов и становится самим смыслопорождающим 

механизмом. Как точно подмечено в современной теории, «the brain is the screen» (Делёз), 

и сегодня этот тезис обретает буквальность: нейроинтерфейсы и технологии виртуальной 

реальности стирают последние перегородки между корой головного мозга и светящимся 

пикселем. 

Во-вторых, «кинематограф мыследеятельности» как методологическая рамка, 

унаследованная от Г.П. Щедровицкого, позволяет преодолеть искусствоведческий 

редукционизм. Кино более не рассматривается нами как набор текстов или жанров. Оно 

есть форма организации коллективной мыследеятельности, способ существования 

идеального в материальных носителях. В этом смысле создание фильма есть акт 

социального проектирования, а его просмотр — акт социального участия. 
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В-третьих, понимание киноязыка как способа бытия конфликта углубляет 

категориальный аппарат российской конфликтологии. Мы показали, что конфликт не 

«отражается» в кино и не «моделируется» им. Конфликт живет в киноязыке с той же 

онтологической полнотой, что и в политической или экономической реальности. Более 

того, в условиях медиатизации социума экранный конфликт часто обладает большей 

воздействующей силой, чем событие, не попавшее в кадр. 

В-четвертых, категория «консциентальная безопасность» наполнена конкретным 

операциональным содержанием. Это не призыв к цензуре или изоляции сознания, но 

проект его экологии. Обеспечение консциентальной безопасности средствами киноязыка 

означает создание таких смысловых структур, которые повышают «иммунный статус» 

личности к деструктивным информационным воздействиям. 

 Здесь особенно важен зиновьевский урок: подлинная безопасность достигается не 

запретом «опасных» языков, а развитием способности различать правду и 

«псевдоложь», подлинное и симулятивное. Фильм «Монах и бес» Н. Досталя 

продемонстрировал, как через сложную иронию, полифонию и архетипическую глубину 

можно создать произведение, которое не травмирует, а исцеляет сознание, не 

упрощает, а усложняет картину мира до степени, адекватной реальности. 

Задачи для будущих исследований 

В свете обозначенных проблем дальнейшие исследования должны быть 

переориентированы с ретроспективного анализа на проектирование. 

Во-первых, необходима разработка методологии анализа «кино без автора». Как 

применять понятийный аппарат языкового мышления к контенту, сгенерированному 

нейросетью? Является ли такой контент мыследеятельностью или это новый тип 

реальности — «машинное бессознательное»? Ответ на этот вопрос потребует 

возвращения к щедровицкому вопросу о границах искусственного и естественного в 

мышлении, а также к зиновьевскому анализу «псевдолжи» как состояния языка, 

полностью оторванного от человеческой интенциональности. 

Во-вторых, актуальным становится создание теории консциентальной безопасности в 

цифровой среде, основанной не на запретах, а на развитии «цифрового иммунитета». Это 

предполагает переход от защиты сознания от внешних воздействий к обучению сознания 

навигации в сложных, противоречивых, многополярных смысловых пространствах. 

Киноязык здесь может стать тренажером: фильмы, подобные «Монаху и бесу», должны 

рассматриваться не как развлечение, а как гимнастика для смысловых способностей 

человека. 

В-третьих, предстоит построить типологию цифровых конфликтогенов — 

специфических структур, возникающих только в цифровой среде (например, конфликт 

реального и виртуального тела, конфликт алгоритмической рекомендации и свободного 

выбора, конфликт аватаров). Понимание того, как эти конфликты преломляются в 

киноязыке новых медиа, позволит прогнозировать социальную напряженность на 

десятилетия вперед. 

В-четвертых, необходимо инициировать проектно-аналитические семинары по образцу 

методологических школ Г.П. Щедровицкого, объединяющие философов, конфликтологов, 

кинематографистов и IT-специалистов. Цель таких семинаров — не просто объяснять мир, 

но и проектировать новые формы экранной реальности, в которых конфликт не 

уничтожает, а развивает человека. 



17 
 

Завершающий акцент 

Идея Г.П. Щедровицкого о том, что мышление существует в языковых формах, в XXI веке 

обретает новое, буквальное звучание. Цифровой код, нейросетевые алгоритмы, пиксели на 

экране — это и есть сегодняшняя плоть мышления. И если мы допустим, что эта плоть 

станет вместилищем только ненависти, примитива и лжи, мы проиграем войну за будущее 

еще до ее начала. 

 Предупреждение А.А. Зиновьева о языке, превратившемся в «псевдоложь», о науке, 

имитирующей мышление, о социуме, утратившем критерии истины, — это 

предупреждение о том, что может случиться с культурой, если она позволит языку (в 

том числе языку кино) окончательно оторваться от подлинности человеческого 

существования. 

«Экран сознания» — это последний рубеж обороны человеческого в 

человеке. Кинематограф мыследеятельности призван стать не индустрией грез, 

а лабораторией смыслов, где куется способность человека оставаться человеком в мире 

тотальной симуляции. Конфликт неизбежен, но его бытие в киноязыке может быть 

организовано так, чтобы вести не к распаду, а к сборке личности и общества. Это и есть 

высшая миссия российской конфликтологии и философии кино в цифровую эпоху. 
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