
Федеральное государственное автономное образовательное учреждение 
высшего образования 

«Национальный исследовательский университет 
«Высшая школа экономики» 

На правах рукописи 

           Суверина Екатерина Викторовна 

РЕПРЕЗЕНТАЦИЯ СОВРЕМЕННОСТИ В РОССИЙСКОМ КИНО 2000-х: 

ПОСТСОВЕТСКОЕ КАК КУЛЬТУРНАЯ ТРАВМА 

РЕЗЮМЕ  

диссертации на соискание ученой степени кандидата наук о культуре 

Научный руководитель: 

Шлыкова Ольга Владимировна 

Профессор, д. культурологии 

Москва – 2022 



Диссертация выполнена на базовой кафедре Музея современного искусства 
«Гараж» федерального государственного автономного образовательного 
учреждения высшего образования «Национальный исследовательский 

университет «Высшая школа экономики» 

С текстом диссертации можно ознакомиться на сайте НИУ ВШЭ: 

Специальность 24.00.01 – теория и история культуры 



 3 

 

 

ОБЩАЯ ХАРАКТЕРИСТИКА РАБОТЫ  

 

Актуальность выбранной темы и фокуса исследования обусловлены тем, 

что советское прошлое на протяжении последних двух десятилетий находится 

в центре официального публичного дискурса. Прошлое, способы его 

репрезентации и рамки памятования являются центральными элементами 

современной российской идеологии, интеллектуальных дебатов и рутинной 

повседневности. Говоря словами исследователя Я. Левченко, в современной 

России «прошлое – повсюду, его тотальность сродни иллюзии единства, 

транслируемой в дискурсе власти»1.  

Действительно, термин «постсоветское» все еще активно используется 

для обозначения российской современности2 в академической среде, в 

журналистских текстах и в проектах, поддерживаемых актуальной 

исторической политикой3. Кажется, что период «пост» тянется с 1991 года до 

сегодняшних дней и никак не может закончиться. То есть российская 

современность фактически находится в прямой зависимости от прошлого, а 

точнее – от его идеального ностальгического образа. Такая зависимость часто 

указывает на наличие исторических или культурных травм, которые 

сознательно или бессознательно не проговариваются и не прорабатываются 

обществом на протяжении долгого времени. На основе такого рода 

зависимости выстраивается историческая политика, формирующая 

современный контекст, отношение с прошлым и границы публичного диалога. 

Постсоветское как часть этой политики представляет собой сложный 

гибридный конструкт, напрямую связанный не только с непроработанным 

 
1 Левченко Я. (2013) Вечная молодость. Еще раз о советском прошлом в российском кино // 

Неприкосновенный запас. № 3. С. 305.  
2 См. подробнее: Суверина К. (2020) Шрам, историю которого я не помню // Уроки истории. 29 мая 

(https://urokiistorii.ru/article/54762) [цит. 15.09.2020].  
3 Например, проект Российского совета по международным делам «Постсоветское пространство 

2020» (https://russiancouncil.ru/postsoviet2020) [цит. 17.09.2020]. 
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травматическим прошлым страны, но и с новыми способами его 

репрезентации и памятования4.  

Вопросы и способы артикуляции постсоветской действительности 

обсуждались внутри академической среды задолго до появления понятий 

«историческая травма» или «зависимость». Ученые и публичные 

интеллектуалы много раз пытались описать новую репрезентативную 

символическую систему, которая бы позволила очертить исторические 

границы современной России5. Однако, если посмотреть на принятые за 

последние несколько лет законы и конституционные поправки6, российское 

общество все еще находится в темпоральности «пост». Так «пост» остался и 

закрепился в качестве основы существующей идентичности, «жизненного 

мира» и само-собой-разумеющейся действительности – как повседневной 

рутины, так и того, что называется «культурой»7. Поэтому остается 

актуальным вопрос о том, как анализировать существующую зависимость, а 

точнее те формы, которые она принимает?  

4 См. подробнее: Лидерман Ю. (2011) В сторону травмы: как время приобретает качество «пост» // 
Пути России. Будущее как культура: Прогнозы, репрезентации, сценарии. Том XVII. Серия «Либеральное 
наследие». М.: Новое литературное обозрение. С. 522–534; Калинин И. (2010) Ностальгическая модернизация: 
советское прошлое как исторический горизонт // Неприкосновенный запас № 6 / Цит. по: 
(https://magazines.gorky.media/nz/2010/6/nostalgicheskaya-modernizacziya-sovetskoe-proshloe-kak-istoricheskij-
gorizont.html) [цит.15.04.2020]; Копосов Н. (2011) Память строгого режима: История и политика в России. М.: 
НЛО; Кобрин К. (2017) Постсоветский мавзолей прошлого. М.: НЛО; Малинова О. (2017) Неудобный юбилей: 
Итоги переосмысления «мифа основания» СССР в официальном историческом нарративе РФ // Political 
Science № 3; Тимофеева М. Травма прошлого (сталинского режима) в клиническом материале российских 
пациентов // Гефтер (http://gefter.ru/archive/7514) [цит.15.09.2021]; Ушакин C., Трубина Е. (Ред.) (2009) Травма: 
пункты. М.: НЛО; Ямпольский М. (2015) Коллективная память на тропе победы. Почему Георгиевская 
ленточка стала символом коллективного психоза // Colta.ru. 8 мая (https://www.colta.ru/articles/specials/7253-
kollektivnaya-pamyat-na-trope-pobedy) [цит. 09.03.2020]; Эткинд А. (2016) Кривое Горе. Память о 
непогребенных. Электронное издание. М.: НЛО и др.   

5 См. сноску № 4, а также новые работы: Бойм С. (2021) Будущее ностальгии. М.: НЛО; Курилла. И. 
(2022) Битва за прошлое. Как политика меняет историю. М.: Альпина Паблишер; Сафронова Ю. (2020) 
Историческая память. Введение. СПб.: Европейский университет; Степанова М. (2017) Памяти памяти. М.: 
Новое издательство; Эппле Н. (2020) Неудобное прошлое. Память о государственных преступлениях в России 
и других странах. М.: НЛО; Эткинд А. (2016) Кривое горе: Память о непогребенных. М.: НЛО, и др. 

6 Одним из самых ярких примеров приверженности к темпоральн ости «пост» является 
конституционная поправка в статье 67.1, в которой говорится о правопреемстве Союза ССР. См. подробнее: 
Сравнительная таблица действующей Конституции Российской Федерации с учетом одобренного закона 
Российской Федерации «О поправке к Конституции Российской Федерации». «О совершенствовании 
регулирования отдельных вопросов организации и функционирования публичной власти» // Duma.gov 
(http://duma.gov.ru/media/files/WRg3wDzAk8hRCRoZ3QUGbz84pI0ppmjF.pdf) [цит. 23.11.2020]. 

7 Гудков Л. (2005) Синдром негативной идентичности в пост-тоталитарной России. С. 140 
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Исследовательница М. Тимофеева справедливо заметила, что «одна из 

функций культуры — это переработка травмы»8. Обращение к анализу разных 

культурных форм может дать нам ответ на поставленный выше вопрос. Следы 

травматического, оседая в повседневных практиках, культурных символах и 

языковых формах, становятся привычными и в связи с этим всегда находятся 

на границе видимого, с которой работают визуальные формы искусства, в 

частности кино. «Исследовательский потенциал фильма как источника, – по 

мнению исследовательницы Т. Дашковой, – напрямую связан с его 

спецификой – собственно “кинематографическим” (“функциональным”, 

“сконструированным”) способом (пере-)осмысления реальности, причем это 

не уменьшает, а увеличивает его ценность для изучения культурных 

процессов»9.  Дашкова также замечает, что стоит рассматривать кинотексты 

как “культурные объекты”, несущие на себе (или в себе) следы социальных 

процессов, исторических событий, идеологической конъюнктуры, 

ментальных установок, модных тенденций и т.п.»10. С ее мнением соглашается 

кинокритик А. Долин, который на презентации своей книги «Миражи 

советского: очерки современного кино» сказал, что ругать российское кино не 

стоит, «нужно правильно ставить кино в контекст, тогда любые вопросы 

исчезнут»11. Важно заметить, что рассматриваемые нами фильмы12 

появляются практически одновременно с формированием идеологем 

8 Тимофеева М. Травма прошлого (сталинского режима) в клиническом материале российских 
пациентов // Гефтер (http://gefter.ru/archive/7514) [цит. 15.09.2021]. 

9 Дашкова Т. (2013) Телесность – Идеология – Кинематограф. Визуальный канон и советская 
повседневность. М.: НЛО. С. 11.  

10 Там же. С. 11. 
11 Антон Долин: не люблю, когда ругают российское кино // iReactor (https://inforeactor.ru/374620-

anton-dolin-ne-lyublyu-kogda-rugayut-rossiiskoe-kino) [цит. 11.11.2021]. 
12 Следуя логике киноведа Нэнси Конди, можно говорить о том, что экономический кризис 1998 года 

полностью уничтожил систему советского кинопроизводства, где ключевую роль играло государство. Этот 
кризис позволил появиться первым частным киностудиям и продюсерским центрам (например, СТВ А. 
Роднянского). Более того, в процесс кинопроизводства активно включилось телевидение. Такая смена условий 
производства, несомненно, повлияла на контент самих киноработ. В 2003 году абсолютный успех на 
Венецианском кинофестивале сопутствовал фильму-дебюту А. Звягинцева «Возвращение». Многие молодые 
режиссеры стали воспринимать кино как способ выражения критической позиции по отношению к 
современным социальным, политическим и культурным реалиям. С этого момента кино перестало быть 
форматным и рассчитанным исключительно на массового зрителя. См. подробнее: Condee N. (2009) The Imperial 
Trace Recent Russian Cinema. Oxford University Press; Strukov V. (2016) Contemporary Russian Cinema & Symbols 
of A New Era. Edinburgh University Press.  
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постсоветского. Несмотря на этот факт, так называемое неформатное кино13 

продолжают критиковать за остросоциальный, мрачный тон и постоянную 

репрезентацию неприглядных российских реалий. Вопрос о том, почему наше 

кино обладает таким ярко выраженным депрессивным характером и его мало 

кто воспринимает14, поднял еще десять лет назад российский киновед, 

редактор журнала «Искусство кино» Д. Дондурей в дискуссии, прошедшей на 

кинофестивале «Кинотавр» в 2011 году. В итоге обсуждения сложилась такая 

картина: современный российский кинематограф занял место критика 

существующей социальной действительности, демонстрирующего нам 

портрет российского человека, который его (этого человека) ужасает. Поэтому 

киноработы стремительно теряют зрителей, не желающих смотреть на так 

называемую «чернуху».   

Однако несмотря на такой отклик и продолжительную критику зрителей 

и кинокритиков, все это время современные режиссеры продолжают снимать 

работы, в большинстве из которых объектом рефлексии так и остается 

«неприглядная» российская современность15,16. Многочисленные попытки 

режиссеров осмыслить и зафиксировать длящуюся современность 

постсоветского дают нам возможность говорить о неформатном кино как 

многогранном культурном явлении, которое с начала нулевых годов 

формирует свою точку зрения на сложившуюся в России культурно-

социальную и политическую реальность. Таким образом, можно 

 
13 Режиссер Николай Хомерики охарактеризовал свои работы как «неформатное кино» и таким 

образом определил большое новое направление, которое не претендовало на элитарность арт-хаусного 
кинематографа, а в первую очередь экспериментировало с форматами и темами. Вслед за Хомерики мы также 
будем использовать это понятие, чтобы обозначать выбранные в этом исследовании фильмы. См. подробнее: 
Бейкер М. (2009) «Сказка про темноту» в Канне // Ruskino.ru. 22 мая (https://ruskino.ru/item/2009/5/22/skazka-
pro-temnotu-v-kanne) [цит. 15.09.2020].  

14 «Новые тихие». Режиссерская смена — смена картин мира // Искусство кино № 8. 2011 
(https://old.kinoart.ru/archive/2011/08/n8-article4) [цит. 10.09.2021].  

15 Например: «Верность» (реж. Негина Сайфулаева), 2019; «Человек, который удивил всех» (реж. 
Наталья Меркулова, Алексей Чупов), 2018; «Сердце мира» (реж. Наталья Мещанинова), 2018 и др.  

16 Также в качестве примера можно привести таких режиссеров, как М. Разбежкина, П. Костомаров, 
А.Расторгуев, Л. Аркус, С. Лозница и многих других, которые, не разграничивая документальный и 
художественные подходы, поставили вопрос о необходимости наблюдения за происходящей реальностью. 
Например, П. Костомаров и А. Расторгуев в течение нескольких лет работали над проектом «Срок», целью 
которого была фиксация протестных событий 2011–2013 годов.  
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предположить, что оно работает с указанной выше зависимостью от 

идеального прошлого, ставшей частью нашего опыта, о котором каждый знает, 

но не каждый готов его осознавать.   

В фокусе данного исследования находятся два взаимосвязанных 

феномена: 1) историческая политика постсоветского, базирующаяся на 

конструировании травматического опыта прошлого; 2) российское 

современное неформатное кино, авторы которого обращаются как к самому 

сложному общему прошлому страны, так и к существующим формам его 

репрезентации.     

Степень разработанности темы исследования. Исследования 

исторических и культурных травм в западном гуманитарном дискурсе 

существуют довольно давно. Trauma studies как отдельное направление 

появилось в конце 1980-х годов XX века в США в Йельском университете. Это 

направление представляет собой интеграцию различных дисциплин 

(психоанализ, философия, история, культурные и постколониальные 

исследования, расовые исследования), рассматривающих вопросы влияния 

травматических событий на исторический и культурный процессы. Теоретики 

этого направления, такие как Ф. Анкерсмит17, К. Карут18, Д. ЛаКапра19, Д. 

Лауб20, Ш. Фелман21, Р. Лейз22, опираясь на исследования З. Фрейда23, В. 

Беньямина24, Ж. Лакана25, Ж. Деррида26, М. Хальвакса27 и др., разработали 

 
17 Анкерсмит Ф. (2007) Возвышенный исторический опыт. М.: Европа. 
18 Caruth C. (1991) Unclaimed experience: Trauma and The Possibility of History// Yale French studies № 

79. Literature and the Ethical Question. PP. 181−192; Caruth C. (1996) Unclaimed Experience: Trauma, Narrative 
and History. Johns Hopkins University Press; Caruth C. (2013) Literature in The Ashes of History. Johns Hopkins 
University Press. 

19 LaCapra D. (1999) Trauma, Absence, Loss Critical Inquiry. Vol. 25. No 4 (Summer). Pp. 696–727. 
20 Felman Sh., Laub D. (1992) Testimony: Crises of Witnessing in Literature, Psychoanalysis and History. 

New York: Taylor & Francis. 
21 Felman Sh. (1991) In an Era of Testimony: Claude Lanzmann's Shoah // Yale French Studies. 1991. №. 

79. Literature and the Ethical Question. PP. 39−81. 
22 Lays R. (2000) Trauma: A Genealogy. Chicago: University of Chicago Press 
23 Фрейд З. (1990) Введение в психоанализ. Цикл лекций. М.: Наука. 
24 Беньямин В. (2012) О понятии истории // Беньямин В. Учение о подобии. Медиаэстетические 

произведения. Сб. статей. М.: РГГУ. С. 237−253 
25 Лакан Ж. (2004) Семинары. Книга 11. Четыре основные понятия психоанализа. М.: Гнозис/Логос. 
26 Derrida J. (1995) Archive Fever: A Freudian Impression // Diacritics. Vol. 25, № 2. PP. 9−63. 
27 Halbwachs M. (1992). On Collective Memory. The University of Chicago Press, p. 1–23 
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целый ряд методологических установок по исследованию исторических 

коллективных травм.  

Для того чтобы понять, чем отличается историческая травма от 

культурной и какие существуют аналитические инструменты работы с ней в 

данном исследовании мы обращаемся к работам Д. Александера, Н. Смелзера, 

Р. Айермана и П. Штомпки28. Важным в их исследованиях было определение 

природы культурной травмы, которая коренится не в историческом событии 

как таковом (его вообще может не быть), а в конструируемых сообществом 

способах взаимодействия с прошлым.  

Ряд представителей Trauma studies работали и с анализом репрезентации 

травматического опыта посредством различных визуальных медиа. Среди них 

стоит выделить А. Миик, Е.А. Каплан и Б. Ванг, которые предлагают 

трактовать визуальные медиа как культурный институт, дающий возможность 

понимания, преодоления и трансформации травматического опыта модерна, 

катастроф и социальных катаклизмов XX века.  

При анализе феномена «постсоветского» мы будем обращаться к двум 

ключевым понятиям – «память» и «история». Понятие «памяти» как 

социального конструкта было разработано М. Хальбваксом29. Также в нашем 

исследовании мы опираемся на концепцию памяти, которую предложила 

немецкая исследовательница А. Ассман30, а понятие «истории» 

интерпретируется через рамку исследований исторической политики и 

понимаем как «непрерывный диалог современности с прошлым»31.  

Отметим, что феномен «постсоветского» рассматривался разными 

исследователями в рамках исторической политики, теории памяти и 

исторической травмы. Подробный анализ проблем формирования отношения 

к исторической памяти и социально-культурного состояния общества в 

 
28 Alexander J. С., Eyerman R., Giesen B., Smelser. N. J., Sztompka P. (2004) Cultural Trauma and Collective 

Identity. University of California Press. 
29 Halbwachs M (1992) On Collective Memory. The University of Chicago Press. P. 1–23. 
30 Ассман А. (2018) Длинная тень прошлого. Мемориальная культура и историческая политика. – М. 

НЛО; Ассман А. (2016) Новое недовольство мемориальной культурой. М.: НЛО; Ассман А. (2019) Забвение 
истории — одержимость историей. М.: НЛО. 

31 Курилла И. (2022) Битва за прошлое, как политика меняет историю. М. С. 15.  
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постсоветский период впервые приводится в трудах российских социологов, 

прежде всего в работах Б. Дубина и Л. Гудкова32. Генеалогию и анализ 

исторической политики постсоветского в своих работах рассматривали А. 

Асеев, С. Белов, А. Завадский, А. Линченко, М. Липман, О. Малинова, А. 

Миллер, Е. Мелешкина, М. Степанова, Е. Суверина, В. Шишков, М. Шуб, М. 

Ямпольский и другие.    

Обращаясь к анализу исторических и культурных травм постсоветского, 

стоит выделить исследования таких авторов как Е. Трубина и С. Ушакин, 

которые инициировали выход большого сборника «Травма: пункты»33. Тему 

исторической травмы постсоветского и возможности/невозможности работы с 

ее следами внутри современного контекста также поднимают в своих 

исследованиях историк и литературовед А. Эткинд34 и историк Н. Эппле35. 

В контексте работ о феномене современного российского кино отметим 

монографию36 исследователя кино и медиа В. Струкова, который предлагает 

посмотреть на фильмы, снятые после 2003 года, как на целостное явление, 

производящее новую форму символичности. Также важным является сборник 

ревью и критических эссе кинокритика Е. Стишовой «Российское кино в 

поисках реальности. Свидетельские показания»37, где собраны тексты, 

написанные между 1995 и 2011 годами. В них рассматривается история 

появления российского современного кино – от краха государственной 

системы кинопроизводства до появления независимых продюсерских агентств 

и связи кинематографа нулевых с телевидением.  

 
32 Дубин Б. (2011) Россия нулевых. Политическая культура, историческая память, повседневная 

жизнь. М.: РОССПЭН; Дубин Б. (2009) Жить в России на рубеже столетий. Социологические очерки и 
разработки. М.: Прогресс-Традиция; Гудков Л., Дубин Б. (2009) Интеллигенция: заметки о литературно-
политических иллюзиях. М.: ИД Ивана Лимбаха; Гудков Л. (2005) Синдром негативной идентичности в 
посттоталитарной России // Вторая Навигация: Альманах. Запорожье: Дикое Поле. Вып. 5. С. 123−144; Гудков 
Л. (2011) Абортивная Модернизация. М.: РОССПЭН. 

33 Ушакин C., Трубина Е. (Ред.) (2009) Травма: пункты. М.: НЛО. 
34 Эткинд А. (2016) Кривое Горе. Память о непогребенных. Электронное издание. М.: НЛО. 
35 Эппле Н. (2020) Неудобное прошлое. Память о государственных преступлениях в России и других 

странах. М.: НЛО 
36 Strukov V. (2016) Contemporary Russia Cinema. Symbols of the New Era. Edinburgh University Press.  
37 Стишова Е. (2013) Российское кино в поисках реальности. Свидетельские показания. М.: Аграф. 
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Важный для данного исследования поворот к репрезентации 

неонационализма и постимперской идентичности рассматривает С. М. Норрис 

в своем исследовании Blockbuster History in the New Russia: Movies, Memories, 

and Patriotism38.  

Также в ряде исследований неформатное кино анализируется не только 

с точки зрения репрезентации прошлого, но и как отдельное культурное 

явление, отражающее состояние постсоветского общества39. Отметим 

исследование Ю. Лидерман40, где предпринимается попытка выработать 

теоретический инструментарий для изучения разных видов социальных травм, 

проявляющихся в тех или иных репрезентативных формах.  

Немаловажным для понимания сущности репрезентации постсоветского 

в неформатном кино является анализ кинотеатрального направления Новой 

драмы, предпринятый М. Липовецким и Б. Боймерс41: исследователи 

рассматривают, в том числе на примере кинематографа, основные 

характеристики постсоветского времени — насилие и коммуникативную 

недееспособность современного российского сообщества. 

Базу источников данного исследования составили кинофильмы, 

которые демонстрировались в телепередаче «Закрытый показ» на Первом 

канале42. Такой выбор продиктован логикой самой киноиндустрии, которая в 

 
38 Norris M. S. (2012) Blockbuster History in the New Russia: Movies, Memories, and Patriotis. Indiana 

University Press. 
39 Абдуллаева З. (2011) Постдок. Игровое / неигровое. М.: НЛО; Бычкова О., Константинова И., 

Петрова Е. (2017) Интертекстуальные связи в пьесе братьев Пресняковых «Изображая жертву» // Вестник 
ЧГПУ им. И.Я. Яковлева № 3(95). С. 24– 29; Гайдин Б. (2017) Шекспиросфера // Горизонты гуманитарного 
знания № 5. С. 102–117; Гашева Н. (2016) Интегративность киновысказывания: авторское кино России 2000-
х гг. // Вестник ВятГГУ № 8 (19). С. 5–12; Конди Н. (2012) Современное российское кино и проблемы 
внутренней колонизации // Там внутри. Практики внутренней колонизации в культурной истории России. М.: 
НЛО. С. 760–788; Куренной В. (2009) Философия фильма: упражнения в анализе. М.: НЛО; Лидерман Ю. 
(2007) Балабанов снял тот фильм // Искусство кино № 7 (http://old.kinoart.ru/archive/2007/07/n7-article5) [цит. 
15.09.2020]; Левченко Я. (2013) Вечная молодость. Еще раз о советском прошлом в российском кино // 
Неприкосновенный запас № 3. С. 302–316; Хренов Н. (2011) «Новая волна» в российском кинематографе: 
фильмы А. Звягинцева // Теория искусства и художественное воображение XXI века. № 2(3). С. 67–74 

40 Лидерман Ю. (2011) В сторону травмы: как время приобретает качество «пост» // Пути России. 
Будущее как культура: Прогнозы, репрезентации, сценарии. Том XVII. Серия «Либеральное наследие». М.: 
НЛО. C.522–534.  

41 Боймерс Б., Липовецкий М. (2012) Перформансы насилия.  Литературные и театральные 
эксперименты «новой драмы». М.: НЛО. 

42 Полный список показанных в ток-шоу фильмов можно найти здесь: Закрытый показ // Википедия / 
Цит по: (https://ru.wikipedia.org/wiki/Закрытый_показ) [цит. 8.09.2020].  
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2000-х была тесно связана с телевидением, выступавшим как площадкой, так 

и источником финансирования для режиссеров43. С 2007 по 2013 год в 

программе «Закрытый показ» были представлены 77 новые российских, 

украинских и казахских киноработ, а также 11 зарубежных авторских фильмов 

(в 2005–2006 годах выходили 4 выпуска прототипа передачи «Премьера со 

зрителями»). Неформатное кино часто характеризуют как фестивальное, 

«тусовочное», т. е. «кино не для всех». Автор передачи А. Гордон, сделав 

фестивальное кино «не для всех» доступным большому числу зрителей, в 

сущности, нивелировал этот штамп. 

Вторая группа источников – непосредственное обсуждение 

современных фильмов на ток-шоу «Закрытый показ» (2007–2013)44. Это 

обсуждение преподносилось зрителям как экспертная оценка увиденного: 

телевизионный дискурс не только позволял новым фильмам расширять 

аудиторию, но и предлагал этой аудитории особый способ их прочтения.  

Сопутствующей группой источников выступают законодательные акты, 

газетные статьи и публичные высказывания политиков на тему общего 

прошлого страны. Эти источники показывают социально-культурный 

контекст, внутри которого появляется неформатное кино и на котором оно 

фокусируется.   

 Выбранный ряд источников позволит нам рассмотреть, как 

формируется и работает культурная травма, а также ответить на возникшую 

ситуацию непонимания между зрителями и режиссерами, выраженную в 

отказе воспринимать и принимать неформатное кино.   

В качестве объекта в исследовании выступает многосоставная 

сконструированная культурная травма постсоветского и присущие ей 

социально-культурные рамки памяти. 

 
43 Strukov V. (2016) Contemporary Russian Cinema & Symbols of A New Era. Edinburgh University Press.  
44 Первый канал возобновил ток-шоу «Закрытый показ» в октябре 2021 года после семилетнего 

перерыва. Фильмы, которые были показаны в октябре – ноябре 2021 года, не будут анализироваться в этой 
диссертации. Передача не поменяла свой формат, но изменился социально-культурный контекст, а вместе с 
ним и выбор фильмов. 
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Предмет – способы критической репрезентации культурной травмы 

постсоветского в российском неформатном кино.  

Цель данного диссертационного исследования – обосновать созданные 

неформатным кино способы репрезентации постсоветского как критическую 

позицию, позволяющую сделать видимой присущую этому периоду 

культурную травму и созданные на ее основе способы восприятия прошлого и 

настоящего.  

Для достижения данной цели были поставлены следующие задачи: 

• Проследить истоки и генезис феномена исторического 

травматического опыта, а также описать концептуальную разницу 

между понятиями «историческая травма» и «культурная травма» 

• Проанализировать контекст, в котором возникло неформатное кино и 

доказать на примерах возникших форм социальных рамок памяти, что 

в основе идеологии и стратегии культурного развития постсоветского 

периода лежит сконструированная культурная травма. На основное 

анализа предложить другую периодизацию новейшей истории России 

• Проанализировать на конкретных примерах предлагаемые 

неформатным кино способы репрезентации постсоветской 

современности и присущей ей культурной травмой 

• Проанализировать выбранные дискуссии о фильмах из ток-шоу 

«Закрытый показ», чтобы продемонстрировать, как выбранные 

способы репрезентации воспринимаются экспертами-зрителями.  

Цель и комплекс исследовательских задач обусловили 

методологическую базу данного исследования. Методологической рамкой 

при анализе постсоветского будет выступать предложенный Домиником 

ЛаКапра анализ репрезентации следов коллективных травм, механика их 

работы. А именно: взаимоотношение понятий – потери и отсутствия (loss and 

absences), – которые формируют экономику памяти сообщества. Эти два 

способа также позволяют описать разные формы отношений с прошлым и, в 
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частности, позволяют показать, как происходит процесс формирования 

культурной травмы. 

Выбранные нами неформатные киноработы будут проанализированы 

через призму постструктуралисткого анализа, в частности через 

разработанный Ж. Деррида метод деконструкции45. Деконструкция позволяет 

отказаться от логики классического киноведческого анализа и 

проанализировать сложные культурные и знаковые конструкции, в которых 

речь и визуальные формы также становятся героями и формами.  

Научная новизна данного исследования заключается в том, что 

впервые:  

• Предлагается новая интерпретация понятия «постсоветское» и на основе 

этого разрабатывается новая историко-культурная периодизация 

современной России. 

• На основании анализа общепринятых социально-культурных рамок 

памяти и их кинорепрезентации показывается, что постсоветского 

базируется и функционирует на ряде сконструированных культурных 

травм.   

• В отечественном академическом дискурсе российское неформатное 

кино впервые описывается как сложное, целостное и многогранное 

культурное явление.  

• Разные способы символической репрезентации неформатного кино 

рассматриваются как особый критический взгляд, предлагающий 

зрителям наблюдение за уже знакомой повседневностью, в которую 

незаметно вписаны символические структуры постсоветской 

культурной травмы.  

В соответствии с целями и задачами на защиту выносятся следующие 

положения: 

 
45 Деррида Ж. (2000) О Грамматологии. М.: Ад Маргинем Пресс. 
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1. Постсоветское – это определенный период в истории современной 

России (2005–2014), которому присуща специфическая экономика 

памяти и историческая политика, а также определенные стратегии 

репрезентации истории – дефактуализация (припоминание), 

мифологизация и сакрализация (забвение), которые являются базовыми 

элементами культурной травмы 

2. С 2014 года, а именно с введения в КоАП РФ статьи 6.21, постсоветское 

становится частью концепции «традиционных ценностей», которая 

представляет собой идеологический конструкт и новый позитивный 

символ, являющийся базисом консервативного поворота, который 

строится на обозначенных в первом пункте стратегиях и культурных 

травмах  

3. Режиссеры неформатного кино одними из первых представили 

публичный анализ постсоветского и связанных с ним культурных травм. 

Первым фильмом-манифестом, в котором были использованы основные 

нарративные и визуальные приемы, стала показанная по центральному 

телевидению работа режиссера Кирилла Серебренникова «Изображая 

жертву»  

4. Режиссеры неформатного кино, несмотря на скептицизм со стороны 

критиков и зрителей, на протяжении последних 20-ти лет методично 

наблюдали за рутинной повседневностью постсоветского. С помощью 

наблюдения за уже известным и рутинным они превратили киновзгляд 

в форму критики, в исследовательскую позицию, благодаря которой 

появляются разные способы критической репрезентации культурной 

травмы постсоветского и присущих ей стратегий развития общества, а 

именно вытеснение и формирование феномена «отсутствия».  

Теоретическая значимость исследования состоит в представлении 

кинематографа как одного из культурных институтов, который, наряду с 

другими, предлагает свои способы репрезентации современности и ее 

взаимоотношения с прошлым. А также в определении неформатного 
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российского кино как особого направления, режиссеры которого разработали 

способы рефлексии об актуальном режиме историчности и присущих ему 

культурных травм.  

Практическая значимость. Материал исследования использован в 

разработанных автором лекциях и спецкурсах, в  частности: блок лекций и 

семинаров, посвященных исследованиям травматического и работе с 

советским прошлым в рамках курса «Междисциплинарные подходы к 

изучению истории» (МВШСЭН); блок лекций и семинаров о новом прочтении 

истории искусства (в частности через постколониальную рамку) в ходе 

совместного с куратором О. Широкоступ курса «Актуальные практики и 

концепты современного искусства» (НИУ ВШЭ); блок лекций и семинаров об 

истории угнетенных и анализ таких социально-культурных феноменов как 

насилие в рамках авторского курса «Гендерные исследования и история 

сексуальности» (НИУ ВШЭ). В профессиональном развитии, в частности: в 

проведении цикла занятий в ридинг-группе для подростков «Забыть нельзя 

помнить» совместно с историком А. Кравченко в ЕМиЦТ; в организации 

публичной лекции исследовательницы М. Хирш; в подготовке перевода 

текстов М. Хирш, Э. ван Альфена и интервью с теоретиком Trauma Studies К. 

Карут. Автор является редактором-составителем ряда проектов в издательской 

программе Музея «Гараж»: постколониальной и квир серий, а также 

редактором научного журнала The Garage Journal: Studies in Art, Museum & 

Culture, инициатором исследования об истории сексуальности в современной 

России и феномена ВИЧ-эпидемии «Плюс» история современной России. 

Также автор является соучредителем Лаборатории публичной истории, 

которая на протяжении нескольких лет занимается «проектами и 

исследованиями в сфере Public History – проблемного поля, включающего 

теорию и практику существования прошлого в публичном пространстве»46.  

Апробация результатов работы. Материал исследования апробирован 

в 17 публикациях, из них 3 опубликованы в журналах, которые индексируются 

 
46 Лаборатория публичной истории (http://publichistorylab.ru/) [цит. 17.09.2020].  
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в системах Scopus и Web of Science, и представлен докладами на 11 

международных и научных конференциях. Также автор выступала 

модератором и организатором ряда конференций и секций, посвященных 

данной и близкой теме исследования.  

Структура диссертации отвечает поставленным диссертанткой целям и 

задачам, а также позволяет последовательно рассмотреть соответствующие 

исследовательские проблемы. Работа состоит из введения, трех глав, 

заключения, списка источников и литературы.  

 

ОСНОВНОЕ СОДЕРЖАНИЕ РАБОТЫ 

Во введении обоснована актуальность темы диссертации, описана 

степень разработанности выбранной темы исследования, определены цели и 

задачи, методологическая основа, а также научная новизна, сформулированы 

основные положения, выносимые на защиту, отражена теоретическая и 

практическая значимость работы, приведены сведения об апробации 

результатов исследования, изложена структура работы. 

В первой главе – «Травма как опыт культурно-исторического 

самоопределения. Основные концепции и подходы» – рассматриваются 

основные подходы к исследованию исторических и культурных травм, 

объясняются ключевые категории исследования – «история» и «память» – и 

то, как они функционируют внутри дискурса культурной травмы, а также 

встраиваются в стратегии культурного развития, которые лежат в основе 

коллективной идентичности и представления об общем прошлом страны.  

В первом параграфе первой главы описываются истоки направления 

Trauma Studies, а именно введенное В. Беньямином понятие «история 

угнетенных», позволившее впервые посмотреть на нарратив прошлого как на 

череду разрывов, порождающих ситуации, которые требуют пересмотра 

ценностных и социальных структур. Также в этой главе разбираются 

исследования З. Фрейда, где он впервые проводит аналогию между личным и 

коллективным травматическим опытом и описывает его суть, которая связана 
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с процессом забывания, т. е. с периодом латенции. Так исторический опыт, 

чтобы раскрыть факт латенции, ссылается не на само произошедшее событие, 

а на его актуальность в другом времени и пространстве, то есть на 

воспоминание. Именно с этим пониманием травматического опыта в 

дальнейшем будут работать исследователи Trauma Studies.  

Во втором параграфе первой главы описываются и анализируются 

основные теории Trauma Studies. Среди них особое внимание уделяется двум 

стратегиям культурного развития и работы экономики памяти, а именно 

забвению и припоминанию, а также связанным с ними способам 

репрезентации травматических событий прошлого – проработкой (working 

through) и отыгрыванием (acting out), описанным Д. ЛаКапрой. Эти два 

способа репрезентации показывают и объясняют, как то или иное сообщество 

работает с коллективными травмами.  

Также в этом параграфе приводятся отличия исторической травмы от 

культурной. Диссертантка показывает, что травматичность и ее эффект на 

сообщество зависит от социокультурного контекста, в котором возникает 

репрезентация того или иного события прошлого47. То есть культурная травма 

– это социально опосредованная атрибуция тех или иных событий как 

травматических48. По сути, она является эмпирическим социальным 

концептом, объединяющим набором инструментов (например, потери и 

отсутствия), которые позволяют классифицировать, вытеснять и в целом 

выстраивать отношения с прошлым здесь и сейчас. Важно понимать, что 

классифицировать как травматические можно не только реально 

произошедшие, но и вымышленные события49. 

 
47 Smelser N. J. (2004) Psychological Trauma and Cultural Trauma // Alexander J.F. Eyerman R. Giesen B. 

Smelser N. J. Sztompka P. Cultural Trauma and Collective Identity. First edition. University of California Press. P. 
36.  

48 Alexander J. C. (2004) Toward a Theory of Cultural Trauma // Alexander J.F. Eyerman R. Giesen B. 
Smelser N. J. Sztompka P.  Cultural Trauma and Collective Identity. University of California Press. P. 8. 

49 Айерман Р. (2016) Культурная травма и коллективная память // НЛО № 141 (5). 
(https://www.nlobooks.ru/magazines/novoe_literaturnoe_obozrenie/141_nlo_5_2016/article/12171/) [цит. 
15.05.2020]. 
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Важно, что культурная травма напрямую участвует в создании 

официального дискурсивного порядка50, т. е. является базовым элементом 

стратегии культурного развития. Поэтому с ее помощью можно производить 

разные формы отсутствия, реинтерпретируя события прошлого. В этом 

состоит ее существенное отличие от исторической травмы, которая указывает, 

а не скрывает следы латенции. 

Во второй главе – «Экономика памяти «постсоветского»: 

культурно-историческая политика и процесс гомогенизации прошлого» – 

диссертантка рассматривает, как в рамках исторического нарратива и 

публичной мемориальной культуры России последних пятнадцати лет 

формировались разные дискурсы культурной травмы, на основании чего 

представляет альтернативный способ периодизации отечественной истории 

последних тридцати лет. 

В первом параграфе, описывая генезис исторической политики и 

способов памятования, автор показывает, как в постсоветской экономике 

памяти работает забвение и припоминание, как нормализация советского 

прошлого позволила стереть исторические границы, выстроить 

репрезентативную сетку культурной травмы и сделать современность 

зависимой от прошлого.  

Описывая процесс нормализации, диссертантка объясняет, как 

формировались три стратегии исторической политики постсоветского: 

дефактуализация (припоминание), мифологизация и сакрализация (забвение), 

которые впоследствии стали базовыми элементами культурной травмы. 

Исследовательница делает вывод, что историческая политика России 2000-х 

была выстроена на основе вытеснения, которое было скрыто за 

сконструированной культурной травмой, а точнее за морально-

охранительными установками, нормализацией и сакрализацией событий 

советского прошлого. Так культурная травма постсоветского стала базисом 

 
50 Alexander J. C. (2004) Toward a Theory of Cultural Trauma // Alexander J.F. Eyerman R. Giesen B. 

Smelser N. J. Sztompka P.  Cultural Trauma and Collective Identity. University of California Press. P. 9–10.  
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растянувшегося прошлого, а неразрывная связь с прошлым была закреплена 

законодательно, например, в новой конституционной поправке в статье 67.1, в 

которой говорится о правопреемстве Союза ССР51.  

Во втором параграфе описывается появление понятия «традиция» как 

новой формы забвения и замены длящегося постсоветского на идеологию 

традиционализма, которая, по мнению автора диссертации, основана на 

описанных выше принципах исторической политики. Эти принципы 

позволили интегрировать и буквально растворить постсоветское в новом 

консервативном дискурсе. Постсоветское «обнулилось» в момент начала 

действия КоАП РФ Статья 6.2152, став частью традиции, которая заняла место 

нового позитивного символа внутри риторики возвращения к истокам и 

стратегии обособления. Культурная травма российского традиционализма 

была основана на понимании потери исторически устоявшихся идеалов, 

например традиционных семейных ценностей. В связи с этим можно сделать 

вывод о том, что сложившаяся консервативная идеология была построена по 

той же модели структурного отсутствия. Только место недостижимого 

идеального элемента прошлого заняла традиция.  

На основании описанной выше аналитики диссертантка предлагает 

считать 1991–2005 годы – экспериментальным периодом, 2005–2014 годы – 

постсоветским периодом, а период с 2014 года – периодом нового 

традиционализма. В итоге российскую современность можно 

охарактеризовать как сложно устроенную культурную травму цикличного 

прошлого, где история подменяется механизмом вытеснения/нейтрализации, 

 
51 Сравнительная таблица действующей Конституции Российской Федерации с учетом одобренного 

закона Российской Федерации «О поправке к Конституции Российской Федерации» «О совершенствовании 
регулирования отдельных вопросов организации и функционирования публичной власти» // Duma.gov 
(http://duma.gov.ru/media/files/WRg3wDzAk8hRCRoZ3QUGbz84pI0ppmjF.pdf)  [цит. 23.11.2020]. 

52Подробнее текст статьи можно посмотреть здесь: КоАП РФ Статья 6.21. Пропаганда 
нетрадиционных сексуальных отношений среди несовершеннолетних / Цит. по: 
(http://www.consultant.ru/document/cons_doc_LAW_34661/f385ab5d34de901b2e5f3d08ac0b454481377d6a/) 
[цит. 23.11.2020].  
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обычаями и традициями, «которые передаются из поколения в 

поколение…»53. Истоки этой цикличности лежат в постсоветском периоде. 

В третьей главе – «Постсоветское как культурная травма: 

репрезентация современности в неформатном кино» – диссертантка 

описывает, как неформатное кино нулевых годов, следуя традиции «Новой 

драмы» (НД) и методу вербатима, начинает концентрироваться на обыденном 

и табуированном языке, на непривлекательных образах и реалиях 

повседневности, где оседали травмы постсоветского.  

В первом параграфе первой главы автор предлагает рассматривать 

неформатное кино как целостное сложное и многогранное культурное 

явление, использующее ряд повторяющихся элементов, которые: 1) являются 

центральными эстетическими приемами для большинства киноработ и 2) 

представляют собой идеологемы постсоветского, посредством которых 

происходит осмысление и символизация современности, а также 

выстраивается связь с событиями прошлого.  

Диссертантка подчеркивает, что показанные в рамках ток-шоу 

«Закрытый показ» фильмы обладают индивидуальными характеристиками и 

собственными кинематографическими приемами. Однако предложенный 

анализ общих элементов неформатных киноработ позволяет осмыслить эти 

картины как целостную попытку критического взгляда, позволяющего 

выявить и проанализировать социальную стратегию постсоветского общества, 

направленную «в сторону утраченной культуры»54.  

При анализе киноработ были выделены и подробно описаны следующие 

основополагающие элементы: 1) категория времени, 2) категория 

пространства, 3) типичный негерой, 4) поэтика документальности, 5) насилие 

 
53 Сравнительная таблица действующей Конституции Российской Федерации с учетом одобренного 

закона Российской Федерации «О поправке к Конституции Российской Федерации» «О совершенствовании 
регулирования отдельных вопросов организации и функционирования публичной власти» // Duma.gov 
(http://duma.gov.ru/media/files/WRg3wDzAk8hRCRoZ3QUGbz84pI0ppmjF.pdf) [цит. 23.11.2020]. 

54 См. подробнее: Лидерман Ю. (2011) В сторону травмы: как время приобретает качество «пост» // 
Пути России. Будущее как культура: Прогнозы, репрезентации, сценарии. Том XVII. Серия «Либеральное 
наследие» М.: Новое литературное обозрение. С. 522–534 
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как коммуникативная и социальная норма, 6) другая форма: фильмы-факты и 

фильмы-притчи. Далее диссертантка на примере анализа фильма-манифеста 

«Изображая жертву», с которого началось ток-шоу «Закрытый показ», 

показывает, как неформатное кино работает с шестью обозначенными 

элементами. 

 Это история о Вале, постсоветском Гамлете, работающем статистом на 

следственных экспериментах. Он типичный негерой: весьма апатичен и 

циничен, предпочитает эскапистский образ жизни. Режиссер и авторы 

«Изображая жертву» идут еще дальше: они создают негероя, который 

имитирует жертву, таким образом превращая весь нарратив в симуляцию. 

Время фильма – здесь-и-сейчас, в котором смешалась драматургия НД и 

поэтика документальности.  

Приглашенные на ток-шоу эксперты отмечали, что в фильме нет жизни 

и реальности. Сложно понять, отказ ли это фильму в изображении реальности 

или же четко подмеченная характеристика постсоветского – вненаходимость 

(структурное отсутствие), ведь вненаходимость также является симптомом 

актуализации культурной травмы. 

Речь – важный элемент поэтики документальности, в этом фильме она 

представляет собой маркер повседневности и принадлежности к настоящему. 

Поэтому «Изображая жертву» скорее можно отнести к фильмам-фактам, 

которые, что примечательно, базируются на рассказе-симуляции. Кажется, что 

речь и визуальная составляющая создают диссонанс во время просмотра: все 

понятно и узнаваемо и в то же время абсолютно симулятивно, поскольку само 

постсоветское основано на вторичных, уже бывших в употреблении 

символах55. Речь в фильме является маркером насилия, представляющего 

собой одну из основных форм постсоветской коммуникации. Неформатное 

кино буквально заставляет зрителя быть очевидцем насилия, к которому он 

привык, возможно, вытеснил и перестал замечать.   

 
55 Ушакин С. (2009). Бывшее в употреблении: постсоветское состояние как форма афазии // 

Журнальный зал (https://magazines.gorky.media/nlo/2009/6/byvshee-v-upotreblenii-postsovetskoe-sostoyanie-kak-
forma-afazii.html) [цит. 10.03.2020].  
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 Подробно проанализированные в диссертации реакции экспертов 

показывают, что описанные приемы работают, а зрители либо не готовы 

признать связь фильма и современности, либо не могут говорить о том, что 

работы, анализирующие эту современность ее же методами, вообще можно 

определять как кино.  

 Во втором параграфе третьей главы диссертантка на основе 

выделенных шести элементов анализирует и приводит отличительные черты 

фильмов-фактов и фильмов-притч, показанных в рамках ток-шоу «Закрытый 

показ».  

Современные режиссеры, работая с «этикой взгляда»56, обращают 

внимание зрителей именно на «средний» уровень общества, на «метафизику 

общего места», где и оседают следы исторической травмы. Так зрителей 

ставят перед необходимостью осознания симптомов (Ersatz)57 вытесненного 

болезненного воспоминания, превращая смотрящих в сообщество 

наблюдателей58. Перефразируя кинокритика Зару Абдуллаеву, «действующим 

лицом» неформатного кино становится опыт. «Не только чувственный, но 

опыт совместного проживания. Или даже производство такого опыта»59. 

Поэтому неформатное кино предлагает нам иной тип знания, 

актуализирующий историю через следы в современности. Сама современность 

становится воспоминанием/отсутствием, свидетелями которого оказываются 

и кинозрители. Таким образом, режиссеры неформатных фильмов возвращают 

зрителям взгляд на вытесненное, осевшее в рутинной повседневность. 

Следовательно, они дают понять, как работает культурная травма, поэтому 

уже не история предстает здесь как момент отчуждения, а именно 

современность, неспособная очертить темпоральные границы. В современном 

 
56 Абдуллаева З. (2011) Постдок. Игровое/неигровое. М.: НЛО. С. 29. 
57 Образование симптома – это замещение (Ersatz) чего-то другого, что не могло проявиться. 

Определенные душевные процессы нормальным образом должны были бы развиться настолько, чтобы они 
стали известны сознанию. Этого не случилось, но зато из прерванных, каким-то образом нарушенных 
процессов, которые должны были остаться бессознательными, возник симптом. // См. подробнее: Фрейд З. 
(1990) Введение в психоанализ. Цикл лекций. М.: Наука. 

58 Примечательно, что лозунгом протестной кампании 2011–2013 гг. в Москве стало словосочетание 
«Мы будем наблюдать».  

59 Абдуллаева З. (2011) Постдок. Игровое/неигровое. М.: НЛО. С. 9. 
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кино внутрикадровая статика приобретает социальные функции, осуществляя 

перевод динамики фильмического пространства в динамику сообщества. 

Поэтому неформатное кино предлагает нам иной тип знания, 

актуализирующий историю через следы в современности, а предложенный 

режиссерами взгляд позволяет зрителям понять то, как они смотрят на «само-

собой-разумеющуюся действительность» или современность, а точнее на ее 

отсутствие, на неспособность существующей исторической политики ее 

артикулировать.  

В заключении описываются выводы по итогам проделанной работы и 

приводятся перспективы продолжения данного исследования.  

В рамках диссертации предлагается подробное описание механизмов 

культурной травмы, на основании этого приводится новый взгляд на 

постсоветский период и присущую ему историческую политику, которая 

базируется на воспроизводстве культурных травм. Постсоветское становится 

частью концепции традиции, основанной на культурной травме 

традиционализма и риторики возвращения к истокам. На основании анализа 

неформатных фильмов показывается, как одновременно с постсоветским 

формировался один из перспективных способов критической 

методологической работы со сложной культурной травмой постсоветского, а 

также присущих ей способах актуализации прошлого. Следовательно, 

неформатное кино можно охарактеризовать как отдельное культурное 

направление, в котором совершенно разные режиссеры обратили внимание на 

один и тот же феномен – культурная травма постсоветского, и использовали 

схожие элементы и способы критической работы с ней.  
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