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Смерть Другого  как смерть  культуры
Одной из характеристик нынешнего состояния культурологии является   постоянное уточнение ее предмета, а так же принципиальная разомкнутость ее исследовательского поля.  В этой ситуации  можно попытаться уточнить понятие «культура» в контексте концепций Другого, сформулированных Эманюэлем Левинасом и Жаком Деррида,  то есть попробовать определить культуру через понятие  Другого.  В концепции Левинаса нас в данном случае будут интересовать такие качества Другого как трансцендентность по отношению к Я, пребывание Другого вне всякого тотального определения и потребность Я в Другом для формирования своей самости. 
Так, подобно  Другому,  по  Левинасу  культура, несмотря на наше в ней обитание,  всегда трансцендентна по отношению к человеку уже  потому, что мы  не можем дать ей конечное, универсальное  определение.  То есть нахождение  Другого вне всякого определения  похоже на  наши  попытки  объять культуру  и постигнуть основные законы ее существования.  По Левинасу субъект нуждается в Другом для формирования своего Я. «Быть Я значит обладать самоидентичностью как содержанием по ту сторону любой   индивидуации».
  Эта самоидентичность и обеспечивается за счет стремления к Другому, а не за счет рефлексии  над собственным сознанием.
 Очевидно, что мы выстраиваем свое Я именно за счет  культурных составляющих, которым стремимся соответствовать и которые стремимся познать.. 

Наряду с этим  сущность   Другого не очевидна, не существует для Я до того момента, когда Я наделяет его значением. Эта сущность проявляется  именно в процессе означивания, появляется и подвергается интериоризации, отождествлению, осмыслению. «И перестает быть Другим».
 Именно таковы отношения западного человека с культурой. Мы все время находимся в состоянии приручения  культуры, герменевтического прочтения и приспособления ее к собственному пониманию. 

Конечно, исследование понятия Другого имеет для Левинаса четко выраженную этическую окраску. Собственно, ничего кроме этики для Левинаса не существует, и культура имеет подчиненное по отношению к  ней положение. В программном для концепции Другого произведении – «Время и другой»,  Левинас  пишет, что мораль культуре не принадлежит – она позволяет о ней судить.
 Тем не менее,  у Левинаса  есть некоторые предпосылки для сравнения Другого и культуры – в интерсубъективном пространстве у него существует совокупность нравственных норм, независящих от человека и оказывающих на него воздействие. Опытом для Левинаса является только опыт общения с Другим.
 Иными словами, с тем, что находится  вне Я. Эту характеристику мы так же можем применить к культуре. 

Конечно, мы далеки от мысли  конкретизировать  левинасовского  Другого за счет понятия  культуры, ставить между ними знак равенства. Скорее, ассоциации с Другим были бы полезны для  уточнения термина «культура» в первую очередь потому, что левинасовский Другой – понятие принципиально чуждое какой бы то ни было завершенности и тотальности. Оно принципиально разомкнуто, как разомкнута навстречу человеку культура. Кроме того, в отличие от Гуссерля, Левинас решительно отказывается от конституирования  Другого как «альтер эго», принадлежащее  Я. 
  А именно равные отношения  человека с культурой являются на взгляд автора этой статьи наиболее приемлемыми на данный момент. Отношения, которые воспроизводят левинасовскую модель «Я – Другой». 

Однако,  тесная связь человека с культурой как с Другим на определенном этапе, а именно в ситуации кризиса или умирания культуры, может оказаться для него гибельной. И здесь нам на помощь может прийти  концепция Деррида, а именно понятие смерти Другого, транслируемой им   в работе  «Дар смерти», которая развивает концепцию Левинаса. Прежде всего, нам интересна мысль Деррида об  оплакивании,  скорби по умершему Другому, задача которой   – отделение себя от этого Другого, отстранение от него, в том смысле, что скорбящий научается  (или учится, ибо процесс этот никогда не может быть завершен) жить без умершего. 
 По сути, это значит признание смерти Другого.

В аспекте взглядов Деррида мы можем проанализировать смерть культуры как смерть Другого.  Осознание смерти культуры (или возможности этой смерти, что важнее) дает шанс примириться  с ней и избыть этот страх. А значит осознать себя  самостью, самостоятельной  сущностью, способной  продолжать  существование. Любопытно, что и у  Левинаса,  в процессе становления субъекта смерть  рассматривается как возможность выхода за пределы своего Я. 

Почему смерть нашей культуры так пугает нас? От того, что  для нас это смерть самих себя. Факт признания смерти культуры  через оплакивание дает возможность оделить ее от себя, а, следовательно, пережить ее смерть. Концепции кризиса и конечности европейской цивилизации, в первую очередь, взгляды Ницше и Шпенглера могут быть рассмотрены именно как оплакивание культуры, как принятие или осознание ее смертности. 

Однако мы не должны забывать о возможной незавершенности  процесса оплакивания. Деррида настаивает на этом обстоятельстве. Возможность  формирования Я   как результата смерти Другого сопровождается своеобразной игрой со смертью, влечением к ней.  Но попытка приручить  смерть  никогда не может быть удачной или  завершенной.
 И вот тут возникает вопрос, как долго может идти процесс примирения со смертью, и, в первую очередь, со смертью культуры как Другого.  Страх возможной смерти культуры, что практически идентично ее смерти в действительности  здесь может возвращаться вновь и вновь. И избываться  в разных формах. 
Тут  мы должны вновь обратиться к идеи смерти Другого. Но интерес здесь представляют не  философские концепции, а пространство искусства, и, прежде всего европейский кинематограф. Вернее ряд европейских фильмов, где описывается смерть Другого и способы ее изживания. Прежде всего, это «Под песком» (режиссер Франсуа Озон), «Комната сына» (режиссер Нанни Моретти),  «Жизнь после него» (режиссер Гаэль Морель), «Простое сердце»  (режиссер Марион Лэн), «Все песни только о любви» (режиссер Кристоф Оноре). Герои всех этих фильмов, сталкиваясь со смертью близких людей, либо  отказываются признать и пережить этот факт, либо избирают своеобразные способы преодоления этого факта. Так,  главная героиня картины «Под песком», пережив смерть мужа, осознанно, если можно так выразиться,  выбирает безумие, в котором муж все время рядом с ней. А если примирение со смертью и происходит, то  через перемену сексуальной ориентации, как в   фильме «Все песни только о любви», в котором герой, потерявший возлюбленную, находит утешение лишь в союзе с влюбленным в него мальчиком. А в фильме с говорящим названием «Жизнь после него» героиня, потерявшая в автокатастрофе сына, пытается заменить его юношей, виновным в его смерти. Причем параллельно она скрывает гибель сына от  случайно знакомой, продлевая тем самым его существование.  Любопытны в этом смысле изменения, которые произошли с названием этой картины в нашем прокате.  В оригинале этот французский фильм называется «Après lui», что можно перевести как «После него». Слово «жизнь» здесь отсутствует. Другими словами, авторы фильма не ставят цели рассказать про жизнь после смерти Другого.  А фильм Моретти «Комната сына» демонстрирует сразу оба способа отношения к смерти Другого – отец и мать, потеряв сына, привязываются к его подруге,  а сестра погибшего мальчика так и не сможет утешиться. Но наиболее интересна  в этом смысле трансформация, которая претерпевает повесть Гюстава Флобера «Простое сердце», экранизированная  в 2006 году. Если в первоисточнике  главная героиня Фелисите   является безусловным образцом истинно христианского отношения к  себе и ближнему, которое не способны изменить разочарования  и потери близких, то в фильме, поставленном  Марион Лэн, в течение девяноста минут перед зрителями проходит череда  жизненных катастроф, которые потихоньку отнимают у героини силы. Стоит только ей проникнуться к кому-то любовью,  будь то племянник, хозяйская дочь, сама хозяйка или даже попугай,  это создание умирает. И если в повести героиня умирает с улыбкой, в день церковного  праздника, счастливая, оттого, что самое дорогое, что у нее осталось – чучело попугая, стало  украшением   церковного  престола, то в фильме ее смерть – это суммирование смертей ее близких. Фелисите умирает потому, что все ее близкие ушли из жизни. 

Однако те образцы примирение со смертью, которые мы здесь видим,  по сути не отличаются от отказа принять и изжить смерть. Герои, признавшие и принявшие  смерть близкого им человека,  делают это с помощью весьма сомнительных способов, а именно найдя для себя нового Другого.  Отчасти тоже самое происходит и в пространстве философско-культурологического осмысления гибели культуры – не смотря на осознание этой возможности в работах Ницше, Шпенглера и других авторов, в течение ХХ века  мыслители регулярно обращались к теме конечности культуры. По сути, ХХ век стал веком страха за культуру. 

Отсюда очень любопытно выглядят альтернативные способы преодоления страха перед смертью культуры. И, прежде всего, – преодоление или трансформация собственной телесности, которую мы можем наблюдать в некоторых образцах азиатского кино и аниме – фильм  «Я – киборг, но  это нормально» (режиссер Чан Вук Парк) и «Призрак в доспехах»,  – прежде всего его первая часть (режиссер Мамору Осии). В этих произведениях, для  того чтобы пережить кризис или смерть культуры, герою не обязательно отделять себя   от нее. Культура трансформируется, и это одна из причин, почему она, в конце концов, может погибнуть. Человек же не изменяется, и от этого трансформация того, что ощущается им как  частью его самого,  выглядит пугающе. Трансформация его самого, и в том числе его телесности, – вариант примирения с трансформацией культуры. А порой, именно трансформация и позволяет человеку остаться человеком. Так, в фильме «Я киборг, но это нормально» главная героиня воображает себя киборгом но, по сути, эта форма сумасшествия делает ее наиболее человечной и восприимчивой  к происходящему вокруг. Она воображает себя машиной во время работы в цеху по производству радиоприемников – применяет инструкции по изготовлению приемников к себе самой – вставляет оголенные провода в порезы на руках, «подключает» себя к розетке. Но эти безумные  поступки позволяют ей, воображающей себя машиной,  остаться человеком. Тогда как ее коллеги, внешне оставаясь людьми, ведут себя как  автоматы. Сцена в цеху становится парафразом  к чаплиновским «Новым временам», ставшим одним из первых попыток кинематографа осмыслить нарождающуюся техногенную реальность. Оказавшись же в  больнице для душевнобольных, героиня помогает выйти из кризиса другому пациенту, подвергшегося насилию. 
Но если в фильме  Чан Вук Парка переосмысление идеи человеческой  телесности преподносится как болезненная реакция на несовершенство мира и сопровождается  безумием, то в знаменитом аниме «Призрак в доспехах», действие которого происходит в недалеком будущем, сращивание человека с машиной или традиция киберпанка преподносится в совершенно ином ключе. Здесь это настоящая эволюция человека, возможность расширения своего сознания, возможность посмотреть на мир сразу с разных точек зрения – мужчины и женщины, машины и человека. Возможность быть здесь и везде. Стать по сути дела тем, что представляет из себя  левинасовский Другой, то есть трансформировать  законченность  тотального.      
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One of the variants  of understanding culture is the conception of culture as Other Subject (O.S.), which has been formulated under the influence of E. Levinas. The percularity of Levinas conception is the eturnal aspiration of the subject to the transcendental O. S. and that the subject  needs O.S. to create its own “self”. All these properties are inherent our interaction with culture. However, this connection of man and culture uppears destructive  in the situation of crisis and the death  of culture. At present we can develop subject with the help of the conception of  O. S. by J. Derrida and in particular his ideas of the death of O. S. 


In the context of that construction of the mans realising  possible death of culture gives  the chance to agree with the possibility  and save oneself of this fear. And it means to feel oneself as a human-being. However some present-time samples of European cinema:  “After Him” by G. Morel, “The Son's Room” by N. Moretti etc give the examples of refusal to conciliate the death of Other Subject  and not wishing to construct one’s own “self” by oneself. 


Another means of overcoming the fear of the culture death is the development and overcoming  one’s own self for a man, as the means to transform oneself with everchanging culture. The examples of such transformation are given Japanese cinema and animation, in particular by “I’m a cyborg, bat that’s ok”, “Ghost in the shell”.    































































































