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«Империя чувств» («Коррида любви» —  «Ai по 
corrida»)
Автор сценария и режиссер Нагиса Осима. Фран­
ция —  Япония. 1976.

Шнур на шее
He странно ли, что такой откровенный в по­
казе насилия и секса фильм, как «Коррида люб­
ви» Нагисы Осимы (во французском и отечест­
венном прокате « Империя чувств»),  — фильм, прев­
зошедший в этом смысле многое из сделанного 
на Западе, был создан восточным режиссером 
в лоне явления, которое я бы поименовала «куль­
тура стыда»?

Для ответа на этот вопрос обратимся к со­
циокультурной ситуации, в которой родился за­
мысел этой уникальной картины.

Шестидесятые годы открыли для мирового ки­

нематографа тему насилия и секса. Распростра­
нение этой темы было глобальным. Западный 
кинематограф, будь то фильмы американских или 
европейских режиссеров, первым заявил об от­
мене всяческих табу. Наряду с ремесленными кар­
тинами, эксплуатирующими беспроигрышный ма­
териал, создавались шедевры мирового кино, филь­
мы Годара и Бергмана, Феллини, Бертолуччи, Па­
золини, Висконти, Бунюэля и многих других ма­
стеров.

Аналогичный процесс происходил и в кинема­
тографе Японии. Не случайно в своей книге «Кино 
Японии» Тадао Сато посвящает изображению сек­
са на экране целую главу, подчеркивав сколь глу­
боко осмыслены были причины его появления в 
структуре картин разных режиссеров. Так, для 
Сохэя Имамуры («Легенда о Нарайяме», 1983) 
секс символизирует утраченное чувство общинно­
сти, существовавшее в прежние времена. В филь­
мах Сусуму Хани секс служит ключом к пони­
манию личности, сексуальное развитие режиссер

приравнивает к человеческому становлению («А д  
первой любви», 1968).

«Империя чувств» Нагисы Осимы появилась в 
1976 году, когда казалось, что западный кине­
матограф достиг возможного и невозможного в 
изображении на экране насилия и секса. Появи­
лась, чтобы возвестить о переходе, вернее, выхо­
де за допустимые пределы. И сразу стала сен­
сацией.

Секс в фильме Осимы заявлен как философ­
ская категория. Прежде всего, для режиссера это 
символ освобождения. В одной из ранних его 
картин «Повесть о жестокой юности» (1960) та­
кая нагрузка темы прямо декларирована: молодая 
пара стремится освободиться от давления того об­
щества, в котором живет, и первая свобода, ко­
торую завоевывают герои, это свобода секса. В 
«Радости» (1965) в руки несчастного, неудовлетво­
ренного жизнью юноши неожиданно попадают 
большие деньги, и он начинает с жадностью по­
купать любовь женщин. В картине «Демон, появ­
ляющийся средь бела дня» (1966) герой-извра­
щенец получает сексуальное удовлетворение толь­
ко от насилия, и его образ служит олицетво­
рением дикости, которая трактуется как след­
ствие сексуального подавления. Эта же проблема 
более конкретно рассматривается и в других лен­
тах режиссера: «Исследование непристойных япон­
ских песен» (1967), «Смертная казнь через по­
вешение» (1968), В «Церемонии» секс выступает 
как форма протеста против традиционного укла­
да жизни.

Казалось бы, Осима следует здесь знакомой 
схеме западного психологического кинематографа. 
Зачастую критика именно так и интерпретиро­
вала замыслы режиссера: Рут Маккормик в статье 
«В  империи чувств» пишет об Осиме: «Он с на­
стойчивостью утверждает, подобно Вильгельму 
Райху, Жоржу Батайю и Герберту Маркузе, что 
срывание сексуальных табу чрезвычайно важно 
для движения к освобождению от давления семьи, 
государства и рыночной стихии». Возможно, от­
части автор и права, но в « Корриде любви» эро­
тика и секс несут несколько иную функцию.

Осима неоднократно подчеркивал, что для не­
го сексуальное подавление — продукт Запада, 
той буржуазной морали, что начала свое распро­
странение в Японии со времен реставрации Мэйд­
зи (конец X IX  века). Не случайно эстетика филь­
ма абсолютно японская, очищенная от западно­
го влияния. Это мир татами, музыки кото и са­
мисена, мир «веселых кварталов», в котором обита­
ют герои и который к 1936 году, когда происхо­
дит действие фильма, стал анахронизмом. Ибо 
«правительство прилагало максимум усилий,— пи­
шет востоковед Л. Гришелева,— чтобы японцы в 
глазах иностранцев выглядели цивилизованной на­
цией. Были запрещены старые обычаи, которые 
казались европейцам варварскими: общие публич-
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ные бани, татуировка, продажа порнографических 
книг, гравюр и др. Насаждался пуританский дух — 
и в жизни, и в искусстве».

В кинематографе Японии вплоть до шестиде­
сятых годов «изображение сексуальной стороны 
любви полностью отсутствовало, а романтическая 
или супружеская любовь показывалась крайне ред­
ко. Вместо них японскому зрителю навязывали 
солдатскую дружбу, любовь к семье, любовь к 
месту, где родился, и, конечно, любовь к роди­
не». Говоря о Японии, мы часто вспоминаем «бу­
сидо» — путь воина, забывая при этом, что край­
ней противоположностью самурайской культуре 
были образы героев-«нимаймэ» в пьесах театра 
Кабуки. Являясь символами старой городской 
культуры, они возводили в абсолют культ люб­
ви как выражение чувственного наслаждения.

«Коррида любви» возрождает национальную тра­
дицию «нимаймэ», противопоставляя ее, прежде 
всего, самурайской. В фильме есть короткий эпи­
зод, в котором отчетливо заявлена эта автор­
ская концепция. Главный персонаж фильма Киси- 
зо идет по улице, не обращая никакого внима­
ния на марширующих солдат, в то время как дру­
гие приветствуют воинов, радостно машут платка­
ми. Эти кадры призваны подчеркнуть, что ин­
стинкт жизни Кисизо не направлен на то, чтобы 
убивать, побеждать и становиться героем. Для не­
го существует другой, более гуманный путь до­
стижения нирваны.

Чтобы правильно понять замысел Осимы, не­
обходимо вспомнить, каково отношение к смерти в 
буддийском мировоззрении. Если для европейского 
человека естественна формула: «Движение — все, 
покой — ничто», и смерть рассматривается имен­
но как «ничто», то для человека, воспитанного 
в буддийско-даосской традиции, скорее, наоборот: 
«Движение — ничто, покой — все» или «Дви­
жение лишь средство, путь к покою, нирване».

В западном кинематографе смерть является по­
следним, конечным пунктом на пути разрушения 
человека. Достаточно вспомнить фильмы Бертолуч­
чи, Кавани, Пазолини. Причем траектория движе­
ния прямолинейна: секс — насилие — смерть.

В картине Осимы движение не прямолинейно, 
а скорее циклично: секс как удовольствие — на­
силие — смерть (опять-таки как удовольствие, 
но более высокого порядка). Смерть Кисизо, по­
казанная в финале фильма,— это не просто ма­
териальная смерть человека от того, что его за­
душили, это скорее уход в нирвану, обретение 
нового блаженного состояния — так играет актер, 
точно исполняя режиссерскую задачу. Кисизо сам 
просит свою любовницу Саду затягивать шнур на

его шее помедленнее и не возвращать его к брен­
ной жизни, наполненной страданиями. В смерти 
видит герой форму трансцендентного ухода, выс­
шую форму достижения удовлетворения.

Возможно, от этого финал ленты производит 
двоякое впечатление: с одной стороны, нужно при­
знать, что последние сцены фильма, где нам дол­
го показывают процесс умирания человека, над ко­
торым совершается безумное насилие, практически 
выходит за рамки эстетического восприятия. С дру­
гой стороны, у зрителя не возникает трагиче­
ского ощущения. Это объясняется тем, что по хо­
ду развития событий фильма степень зрительско­
го отстранения возрастает. Но дело не только в 
снятии эффекта соприсутствия.

Ощущение трагичности случившегося не возни­
кает еще и потому, что каждый из персонажей 
существует в полном согласии со своей сюжет­
ной линией. Например, траектория движения ха­
рактера Сады Абэ — ниспадающая прямая. По­
является она в заведении Кисизо в роли слу­
жанки — «стыдливая» женщина, отстаивающая 
свою честь и вроде бы не помышляющая ни о 
каких запретных наслаждениях. Непроизвольно 
оказавшись свидетельницей интимных отношений 
Кисизо с его женой, что пробуждает в ней страсть, 
она становится его любовницей. Новое чувство 
захватывает ее с такой силой, что из возлюб­
ленной она становится тираном, вызывая време­
нами у Кисизо чувство животного страха, а по­
том и его убийцей. Такую же логику характера 
Суфии Зинобия мы наблюдали в романе Сал­
мана Рушди «Стыд»: от стыда к бесстыдству.

Совершенно иначе развивается линия Кисизо. 
Для него нет понятия стыда, поскольку он из­
начально заявлен как полнокровный представи­
тель «веселых кварталов». Значит, не может быть 
и бесстыдства — его жизнь в этом мире абсо­
лютно гармонична. Поэтому тема Кисизо имеет как 
бы встречное направление движения по отноше­
нию к линии Сады — по восходящей вверх: от 
удовольствий и наслаждений к смерти, как высше­
му проявлению этого состояния.

Не будь этого трансцендентного ухода Кисизо 
в иное бытие, возможно, и не было бы двоякого 
прочтения финала « Корриды любви». Финала, в 
котором, на мой взгляд, заключена идея филь­
ма. Линия Кисизо — героя «нимаймэ» — олице­
творяет собой утраченную традицию прошлых 
эпох, когда эротика и секс были показателями здо­
ровья нации. Через образ Сады — эмансипирован­
ной женщины — секс возвращается, но уже как 
продукт западной морали, как символ распада.

Гульнара Абикеева
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