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¢Evolucion o degradacion?
Fundamentos filosoficos

para explorar el futuro

de la humanidad en “Crimenes
del futuro” de David Cronenberg*

Resumen. El articulo presenta los resultados de un andlisis de la pelicula
de David Cronenberg “Crimenes del futuro” (2022), que aborda la transfor-
macion de la naturaleza humana bajo la influencia del progreso tecnolégico.
Este estudio se basa en ideas de pensadores contemporaneos destacados
como Gilles Deleuze, Felix Guattari, Maurice Merleau-Ponty, Michel Foucault,
Donna Haraway y Timothy Morton. La investigacion también analiza otras
peliculas de Cronenberg para proporcionar una comprensién mas completa
© Hayka de su visién creativa. El autor identifica los principales temas humanisticos
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que abordan estas peliculas, a saber, la transformacién de la corporeidad
humana, la difuminacién de los limites entre lo natural y lo artificial, y los
dilemas éticos que surgen de las modificaciones biotecnolégicas del cuerpo
humano. Las cuestiones clave en “Crimenes del futuro” también se exploran
en el contexto de los conceptos modernos de “ecologia oscura” y posthu-
manismo. El articulo analiza la interpretacion de la corporeidad en la peli-
cula a través del concepto de “Cuerpos sin Organos” de Deleuze y Guattari,
la fenomenologia de Merleau-Ponty vy la biopolitica de Foucault.

“Crimenes del futuro” ofrece una reflexion multifacética sobre el futuro de la
humanidad en medio de transformaciones radicales tanto del cuerpo como
del entorno. El anélisis de la pelicula, y mas ampliamente de toda la obra
de Cronenberg, identifica nuevos temas prometedores para la investigacién
interdisciplinaria en la interseccion de la filosofia, la bioética, la sociologia
y la psicologfa. Estos temas exploran cémo la naturaleza humanay la iden-
tidad se estan transformando en una era de rapido avance tecnolégico.

Palabras clave: ficcion distopica, bioética, horror corporal, David Cronen-
berg, crisis cultural, cultura de masas, naturaleza humana, posthumanismo,
corporeidad, progreso tecnolégico, mejora humana, filosofia de la técnica,
cuestion éticay moral compleja, dilemas éticos del futuro
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Evolution or Degradation?
Philosophical Underpinnings

for Exploring the Future

of Humanity in David Cronenberg's
Crimes of the Future®

Abstract. The paper presents an analysis of David Cronenberg’s 2022 film
Crimes of the Future, dedicated to the transformation of human nature
amidst technological progress. Drawing inspiration from leading con-
temporary thinkers like Gilles Deleuze, Felix Guattari, Maurice Merleau-
Ponty, Michel Foucault, Donna Haraway, and Timothy Morton, the research
extends to Cronenberg’s other films to provide a deeper comprehension of
his creative vision. Central to the discussion are the humanitarian issues
posed by these movies, namely the metamorphosis of human corporeality,
the blurring boundaries between the natural and artificial, and the ethical
dilemmas arising from biotechnological interventions in human physiology.
The key themes in Crimes of the Future are contextualized within modern
frameworks of dark ecology and posthumanism and interpreted through
the lens of Deleuze and Guattari’s body without organs, Merleau-Ponty’s
phenomenology, and Foucault’s biopolitics.

Crimes of the Future offers a multifaceted reflection on humanity’s future
amidst profound transformations of both physiology and environment.
Through an in-depth analysis of the film and Cronenberg’s oeuvre at large,
new topics emerge for interdisciplinary research at the intersection of phi-
losophy, bioethics, sociology, and psychology, exploring how human nature
and identity evolve in an era of dynamic technological advancement.

Keywords: dystopian fiction, bioethics, body horror, David Cronenberg,
cultural crisis, mass culture, human nature, posthumanism, corporeality,
technological progress, human enhancement, philosophy of technics, ethi-
cal and moral complexity, ethical dilemmas of the future
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SBOMOUMA UK Alerpajaumns?
drnocopckme 0CHOBaHNWA
nccnefoBaHng byayulero
yenoBeyecTBa B «[1pecTynieHmnax
oyayuiero» 1seunaa KpoHeHbepra*

AHHOTauums. B paboTte npeacTaBneHbl pesynstathl aHanmsa Gunsma
[aBnna KpoHeHbepra «[pectynnenus dyayuiero» (2022), NOCBSALLEHHOTO
TpaHchopMaL MK YenoBe4YecKon Npupoabl Nof BAUSHUEM TEXHONOTUYe-
CKOro nporpecca. ViccnegoBaHe OCHOBBIBAETCA Ha MAEAX, 3aTOKEHHbIX
B TpyAax Takux MblCIUTeNel COBPeMeHHOCTU, Kak XXunb [lenes, dennkc
[BaTTapu, Mopuc Mepno-MoHTu, Muwens ®yko, [loHHa Xapayait v TUMOTH
MopToH. B paboTe Takoke aHanusnpyoTcs apyrve dunbmsl KpoHeHbepra
C LUenblo Wrpe NpeacTaBuTb MOPU30HTbI €0 TBOPYECKOro novcka. B pam-
Kax MccnefoBaHms BbISIBAEHbI KNOYEBbIE TyMaHWTapHble Npobnemsi,

*

Bblpax@to bnarogapHoCcTb pegakumm xypHana «Hayka TeneBMaeHVs» U peLeH3eHTam
XKypHana 3a LeHHble pekoMeHaaunm npy NOAroTOBKE AaHHOM NybavKaumn.
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apTUKYNVPY eMble B hunbMax pexciccepa: TpaHchopMaLms YenoBeyeckom
TeNEeCHOCTH, pa3MbliBaHUE rPaHNL MEXIY eCTECTBEHHbIM U MCKYCCTBEHHbIM,
3TUYECKME AnNeMMbl OMOTEXHONOMMYECKOro BMeLWaTeNnbCTBa B Ye/loBeye-
CKoe Teno. Takke 13yyeHbl Kto4eBble BOMPOChI, NOAHSTHIE B KWHOKAPTMHE
B paMKax COBPEMEHHbIX KOHUEMLMIA «TEMHOM 3KONOTUM» U NOCTIyMaHm3Ma.
MNoka3aHo, kak B duUabMe NHTePNpPeTUPYeTCs TENECHOCTb Yepes Npur3mMy
KoHuenuui «Tena 6e3 opraHoB» [lenesa v [BaTTapu, GeHoMeHoNornm
Mepno-MoHTn 1 BrononnTukn dyKo.

Takum obpasom, Gunbm «fpecTynnerus byayuiero» asnseT cobon MHOro-
MepHoe pa3mbllneHue o byaylieM YeNoBevecTBa B yCII0BUSAX PaaViKaibHOM
TpaHchopMaLmn TeNeCHOCTY 1 OKpYKatoLLelt cpefibl. AHanm3 KUHONpPous-
BefeHWs 1 TBOPYECTBa Pexmnccepa B Lie1IoM No3BosSEeT BbiiBUTb HOBbIE
NepCneKTVBHbIE TeMbl A1t MEXAVUCLMMANHAPHBIX WTYANM Ha CTbike huno-
couu, BUOITUKM, COLMONOTUM U MICUXONOT N, Kacatolnecs TpaHchopma-
LMY 4eNOBEYECKOW NPUPOMbI 1 MAEHTUYHOCTM B IMOXY CTPEMUTENBHOTO
TEXHONOMMYECKOro Nporpecca.

KnioyeBble cnoBa: aHTUyTONMYeckas @aHTacTuka, b1moatuka, 6oan-
xoppop, [3sua KpoHeHbepr, Kpr3Kc KyabTypbl, MaccoBas KynsTypa,
NpUpoAa YeNoBeYeCKOro, MOCTTYMaH13M, TENECHOCTb, TEXHONOrnYe-
CKUIA Nporpecc, ynyylweHne Yenoseka, GUAocodurs TeXHNKN, STUHECKN-
MOpanbHO-HPABCTBEHHBIN y3en, 3TUYeCKune annemMmbl byayuiero

INTRODUCCION

En una época de rapido avance tecnolégico, la filosofia, el arte y la cultura
de masas se convierten en herramientas clave para conceptualizar la interaccién
entre la tecnologia y la sociedad, explorar los dilemas éticos que surgen de ella
y pronosticar posibles iméagenes del futuro (Gurov, 2022, p. 33). El cine, fenémeno
complejoy multidimensional que es a la vez arte que permite explorar la experien-
ciahumana en diversas dimensiones, medio de comunicacion de masas e indus-
tria a gran escala, ofrece un valioso material para la comprension del ser, el auto-
descubrimiento y el entendimiento del mundo que nos rodea. Cada cineasta
desarrolla su arte de una manera Unica, motivado por su propia vision artistica
y objetivos. Por lo tanto, destacamos a Cronenberg como un cineasta singular que,
en su obra, frecuentemente actlia como investigador.

Este andlisis se centra principalmente en “Crimenes del futuro”, una pelicula
polifacética que presenta una perspectiva tnicay compleja sobre su tema. La alta
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calidad artistica de la pelicula y su naturaleza provocadora desafian a los espec-
tadores a contemplar cuestiones existenciales, problemas sociales modernos
y el futuro préximo de la humanidad en el contexto del répido avance tecnolégico.

La pelicula “Crimenes del futuro” es la Ultima pelicula del director hasta
la fecha, que ha estado filmando durante casi una década. Los protagonistas de la
pelicula son el tindem creativo de Saul Tenser y Caprice, quienes crean arte mas
alléd de su comprension contemporanea. La pelicula representa un futuro en el que
los cuerpos humanos producen nuevos érganos internos incomprensibles. Debido
a que tal evolucién ocurre en tiempo real en un modo acelerado, la comprensién
no se mantiene al dia con lo que esta sucediendo. En la primera parte de la pelicula,
Saul observa el nacimiento de un nuevo érgano en si mismo, al que llama “el nuevo
cerebro”, mientras que su pareja estudia sus posibles funciones utilizando técnicas
invasivas. En sus experimentos, ella realiza amputaciones publicas de las neoplasias,
presentando tanto los procesos quirdrgicos como los propios érganos internos a la
audiencia como obras de arte (Campillos Morén, 2024, pp. 21-23).

El trabajo de Cronenberg se alinea y explora varias ideas filosoficas con-
temporéneas. Muchas de sus peliculas, incluida “Crimenes del futuro”, pueden
interpretarse en el contexto de ideas del posthumanismo, la biopolitica y la “eco-
logia oscura” En su exploracién de la transformacion de la corporeidad humana,
Cronenberg también aborda temas consonantes con el concepto de “cuerpo sin
6rganos” de Deleuze y Guattari, la fenomenologia de la percepcion de Merleau-
Ponty y las teorias biopoliticas de Foucault (Deleuze, Guattari, 2010; Merleau-Ponty,
1999; Foucault, 1996).

Los temas ambientales en las obras de Cronenberg se alinean con los con-
ceptos de Morton, mientras que su reimaginaciéon de la naturaleza humana refleja
la filosoffa posthumanista de Haraway (Morton, 2019; Haraway, 2017). Asi, Cronen-
berg no simplemente crea y gestiona mundos fantasticos, sino que también busca
conceptualizar de esta manera los problemas actuales que rodean la interaccion
entre los seres humanos, la tecnologia y el medio ambiente.

Cabe sefialar que esta pelicula esta dedicada al tema del cambio en el
sentido mas amplio, tipico de la era moderna. Estos cambios afectan a muchas
categorias de la vida social. En “Crimenes del futuro”, en mayor medida concierne
al problema de la creatividad y la propia definicién del arte en un periodo de tur-
bulencia, cuando la crisis (y en esta situacion entendemos la crisis como cambio
sin tratar de evaluarla de manera positiva o negativa) afecta la forma en que cam-
bian los significados e interpretaciones de diversos fendmenos. Estas condiciones
dan lugar a nuevas oportunidades para la experiencia humana, la reflexion crea-
tiva y la autoexpresion. En este proceso, no solo cambia el papel del arte como
actividad creativa, sino que se transforma la naturaleza misma de la creatividad.
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En este sentido, nos centramos en revelar cdmo Cronenberg ve tales cam-
bios, impulsados en gran medida, como se muestra en la pelicula, por factores
tecnogénicos, a la luz de suimpacto en el individuo, la cultura y la sociedad. Este
tema es uno de los tépicos centrales en el trabajo del director de cine, y en la peli-
cula en estudio, Cronenberg contintia o incluso resume su investigacién al propo-
ner examinarlo a través de la metéfora de los “crimenes” que se estdn cometiendo
actualmente contra nuestro futuro.

Cronenberg explora fronteras a lo largo de su carrera, abordando pro-
blemas desde varios angulos. Se enfrenta a problemas de corporeidad, tecno-
logia, sexualidad, antropocentrismo, el yo y el otro, empleando dramaturgia
y técnicas cinematogréaficas poco convencionales (Harman, 2015). En “Crime-
nes del futuro”, el director dibuja un mundo extrafio y contradictorio en el que
la tecnologia avanzada se yuxtapone con la vida cotidiana. Parece que ya en los
primeros fotogramas Cronenberg declara que los logros del progreso tecnolé-
gico no son idénticos ni determinan la mejora de la vida social y la existencia
humana. Pero por el contrario, muestra que la expansion incontrolada de la tec-
nosfera puede conducir a fuerzas incontrolables que pueden tener un impacto
devastador tanto en la existencia fisica como en lo propiamente humano, por
lo que entendemos los aspectos bioldgicos, psicolégicos y sociales de la natu-
raleza humana, tradicionalmente considerados como las caracteristicas del ser
humano. Por separado, es importante sefialar que la pelicula enfatiza la cues-
tion ética de alterar la corporeidad humana con herramientas tecnolégicas con
fines estéticos y artisticos.

En la trama de la pelicula, se puede identificar un triangulo de temas prin-
cipales, que incluyen la tecnologfa, la corporeidad y los escenarios futuros. Como
se muestra en la pelicula, los cambios en la comprension y percepcion del cuerpo
humano, sus funcionesy capacidades tienen un profundo impacto en las préacti-
cas artisticas, las normas culturales y, mas ampliamente, en la propia compren-
sion de la naturaleza humanay la identidad. Por lo tanto, formulamos la hipdtesis
de que en “Crimenes del futuro” Cronenberg presenta la transformacion radical de
la corporeidad humana como una consecuencia importante e inevitable del pro-
greso tecnologico y la crisis ambiental. El objetivo del trabajo es identificar como
esta pelicula representa el impacto de la tecnologia en la corporeidad humana, asf
como como se definen las perspectivas del desarrollo humano y social en el con-
texto de cambios biotecnolégicos y ecologicos radicales.

Las tareas:

1. Identificar las principales ideas e imagenes presentadas en la pelicula
“Crimenes del futuro” relacionadas con los conceptos de corporeidad, progreso
tecnolégico y ecologia.
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2. Analizar la problemética presentada en la pelicula concerniente a la trans-
formacion de la corporeidad humana bajo la influencia de la tecnologia.

3. Investigar los problemas éticos reflejados en la pelicula, causados por
la transformacién de la corporeidad y el posible desplazamiento de los limites
de lo “humano”.

4. Aclarar el aspecto ecolégico en la imagen del futuro presentada por
el director de cine, basandose en como se muestra el medio ambiente en “Crime-
nes del futuro”y cémo los personajes interactlan con él.

5. Problematizar el uso del motivo ecolégico en la pelicula para reflexionar
sobre ideas socio-filosoficas méas amplias.

Metodologia de investigacidn: la investigacion aplica un enfoque inter-
disciplinario, incluyendo métodos de andlisis filoséfico y cultural de la obra cine-
matografica, en particular, andlisis narrativo y analisis semidtico de imégenes
visuales. La base teérica del estudio esta formada por conceptos relacionados
con la filosofia de la tecnologia, la bioética, la filosofia ambiental y la teoria del
posthumanismo.

El valor tedrico del trabajo radica en el hecho de que formula un nuevo
concepto de “corporeidad pléastica” relacionado con el discurso posthumanista.
Este concepto nos permite tener una nueva mirada sobre la interaccion entre el ser
humano, la tecnologia y el medio ambiente, ya que ofrece una éptica integradora
para estudiar el futuro de la naturaleza humana en la era de las transformaciones
biotecnoldgicas radicales.

LA METAMORFOSIS DE LO HUMANO
EN EL MUNDO FUTURISTA DE CRONENBERG

La pelicula “Crimenes del futuro” constituye una elaboracién minuciosa
de un escenario potencial del futuro, en el cual se materializan las posibilidades
de transformacién corporal humana y, simultaneamente, se produce una cierta
evolucién de la conciencia. El director cinematogréfico, reconocido como uno
de los exponentes fundamentales del género “body horror” en la cinematogra-
fia, lleva a cabo un experimento creativo singular, sumergiéndose en las profun-
didades de la conciencia de los seres humanos del futuro (y quizas incluso del
presente). Cronenberg explora escrupulosamente las probleméticas de la cor-
poralidad y sexualidad humanas, al tiempo que revela las contradicciones fun-
damentales entre la percepcién natural y cultural-antropocéntrica de la realidad.
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La estética visual del filme plasma una imagen surrealista de un mundo donde
los productos de tecnologias futuristas se yuxtaponen con imagenes de degrada-
cion y destruccion de las estructuras familiares de la vida cotidiana. Este marcado
contraste entre la tecnologia avanzada y la decadencia cotidiana se convierte en
el leitmotiv visual central de la pelicula, proporcionando al espectador material
para la reflexion sobre la relacion entre lo real y lo virtual, lo “carbénico” y lo digi-
tal (Hales, 2013).

Cabe enfatizar que para el ser humano contemporaneo, la percepcién de
la realidad circundante esté en gran medida mediada por imagenes visuales.
Se ha producido un desplazamiento significativo de las formas verbales a las
visuales de representacion, como resultado del cual la vida cotidiana familiar
con su estructura establecida esta perdiendo su estabilidad. Sin embargo, en su
pelicula, Cronenberg da un paso decisivo hacia el desarrollo de otra tendencia,
centrandose precisamente en el aspecto corpdreo de la existencia humana como
el principal (Baudrillard, 2000, pp. 193-195). Uno de los elementos argumentales
clave de la pelicula es un cambio fundamental en la evolucion humana: la mayoria
de las personas pierden la capacidad de experimentar dolor fisico, conservando
esta “funciéon” exclusivamente durante el suefio (Gurov, 2024, p. 31).

Fig. 1. Oleg Gurov. Serie “Carne Gritante”. No 1. DOLOR. 2024.

Cartén, acrilico, pintura. 40x60 cm.*.

! Lafuente de laimagen: por el autor.
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En este caso, la ausencia de dolor dificilmente puede percibirse como una
bendicién, sino mas bien como una metafora de la alienacion del individuo de las
categorias basicas de la vida social en una sociedad tecnoldgicamente mediada.
En consecuencia, las experiencias sensoriales tradicionales son reemplazadas
por métodos nuevosy a menudo extremos de autodescubrimiento e interaccion
con la realidad. Asi, en la trama de la pelicula, la desaparicién del dolor no sirve
como liberacién del sufrimiento, sino como estimulo para buscar formas radicales
de experimentar la corporeidad, lo que conlleva numerosas consecuencias para
la humanidad, siendo la mas evidente la difuminacién de los limites de lo ética-
mente aceptable (Leder, 2016, p. 447).

El advenimiento de una nueva era en la pelicula abre oportunidades sin
precedentes para la exploracion de la corporeidad humana. En el mundo de
“Crimenes del futuro”, los individuos tienen la oportunidad de modificar radical-
mente sus cuerpos fisicos, explorando su potencial y limites de resistencia. En el
proceso y como resultado, se redefinen los limites del cuerpo humano y sus fun-
ciones. En este nuevo marco de referencia, algunos representantes vanguardistas
de la esfera artistica transforman sus cuerpos, convirtiéndolos en obras de arte
vivientes. Por ejemplo, en la trama de la pelicula, los artistas ofrecen al publico
la oportunidad de observar manipulaciones quirlrgicas enddgenas, lo que se
convierte en una nueva forma de arte interpretativo. Asi, “Crimenes del futuro’
muestra cémo pueden expandirse los limites de la autoexpresidn creativa y como
se replantea el concepto mismo de percepcion estética en el contexto de transfor-
maciones corporales radicales (Groys, 2003, p. 185).

d

Esta tendencia hace eco de las practicas existentes de “body art” en
el marco del arte de actuacion radical, que desafia las nociones tradiciona-
les sobre las posibilidades del cuerpo humano. Como ejemplo, se puede citar
la experiencia de la artista Orlan, quien a lo largo de varios afios se sometio
a una docena de cirugias plasticas para “capturar” obras maestras del arte
mundial. En particular, cambié¢ la forma de su frente para parecerse a la Mona
Lisa de Da Vinci, su barbilla para asemejarse a la de la Venus de Botticelli, y asi
sucesivamente, con el fin de recrearse o, en otras palabras, crearse de nuevo
de esta manera (Jeffries, 2009).

Hoy en dia se pueden encontrar muchos ejemplos similares, y Cronenberg
se centra en los bohemios artisticos que se convierten en catalizadores de los
eventos en la realidad futurista que ha creado. Sin embargo, estos artistas se
encuentran paradéjicamente alienados de su propia corporeidad. En este caso,
la alienacién no ocurre en el espacio virtual o en un metaverso, como en “Ready
Player One” (2018), sino a un nivel puramente fisiolégico (Savchenko, Segal,
2022, pp. 3-4). Las sesiones publicas de amputacion de Caprice de los érganos
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recién formados de Saul evocan una amplia gama de reacciones emocionales
en la audiencia, desde el shock hasta la admiracion.

En esta pelicula, la filosofia ética de Emmanuel Levinas, con su énfasis en la
responsabilidad hacia el Otro, adquiere un sonido nuevo y paraddjico (Levinas,
1998). En un mundo donde los cuerpos se convierten en objetos de experimentos
artisticos y actuaciones publicas, donde los limites entre lo interno y lo externo
se difuminan, surge la cuestion de la transformacion de la responsabilidad
ética (Savchuk, 2012, pp. 184-188). Levinas hablé del “Rostro del Otro” como
la fuente del imperativo ético, pero ;qué sucede cuando este rostro (y cuerpo)
estd en constante transformacion? Cronenberg nos hace pensar en nuevas for-
mas de ética en un mundo donde la corporeidad humana se vuelve maleable
y cambiante.

Las ideas de Foucault sobre el biopodery el control también se desarrollan
de manera bastante notable en la pelicula. La pelicula presenta una estructura
estatal, una nueva agencia gubernamental responsable de “registrar” nuevos
cuerpos (Fig. 2). Esto puede verse como una manifestacion directa del concepto
de biopolitica de Foucault (Foucault, 1996).

Fig. 2. Crimenes del futuro, (01:05:45). (2022). Dirigida por David Cronenberg?

Sin embargo, Cronenberg va mas alld, mostrando cémo en este mundo
el poder sobre el cuerpo se transfiere del estado al individuo y, en particular,
al artista. De esta manera, nacen nuevas formas de resistencia y surgen nuevos
dilemas éticos. Aqui, el cineasta no se centra en crimenes especificos que pue-
dan convertirse en una norma social a largo plazo, sino en amenazas tedricas

? La fuente de la imagen: URL: https://www.kinopoisk.ru/film/4440349/?utm_referrer=yandex.
ru (28.08.2024).
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y quizas abstractas que preocupan a la sociedad contemporanea (Gurov, 2024,
p. 32). Tales amenazas estén relacionadas con la potencial transformacion radi-
cal de lo humano, resultando en el riesgo de perder aspectos fundamentales de
la naturaleza humana tanto en dimensiones espirituales como fisicas. Asi, el ele-
mento de horror en la pelicula no proviene del hecho de la mutacién corporal en
si, sino de la ansiedad respecto a la posible pérdida de la esencia misma de la
corporeidad humana (Brito-Alvarado, 2024, p. 76).

En el nlcleo de la narrativa yace un choque de cosmovisiones e ideolo-
gias, manifestado a través de las interacciones interpersonales de los persona-
jes. La pelicula produce una atmosfera de completa incertidumbre, que oculta
la deconstruccion no solo de los fundamentos fisicos, sino también semanticos
de la existencia. Esta impresion es creada por el comportamiento de los persona-
jes de la pelicula, quienes estén ansiosos y desorientados.

Notese que esta incertidumbre no es una crisis posmoderna causada por
el consumo excesivo y los estilos de vida fluidos, sino méas bien la siguiente etapa
- literalmente una crisis de lo que significa ser “humano” (dejamos esta definicion
entre comillas, porque aqui nos referimos a su replanteamiento critico en el con-
texto de transformaciones tecnoldgicas y biologicas, en el proceso de las cuales
se problematizan las definiciones tradicionales de la esencia humana) (Manko-
vskaya, 2009). Al mismo tiempo, es notable que esta problematica es causada no
tanto por la transformacién acelerada de los cuerpos humanos como por la reali-
zacion y reflexion intensiva sobre las posibilidades de modificar el propio cuerpo
de acuerdo con criterios estéticos u otros criterios subjetivos - es decir, en este
caso se eliminan ciertos tabues, “it’s the end of the world as we know it” como se
canta en la famosa cancion de R.E.M.

La provocaciéon del argumento vy el contenido tematico se ve reforzada
por la estética de la pelicula, principalmente debido al componente visual. Las
soluciones compositivas y la paleta de colores evocan asociaciones con la pin-
tura renacentista y la iconografia. Algunas imagenes apelan a la iconografia de
la Pasion de Cristo, dando a la estética una dimensién sagrada (Fig. 3). Estas téc-
nicas artisticas no triviales afiaden profundidad a la obra y estimulan la reflexién
sobre el hecho de que todo es ambiguo, y hasta los crimenes mas graves, como
el asesinato y la traicién, pueden actuar como concomitantes o consecuencias
de una busqueda intensa 'y dolorosa de una posible trascendencia.
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Fig. 3. Crimenes del futuro, (01:41:06). (2022). Dirigida por David Cronenberg?

El climax de la pelicula, que termina en muerte, no ofrece una respuesta
clara. En su lugar, incita a una reflexion adicional sobre la posibilidad de tras-
cender las limitaciones que definen la existencia intelectual y fisica dentro de las
formas corporales actuales (Gurov, 2024, p. 33). El “Crimenes del futuro” en este
sentido puede verse como una exploracion visual del concepto de “eterno retorno”
desarrollado, en particular, por Nietzsche, seglin el cual los ciclos de renacimiento
y las transformaciones corporales metaféricamente se convierten en una nueva
forma de existencia humana (Nietzsche, 2007).

El director de cine plantea la cuestién de las reacciones sociales a los cam-
bios que ocurren no tanto “con” los cuerpos humanos como “en” ellos. Esta trans-
formacion puede interpretarse como normativa y aceptable, 0 como una amenaza
al orden social y por lo tanto “indeseable”. El autor anima al espectador a reflexio-
nar sobre si la evolucién del cuerpo humano en respuesta a los desafios emer-
gentes, en particular los ambientales, puede ser vista como un crimen. Al mismo
tiempo, hablando de cuestiones ambientales, se puede plantear otra pregunta
dificil sobre la evaluacion ética de la capacidad de una parte de la sociedad o de
individuos para reciclar pléstico y materiales artificiales en la forma més radical

- como fuente de nutricién, integrando el plastico en los procesos fisioldgicos
humanos con el fin de sobrevivir, desarrollarse y prosperar.

Esta pelicula explora la interaccion entre lo corpéreo y lo tecnoldgico
desde la perspectiva de escenarios futuros potenciales. El director de cine pre-
senta un anélisis de la plasticidad fisica y emocional a través del prisma de las
relaciones sexuales e intimas, demostrando nuevas definiciones de estas inte-
racciones. Asi, cabe sefialar que este trabajo puede interpretarse como una

3 La fuente de la imagen: URL: https://www.kinopoisk.ru/film/4440349/?utm_referrer=yandex.
ru (28.08.2024).
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especie de proyecto de investigacién filosofica dirigido a conceptualizar las
perspectivas del impacto tecnolégico en la naturaleza humanay la corporeidad.
Al mismo tiempo, el autor integra una perspectiva ecoldgica en las cuestiones
en cuestion, creando una obra multidimensional y provocativa sobre el futuro
de lahumanidad y los limites de lo humano, que hace eco de las ideas de Peter
Sloterdijk sobre las “esferas” de la existencia humanay su interaccién con la tec-
nosfera (Sloterdijk, 2005).

Al analizar la obra de Cronenberg, es importante trazar la evolucion de su
enfoque sobre el tema de la transformacién de la corporeidad. En sus prime-
ras peliculas, como “Shivers” (1975) y “Rabid” (1977), el director explord temas
de mutaciones impulsadas por parasitos que reflejaban el miedo de la sociedad
a cambios bioldgicos incontrolables.

En “Videodrome” (1983), el director cinematografico profundizé en este tema,
incluyendo un analisis del impacto de los medios en la fisiologia humana, pre-
sagiando asf las discusiones contemporaneas sobre el impacto de la tecnologfa
digital en el cerebroy el cuerpo humano. “The Fly” (1986) fue un punto de inflexion
para Cronenberg, ya que alli profundizé en los temas de identidad y alienacién en
su exploracion de la hibridacion de lo humano y lo insecto. “Naked Lunch” (1991) y

“eXistenZ” (1999) tratan sobre la fusién de lo organico y lo inorganico en términos de
la difuminacién de la frontera entre realidad y alucinacion, cuerpo y tecnologia. En
obras mas recientes, como “Cosmopolis” (2012) y “Maps to the Stars” (2014), Cronen-
berg desplaza su enfoque hacia los aspectos psicologicos de la corporeidad, explo-
rando como las transformaciones internas de la personalidad se reflejan a nivel fisico.

Cabe sefialar que hemos enumerado una serie de obras del cineasta en las
que la problematica que estamos estudiando se desarrolla tan profundamente
que nos permite afirmar que el “Crimenes del futuro” puede verse como la culmi-
nacién de este camino creativo, ya que en esta pelicula todos los temas anteriores
se fusionan en una presentacién radical del futuro, donde el cuerpo se convierte
tanto en un lienzo para la autoexpresién como en un campo para experimentos
evolutivos.

Esta evolucion refleja no solo el desarrollo de la visién creativa de Cro-
nenberg, sino también el cambiante discurso publico en torno a la corporeidad,
la tecnologia y la identidad en las UGltimas décadas. El enfoque que Cronenberg
ha adoptado en su obra en muchos aspectos es paralelo al desarrollo del pensa-
miento filoséfico en el campo del posthumanismo y la bioética, que ha evolucio-
nado desde un miedo sin matices a las mutaciones biologicas hasta la acepta-
cién por parte de varios pensadores de la idea de la plasticidad de la naturaleza
humana.
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Fig. 4. Oleg Gurov. Serie “Carne Gritando”. No 1. PLASTICIDAD. 2024.
Lienzo, acrilico, pintura. 30x40 cm.*

Al mismo tiempo, cabe sefialar que varios directores de cine en diferentes
periodos de sus carreras han recurrido al género del horror corporal para utilizarlo
como herramienta para explorar diversos problemas complejos. Podemos men-
cionar peliculas de diferentes afios como: “Eraserhead” (1977) de David Lynch,

“La piel que habito” (2011) de Pedro Almodévar y “Tetsuo, el hombre de hierro”
(1989) de Shinya Tsukumoto. Todas estas obras, cada una a su manera, repre-
sentan un intento de repensar la realidad tecnoldgica y su impacto en el cuerpo
humano. Otras obras fuera del género del horror corporal, como “Matrix” (1999)
de Andy (Lilly) y Lana (Larry) Wachowski y la mencionada anteriormente “eXistenz”
(1999) del propio Cronenberg, se centran mas en explorar los aspectos metafisicos
de la realidad que esté surgiendo en la interseccion de la corporeidad, la tecnolo-
giay laidentidad humana en nuestro tiempo (Gurov, 2024, p. 34).

* Lafuente de laimagen: por el autor.
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APOCALIPSIS ECOLOGICO Y EVOLUCION DEL HOMO SAPIENS:
REPLANTEAMIENTO DE CRONENBERG SOBRE LA RELACION
ENTRE EL SER HUMANO Y LA NATURALEZA

En la filosofia modernay la agenda publica de las Gltimas décadas, se plan-
tea a menudo el problema de la crisis ecoldgica y sus consecuencias para la huma-
nidad. Este tema también se refleja en la cultura de masas. Al mismo tiempo,
muchas obras de ciencia ficcion de diversos géneros representan el futuro como
un espacio estéril donde los humanos luchan por sobrevivir entre estructuras
de alta tecnologia hechas de metal y vidrio. En este contexto, la pelicula de Cro-
nenberg ofrece una vision Unica y bastante sombria de este problema. Desde el
comienzo de la pelicula, la ciudad del futuro se presenta no como un simbolo de
progreso, sino como una ruina después de una pandemia o un desastre provo-
cado por el hombre.

La pelicula transmite una atmosfera de fatalidad en la existencia habitual.
A diferencia de las visiones ciberpunk del futuro, donde las personas sobreviven
luchando porideasy valores, el universo de “Crimenes del futuro” no deja espacio
para cambios positivos. Esta sensacién se debe en gran medida a la impresion
de que la naturaleza en el encuadre esta muerta, y probablemente perecié como
resultado de una catéstrofe ecolégica que quedé “fuera de pantalla”

El problema de la relacion entre el ser humano y la naturaleza se refleja
en las obras de muchos filésofos. Levinas y Haraway abogaron por una actitud
respetuosa hacia la naturaleza y la inadmisibilidad de percibirla solo como una
fuente de recursos. Para ellos, la naturaleza es una entidad independiente con
sus propios derechos y valor intrinseco (Levinas, 1998; Haraway, 2017). Y Morton,
enfatizando la interconexion e influencia mutua entre las actividades humanas
y el medio ambiente en su concepto de “ecologia oscura”, subraya que la natura-
leza no es una entidad separada del ser humano (Morton, 2019).

Al desarrollar esta idea, vale la pena referirse a las ideas de James Lovelock,
el creador de la hipétesis de Gaia. Lovelock ve la Tierra como un sistema Unico
autorregulado en el que la biosfera mantiene y regula activamente las condiciones
abidticas en el planeta, creando un ambiente fisico y quimico 6ptimo para la vida
(Lovelock, 2000). Este concepto enfatiza la profunda interconexién de todos los
componentes del ecosistema y sefiala las consecuencias potencialmente catas-
tréficas de alterar este equilibrio a través de actividades humanas irreflexivas
o irresponsables.

En el contexto de “Crimenes del futuro”, la hipotesis de Gaia adquiere un
nuevo significado. El mundo representado por Cronenberg puede verse como
el resultado de una alteracién critica de la homeostasis planetaria, cuando el
sistema autorregulador de la Tierra ya no es capaz de compensar el impacto
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antropogénico. Esto conduce a cambios radicales en el medio ambiente y, como
consecuencia, a mutaciones del organismo humano, forzado a adaptarse a nuevas
condiciones de existencia. Una de las escenas clave de la pelicula muestra a un
nifio comiendo un cubo de basura de plastico (Fig. 5), lo que simboliza la adapta-
cion del organismo humano al entorno contaminado.

Fig. 5. Crimenes del futuro, (03:40). (2022). Dirigida por David Cronenberg®

Las ideas directamente relacionadas con la “ecologia oscura” también
se reflejan en la pelicula. Morton, al proponer abandonar la nocion romantizada
de la naturaleza como algo autosuficiente, aboga por el reconocimiento de la
conexién inextricable entre todas las entidades - orgénicas e inorganicas, natura-
lesy artificiales (Morton, 2019). En “Crimenes del futuro”, esta idea se desarrolla
hasta el extremo: los cuerpos humanos se adaptan para consumir pléstico, difu-
minando asi completamente la frontera entre lo organico y lo sintético. El mundo
representado por Cronenberg puede verse como la encarnacién de la “ecologia
oscura” - las ideas tradicionales sobre la naturaleza y el ser humano ya han sido
completamente destruidas, y su lugar comienza a ser ocupado por una realidad
nueva, complejay ambigua.

Rosi Braidotti, desarrollando la filosofia posthumanista, propone reconsi-
derar la nocion misma de “humano” en el contexto de los desafios ambientalesy
tecnoldgicos contemporéneos (Braidotti, 2021, pp. 18-19). Sugiere la necesidad
deirmas alla del antropocentrismo y reconocer la interdependencia de todas las
formas de vida. En “Crimenes del futuro” también vemos la realizacién de esta
idea: los humanos dejan de ser el centro del universo y se convierten en parte
de un nuevo ecosistema.

° La fuente de la imagen: URL: https://www.kinopoisk.ru/film/4440349/?utm_referrer=yandex.
ru (28.08.2024).




Comparando la pelicula de Cronenberg con estas ideas, podemos concluir
que, de alguna manera, “Crimenes del futuro” actia como una especie de mani-
fiesto posthumanista, donde la comprensién tradicional de la naturaleza humana
y su relacion con el mundo circundante se somete a una revisién radical (Haraway,
2017). La nueva generacién capaz de consumir plastico simboliza no solo la adap-
tacién al entorno cambiado, sino también una especie de simbiosis con la tecnos-
fera creada por generaciones anteriores. Aqui vale la pena imaginar hasta dénde
puede llegar nuestra coevolucion con la tecnologia y el entorno alterado, y si en
este proceso queda espacio para la comprensién tradicional de “humano”.

El contraste entre un mundo en deterioroy la tecnologia avanzada en la peli-
cula sirve como un poderoso llamado a repensar las actitudes hacia el medio
ambiente. Cronenberg muestra que el progreso tecnolégico sin responsabilidad
ambiental puede llevar a consecuencias catastroficas. Al hacerlo, enfatiza la nece-
sidad de integrar el pensamiento ecoldgico en nuestra comprension del progreso
y el desarrollo.

Es importante sefialar que “Crimenes del futuro” no es la Unica pelicula que
explora estos temas desde terrenos tan incomodos. Por ejemplo, “The Fountain”
(2006) de Darren Aronofsky plantea cuestiones sobre la codicia irrefrenable del
hombre y su deseo de controlar la naturaleza. “Annihilation” (2018) de Alex Gar-
land trata el tema de la interaccién humana con un entorno cambiante y la difumi-
nacion de los limites entre lo humano y lo no humano. Estas peliculas, junto con
la obra de Cronenberg, forman un nuevo discurso cinematografico sobre el futuro
de la humanidad en una situacién de crisis ecologica.

Volviendo a las ideas de Lovelock, es apropiado preguntarse hasta donde
pueden llegar los humanos en la adaptacion de la biosfera a las nuevas condicio-
nesy qué formas tomara lo “humano” en el proceso y resultado de esta evolucion
(Lovelock, 2000).

Braidotti aboga por una nueva comprension de la subjetividad que va mas
alléd del humanismo tradicional y reconoce la profunda conexion entre los humanos
y las formas de vida no humanas y las tecnologias (Braidotti, 2021, p. 94). A la luz
de esto, “Crimenes del futuro” puede interpretarse como una visualizacién de un
futuro posthumanista donde los humanos se convierten en parte de una compleja
red de interacciones entre lo orgénico y lo inorgénico, lo natural y lo artificial.

Es importante sefialar aqui que la pelicula de Cronenberg, al plantear la
cuestion de la tecnologia como un factor que contribuye a la catastrofe ambiental,
también la presenta como un medio de adaptacién humana a las nuevas condi-
ciones de existencia. Esta actitud ambivalente hacia la tecnologia refleja el debate
actual sobre el papel de la innovacion en la resolucion de problemas ambientales
y enfatiza la necesidad de reflexionar criticamente sobre el progreso tecnolégico.
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Asi, cabe sefialar que “Crimenes del futuro”, como muchas otras peliculas
contemporaneas, no simplemente advierte sobre las posibles consecuencias de la
crisis ecolégica, sino que llama explicitamente a repensar el lugar del ser humano
en el mundo, dado que el modelo antropocéntrico de pensamiento se ha agotado
y se requieren nuevas formas de definir la relacién entre el ser humano, la natura-
leza y la tecnologia. Con esto se debe tener en cuenta no solo la existencia de la
interconexién del ser humano con todas las formas de vida y la materia inanimada,
sino también la responsabilidad humana por el futuro del planeta (Harman, 2015).

Parece particularmente significativo que Cronenberg muestre la perspectiva
de integrar la corporalidad humana no solo con los productos de la tecnologia,
sino también con el entorno cambiante, lo que nos permite hablar de una difu-
minacién aun mayor de los limites entre lo humano y lo no humano. Al mismo
tiempo, “Crimenes del futuro” demuestra la capacidad Unica del cuerpo humano
para adaptarse radicalmente a las nuevas condiciones ambientales, incluyendo
la capacidad “no humana” de asimilar materiales sintéticos. Esto resulta en la for-
macion de una identidad hibrida, teniendo en cuenta aspectos tanto biolégicos
como tecnoldgicos.

CONCEPTUALIZACION DE CRONENBERG SOBRE
LA PLASTICIDAD DE LA NATURALEZA HUMANA

Paraddjicamente, en el universo de “Crimenes del futuro”, a pesar de su
tecnologia avanzada, el elemento clave de la realidad es el cuerpo humano fisico.
Ademas, el director cinematografico enfatiza directamente en la corporalidad, con-
trastandola con los conceptos de RA, RV'y RM. En el mundo sombrio y destructivo
presentado en la pelicula, que se asemeja a un apocalipsis que se desarrolla len-
tamente, las personas se adaptan a las nuevas condiciones precisamente a través
de cambios corporales radicales.

Cronenberg contintia explorando el tema de la transformacién del cuerpo
humano bajo la influencia de la tecnologia, que comenzé a desarrollar en las
obras anteriores mencionadas, especialmente en “The Fly”. En “Crimenes del
futuro” este tema realmente alcanza su climax: las modificaciones corporales se
convierten en la norma, y las operaciones quirlrgicas adquieren el caracter de arte
y experiencia erética (Bomnin Hernédndez, 2024, p. 130). Cronenberg explora no
solo las transformaciones fisicas del cuerpo, sino también su impacto en la psico-
logia, las relaciones sociales, los valores y las normas: otro artista, Klinek, cubierto
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de mdltiples orejas, es un ejemplo primordial de modificacion corporal radical
como forma de autoexpresion (Fig. 6). El trabajo de los personajes centrales, Saul
y Caprice, se entrecruza con la cirugia ilegal, las practicas transgresoras y la cien-
Cia experimental.

Fig. 6. Crimenes del futuro, (36:30). (2022). Dirigida por David Cronenberg®

Aunque esta frontera parece fantastica, no debemos pasar por alto el rapido
ritmo de transformacién: en la pelicula, Saul reflexiona sobre el significado de su
arte en un mundo donde lo artificial ya ha comenzado a dominar sobre lo natural,
dandose cuenta de que su trabajo recientemente revolucionario se esta convir-
tiendo en un legado del pasado justo frente a sus ojos (Gurov, 2024, p. 36).

El concepto de Cuerpo sin Organos (CsO) de Deleuze y Guattari, en la inter-
pretacion de Cronenberg, aparece en un sentido casi figurativo: el cuerpo no
solo se libera de las funciones habituales con las que fue dotado por la natura-
leza, sino que también da origen a nuevos érganos, cuyo propésito es poco claro
o ausente (Deleuze, Guattari, 2010). Esta imagen puede verse como una metéfora
del hecho de que un ser humano, o més bien su cuerpo, es un sistema abierto que
tiene la capacidad de modificarse y reconfigurarse de acuerdo con los requisitos
del mundo cambiante. Asi como el CsO resiste los intentos de organizaciony se
opone a cualquier jerarquia, los personajes de la pelicula, a través de modifica-
ciones quirlrgicas de sus cuerpos, redefinen los limites de su propia corporalidad
al tomar el control de la estructura y funcionamiento de sus cuerpos. Este replan-
teamiento radical de la corporalidad actualiza la antigua cuestion de la esencia
de la naturaleza humana, y hasta dénde estamos dispuestos a llegar hoy en dia
en la transformacion de nuestra propia biologia en busca de nuevas formas de

® La fuente de la imagen: URL: https://www.kinopoisk.ru/film/4440349/?utm_referrer=yandex.
ru (28.08.2024).




experiencia (Shaviro, 2018). Cronenberg responde a estas preguntas de manera
radical. Muestra un mundo en el que los limites de la identidad humana son
mucho mas maleables y fluidos de lo que solemos suponer.

La actitud ambivalente hacia la corporalidad en la pelicula puede con-
siderarse en el contexto del concepto de abyeccion de Julia Kristeva (Kristeva,
2003, p. 37). Una abyeccion es algo que causa tanto repugnancia como atraccion,
rompiendo los limites entre sujeto y objeto, interior y exterior. En “Crimenes del
futuro”, las actuaciones quirdrgicas y los nuevos érganos se convierten precisa-
mente en tal abyecto, disgustando simultdneamente al espectadory, sin embargo,
atrayendo la atencion y la fascinacién. Estas técnicas permiten a Cronenberg
explorar productivamente los mecanismos psicolégicos y culturales subyacen-
tes que dan forma a la relacion humana con la corporalidad y sus transformacio-
nes en la era de la tecnosfera en expansion. De esta manera, el director de cine
repiensa la corporalidad, mostrando que el cuerpo humano puede convertirse en
objeto de modificaciones radicales, al mismo tiempo que predice que tales ope-
raciones pueden convertirse en una especie de forma de arte. Al mismo tiempo,
los cambios en la corporalidad pueden conducir a nuevas formas de sexualidad,
experiencia sensualy erética, y una redefinicién de las nociones de dolory placer.
Como muestra el cineasta, tales cambios tendran a su vez un impacto significativo
en las relaciones sociales y las normas de comportamiento.

Fig. 7. Oleg Gurov. Serie “Carne Gritante”. No 3. AMBIVALENCIA DE PROCESOS.
2024. Lienzo, acrilico, pintura. 30x40 cm.”.

" Lafuente de laimagen: por el autor.
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Vale la pena prestar atencion al hecho de que Merleau-Ponty consideraba
la corporalidad como un aspecto fundamental del ser en el mundo, enfatizando
la conexion inextricable entre el cuerpo fisico, la experiencia y la percepcién
de la realidad circundante (Merleau-Ponty, 1999, p. 16). Y el mundo de “Crimenes
del futuro” estéd alineado con este concepto, mostrando a los espectadores una
realidad donde las modificaciones corporales se convierten en una préactica acep-
table e incluso parte de la vida cotidiana, llevando a un replanteamiento del con-
cepto de identidad humana, que comienza a incluir cada vez méas componentes
tecnoldgicos y artefactos. Cabe sefalar, ademas, que una de las consecuencias de
las transformaciones corporales es un cambio en las normas éticas: lo que antes
era tabl o simplemente no se practicaba, como la exhibicién piblica de érganos
internos, se convierte en una practica aceptable de autoexpresion.

De esta manera, Cronenberg, al construir una interpretaciéon ambivalente
de la corporalidad, busca abarcar todos los horizontes de percepcién de la expe-
riencia humana. En este sentido, “Crimenes del futuro” puede verse como la cul-
minacion de la exploracion de Cronenberg sobre la interaccién entre el cuerpo,
la tecnologia y la sociedad. A diferencia de trabajos anteriores como “eXistenZ”,

“Crash”, “Promesas del Este” y “M. Butterfly”, donde estos temas fueron examinados
punto por punto, a través del prisma de la experiencia individual o fenémenos
individuales, en “Crimenes del futuro” el director cinematogréfico presenta una
imagen holistica del futuro, en la que es la transformacién del cuerpo la que se
convierte en el principal factor que influye en todos los aspectos de la vida social.
Asi, Cronenberg no solo resume sus investigaciones anteriores, sino que también
abre nuevos horizontes para pensar sobre el futuro de la humanidad en una era
de cambio biotecnoldgico radical, anticipando los desafios éticos y sociales que
la humanidad puede enfrentar en el futuro.

CONCLUSION

El anélisis de la obra de Cronenberg permite una exploracién mas profunda
de cuestiones complejas y apremiantes sobre el futuro de la naturaleza humana,
la corporalidad y la ética en un mundo que enfrenta transformaciones biotecno-
|6gicas radicales. Cronenberg crea una imagen provocativa de un futuro donde
los limites entre lo natural y lo artificial, lo humano y lo no humano se vuelven
irreconocibles. En “Crimenes del futuro”, el director no simplemente explora las
posibilidades de la evolucion humana, sino que cuestiona el concepto mismo de
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lo humano, mostrando que las transformaciones tecnolégicas y los cambios eco-
l6gicos pueden conducir a un cambio profundo en la percepcién de la realidad,
en las relaciones sociales y en la comprension general de la experiencia humana.

Como hemos demostrado, la pelicula invita al espectador a reflexionar
sobre hasta dénde puede llegar la transformacién de la naturaleza humana
y qué dilemas éticos surgen en el camino. En “Crimenes del futuro”, Cronen-
berg explora la corporalidad como un constructo sociocultural sujeto a cambios
radicales frente al progreso tecnoldgico. La representacién del cuerpo como un
material maleable para una variedad de experimentos, incluyendo la creatividad
y la reflexién sobre los limites de la experiencia humana, permite al director explo-
rar aspectos profundos de la identidad humana, la sexualidad y la percepcion del
dolor (solo hemos notado que en el universo de “Crimenes del futuro” los huma-
nos han perdido casi su capacidad de experimentarlo, jy esta condicion es un
espacio prometedor para futuras investigaciones!), empujando los limites de la
comprension de la experiencia corporal (Epstein, 2004).

Las cuestiones ambientales también ocupan uno de los lugares centrales en
la pelicula. Cronenberg representa un sombrio mundo post-apocaliptico donde
la humanidad se ve obligada a adaptarse a condiciones de existencia radicalmente
cambiadas, lo que llama la atencién sobre el tema de las consecuencias a largo
plazo del impacto antropogénico en el medio ambiente y las posibles formas de
supervivencia humana en condiciones de catastrofe ecolégica (Agamben, 2011).

Hemos mencionado que “Crimenes del futuro” puede considerarse como una
especie de experimento filoséfico sobre la plasticidad de la naturaleza humana en
el marco de los desafios tecnoldgicos y ambientales, pero vale la pena considerar
si la pelicula no es un manifiesto que proclama que el cuerpo es la realidad, como
se enfatiza repetidamente en la pelicula, en oposicién al hecho de que muchos
filésofos contemporaneos proclaman el triunfo de lo virtual (Virillo, 2004, p. 107).

La pelicula no predice tanto un escenario especifico de desarrollo como
inspira la reflexion sobre la esencia de lo humano y su lugar en un mundo en
constante cambio, sobre el futuro de la humanidad mas alla de las dicotomias
tradicionales de lo natural y o artificial, lo humano y lo no humano.

Elfilme no proporciona respuestas simples a preguntas complejas, sino que
mas bien fomenta el pensamiento critico sobre estos temas. Como resultado de
nuestro analisis, podemos extraer una serie de conclusiones sobre la transforma-
cion de la naturaleza humana en el contexto del progreso tecnoldgico y la crisis
ecolégica:

1. La pelicula demuestra que la evolucién humana puede tomar for-
mas impredecibles mas alla de la comprensién tradicional de la adaptacion.
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La capacidad del cuerpo humano para “digerir” plastico en la pelicula puede inter-
pretarse como una metafora de la plasticidad radical de la naturaleza humana,
que es capaz de integrar incluso los elementos méas ajenos del entorno artificial
(Baudrillard, 2000, p. 116).

2. Cronenberg propone repensar el concepto de dolor y placer para el
cuerpo tecnolégicamente modificado. La ausencia de dolor fisico para los perso-
najes de la pelicula lleva a una busqueda de nuevas formas de experiencia sensual,
lo que puede verse como una alegoria de la sociedad contemporanea, donde
la tecnologia media cada vez més nuestra percepcion de la realidad (Virillo, 2004,
p. 109).

3. Esta pelicula aborda el tema de cuanto nuestra ética y moralidad estan
condicionadas por la biologia, y como pueden cambiar frente a la transformacion
radical del cuerpo humano. Esto abre nuevas perspectivas para la investigacion
en bioética y filosoffa moral (Groys 2003).

4. Finalmente, el aspecto ecolégico de la pelicula sugiere que la interaccion
entre el ser humano y el medio ambiente debe verse no como una confrontacién,
sino como un proceso no solo complejo, sino mejor dicho inimaginable de coevo-
lucion, donde los limites entre lo natural y lo antropogénico se estan difuminando
actualmente.

En conclusiéon, hemos demostrado como la reflexion artistica sobre posi-
bles escenarios del futuro contribuye al desarrollo de un discurso interdisciplina-
rio sobre las perspectivas de lo humano en términos de aspectos éticos, sociales
y ontolégicos de la interaccion humana con la tecnologia y el medio ambiente.
La hipotesis del estudio fue parcialmente confirmada. El anélisis de “Crimenes
del futuro” mostré que Cronenberg presenta la transformacién de la corporalidad
humana como consecuencia del progreso tecnolégicoy la crisis ambiental, pero
el director no solo constata la inevitabilidad de tales transformaciones, sino que,
mas importante aln, las problematiza hablando del componente ético de estos
cambios y sus consecuencias para la sociedad y la identidad del sujeto.

El andlisis abre perspectivas para futuras investigaciones interdisciplinarias
en la interseccion entre filosofia, bioética, sociologiay psicologia. Entre las areas
mas relevantes se encuentran el desarrollo de nuevas normas éticas vy legales
para regular la biotecnologia, el estudio de las consecuencias sociales y psicolé-
gicas de la difusion masiva de modificaciones corporales, el andlisis del impacto
de los cambios tecnoldgicos en el cuerpo sobre la percepcién del dolor, el placer,
la sexualidad, el estudio de las consecuencias ambientales del desarrollo de la
biotecnologia, asi como el replanteamiento de los conceptos de identidad y sub-
jetividad a través del prisma del posthumanismo.
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INTRODUCTION

In an era of accelerating technological evolution, philosophy, art, and mass
culture become key tools for conceptualizing the interaction between technology
and society, exploring the ethical dilemmas arising from it, and envisioning pos-
sible images of the future (Gurov, 2022, p. 33). Cinema, being both an art through
which we explore human experience in different dimensions, a means of mass
communication, and a large-scale industry, is a complex and multidimensional
phenomenon. It provides valuable material for the comprehension of being, self-
discovery and interpreting the world around us. Each filmmaker develops their
craftin a unique way, motivated by their own artistic vision and objectives. There-
fore, we highlight Cronenberg as a distinctive filmmaker who often takes on the
role of a researcher.

This analysis primarily focuses on Crimes of the Future (hereafter referred
to as Crimes), a multifaceted film that offers a unique and complex perspective
on its subject matter. The film’s artistic excellence and provocative nature chal-
lenge viewers to contemplate existential questions, modern societal issues, and
humanity’s near future in the context of rapid technological advancement. Crimes
is Cronenberg’s latest movie to date, which he has been developing for almost
a decade. The main characters of the movie are Saul Tenser and Caprice, a creative
tandem pushing the boundaries of art beyond its contemporary understanding.
The film depicts a future in which human bodies produce new, incomprehensible
internal organs. Since such evolution occurs in real time in an accelerated mode,
comprehension does not keep up with what is happening. In the first part of the
movie, Saul witnesses the birth of a new organ in himself, which he calls “the new
brain,” while his partner studies its possible functions using invasive techniques.
In her experiments, Caprice performs public amputations of the neoplasms, pre-
senting to the audience both the surgical processes and the internal organs them-
selves as works of art (Campillos Morén, 2024, pp. 21-23).

Cronenberg’s work aligns with and delves into several contemporary philo-
sophical ideas. Many of his films, including Crimes, can be interpreted in the con-
text of posthumanistic, biopolitical, and dark ecology ideas. In his exploration of
human corporeal transformation, Cronenberg also touches upon themes conso-
nant with Deleuze and Guattari’s concept of the body without organs (BwO), Mer-
leau-Ponty’s phenomenology of perception, and Foucault’s biopolitical theories
(Deleuze & Guattari, 2010; Merleau-Ponty, 1999; Foucault, 1996).

Environmental themes in Cronenberg’s oeuvre align with Morton’s ideas,
while his reimagining of human nature reflects Haraway’s posthumanist philoso-
phy (Morton, 2019; Haraway, 2017). Cronenberg does not simply create and man-
age fantastical worlds, but also seeks to conceptualize in this way contemporary
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issues surrounding the interaction between humans, technology, and the envi-
ronment.

The movie is devoted to change in its broadest sense, typical for the modern
era. These alterations affect many facets of social life. In Crimes, to the greatest
extent they concern creativity and the very definition of art during times of turbu-
lence, when crisis (here we understand crisis as a change, without evaluating it in
a positive or negative way) influences the way meanings and interpretations of var-
ious phenomena transform. New opportunities emerge for human experience,
creative reflection, and self-expression. In this process, not only does the role of
art as a creative activity alter, but the very nature of creativity itself is transformed.

Let us focus on revealing how Cronenberg views such changes (driven
largely, as shown in the film, by technogenic factors) in light of theirimpact on indi-
viduals, culture, and society—one of the central topics for the filmmaker. In Crimes,
he continues or even summarizes his exploration through the metaphor of “crimes”
committed against our future.

Cronenberg explores boundaries throughout his career, approaching them
from various angles. He confronts corporeality, technology, sexuality, anthropo-
centrism, self, and others, employing unconventional dramaturgy and cinematic
techniques (Harman, 2015). In Crimes, the director pictures a peculiar and con-
tradictory world in which advanced technology is juxtaposed with mundane exis-
tence. It seems that already in the very first frames, Cronenberg declares that the
achievements of technological progress are not identical with and do not deter-
mine the improvement of social life and human existence. Rather, he shows that
the uncontrollably expanding technosphere can give rise to erratic forces that
could have a devastating impact on both our physical existence and what is quint-
essentially human—thatis, biological, psychological and social aspects, tradition-
ally considered characteristic of human nature. Noteworthy, the film emphasizes
ethical issues related to altering human body with technological tools for aesthetic
and artistic purposes.

Atriangle of major themes can be identified in the plot: technology, corpo-
reality, and future scenarios. The film highlights the profound impact of the chang-
ing comprehension and perception of human body, its functions and capabilities
on artistic practices, cultural norms and, more broadly, on the very understand-
ing of human nature and identity. The hypothesis of the article is that in Crimes,
Cronenberg posits radical corporeal transformations as a major and inevitable
consequence of technological progress and environmental crisis. The aim is to
identify how this film depicts the impact of technology on human corporeality,
as well as how the trajectory of human and social development is defined in the
context of radical biotechnological and ecological shifts.
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Objectives:

1. Toidentify the film’s main ideas and images related to corporeality, tech-
nological progress, and ecology.

2. To analyze the problematics concerning the transformation of human
corporeality under the influence of technology.

3. Toinvestigate the ethical problems, reflected in the movie, caused by the
transformation of corporeality, and the possible shift of the boundaries of “human.”

4. To clarify the ecological aspect in Cronenberg’s image of the future based
on how the environment is shown in Crimes of the Future and how the characters
interact with it.

5. To problematize the use of the ecological motif to reflect on larger socio-
philosophical ideas.

Methodologically, the research applies an interdisciplinary approach,
including methods of philosophical and cultural analysis of cinematic work, in par-
ticular, narrative analysis and semiotic analysis of visual images. The theoretical
basis of the study is formed by concepts related to the philosophy of technology,
bioethics, environmental philosophy, and the theory of posthumanism.

The theoretical value of the paper lies in the fact that it formulates a new
concept of plastic corporeality related to the posthumanist discourse. This concept
allows us to take a new look at the interaction between human, technology, and
the environment, as it offers an integrative optic for studying the future of human
nature in the era of radical biotechnological transformations.

THE METAMORPHOSIS OF THE HUMAN IN CRONENBERG’S
FUTURISTIC WORLD

Crimes of the Future is a thorough elaboration of a potential scenario of
the future, in which the possibilities of human bodily transformation are real-
ized and, at the same time, a certain evolution of consciousness takes place. The
filmmaker, who has gained fame as one of the key representatives of body hor-
ror in cinematography, carries out a unique creative experiment, diving into the
depths of consciousness of the future humans (and perhaps even of the pres-
ent). Cronenberg scrupulously explores the problems of human corporeality and
sexuality, while revealing the fundamental contradictions between natural and
cultural-anthropocentric perception of reality. The film’s visuals paint a surreal
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image of a world where the products of futuristic technologies are juxtaposed with
images of degradation and destruction of the familiar structures of everyday life.
This vivid contrast between advanced technology and mundane decay becomes
the central visual leitmotif of the film, providing the audience with material for
reflection on the relationship between the real and the virtual, the “carbon” and
the digital (Hayles, 2013).

For modern people, the perception of the world around is largely medi-
ated by visual images. There has been a significant shift from verbal to visual
forms of representation, leading to the destabilization of the familiar structures
of everyday life. In his film, however, Cronenberg takes a decisive step towards
the development of another trend, focusing precisely on the corporeal aspect of
human existence as the main one (Baudrillard, 2000, pp. 193-195). One of the key
plot elements in the film is a fundamental change within human evolution: most
people lose the ability to experience physical pain, retaining this “function” exclu-
sively during sleep (Gurov, 2024, p. 31).

Fig. 1. Oleg Gurov. (2024). Pain. From Screaming Flesh series, No. 1.
[Canvas, acrylic, painting]. 40x60 cm?

In this case, freedom from pain can hardly be perceived as a blessing, but
rather as a metaphor for the person’s alienation from the basic categories of social
life in a technologically mediated society. Consequently, traditional sensory

! See the image source: author’s own picture.
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experiences are replaced by new, often extreme methods of self-discovery and
interaction with reality. So, in the film, the extinction of pain serves not as libera-
tion from suffering, but as a stimulus to seek radical forms of experiencing corpore-
ality, which carries numerous consequences for humanity, the most obvious being
the blurring of boundaries of what is ethically acceptable (Leder, 2016, p. 447).

The advent of a new age opens up unprecedented opportunities for the
exploration of human corporeality. In the world of the film, individuals are
given the opportunity to radically modify their physical bodies, exploring their
potential and limits of endurance. In the process and as a result, the boundar-
ies of human body and its functions are redefined. In this new frame of refer-
ence, some avant-garde representatives of the arts community transform their
bodies, turning them into living works of art. For instance, as the story unfolds,
artists give the public the opportunity to observe endogenous surgical manipu-
lations, which becomes a new form of performative art. The film showcases the
expansion of the boundaries of artistic self-expression and rethinking of the very
concept of aesthetic perception in the context of radical bodily metamorphosis
(Groys, 2003, p. 185).

This trend echoes the existing practices of body art within the framework of
radical performance art, which challenges traditional notions of the possibilities
of human body. As an example, one can cite the experience of the French artist
ORLAN, who over the course of several years has gone through about a dozen
plastic surgeries to “capture” masterpieces of world art. In particular, she had her
forehead reshaped to resemble Da Vinci’s Mona Lisa, her chin to resemble the
chin of Botticelli’s Venus, and so on, in order to recreate herself or, in other words,
to create herself anew in this way (Jeffries, 2009).

There are many such examples to be found nowadays, and Cronenberg’s
focus is on the artistic bohemians who become the catalysts of events in the futur-
istic reality he has created. However, these artists find themselves paradoxically
alienated from their own corporeality. Their alienation occurs not in virtual space
orin a metaverse, like in Ready Player One (2018), but on a purely physiological
level (Savchenko & Segal, 2022, pp. 3-4). Caprice’s public amputation sessions of
Saul’'s newly formed organs evoke a wide range of emotional reactions in the audi-
ence, from shock to admiration.

Through this film, Emmanuel Levinas’s ethical philosophy, with its emphasis
on responsibility to the Other, acquires a new, paradoxical tone (Levinas, 1998).
In a world where bodies become objects of artistic experiments and public per-
formances, where the boundaries between inner and outer are blurred, the ques-
tion of the evolution of ethical responsibility arises (Savchuk, 2012, pp. 184-188).
Levinas spoke of the face of the Other as the source of the ethical imperative, but
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what happens when this face (and body) is constantly transforming? Cronenberg
makes us think about new forms of ethics in a world where human corporeality
becomes malleable and changeable.

Foucault’s ideas of biopower and control are also developed in the film
quite noticeably. The movie features a state structure, a new government agency
that is responsible for registering new organs (Fig. 2). This can be seen as a direct
manifestation of Foucault’s concept of biopolitics (Foucault, 1996).

Fig. 2. Still from Crimes of the Future [01:05:45]. (2022). Directed by David Cronenberg?

However, Cronenberg goes even further, demonstrating how the power over
the body is transferred from the state to the individual and, in particular, to the art-
ist. In this way, new forms of resistance are born and new ethical dilemmas arise.
Here, the filmmaker does not f ocus on specific crimes that may become a social
norm in the long run, but rather on theoretical and perhaps abstract threats that
are of concern in contemporary society (Gurov, 2024, p. 32). Such threats are
related to the potential radical transformation of the human, resulting in the risk of
losing fundamental aspects of human nature in both spiritual and physical dimen-
sions. The element of horror in the film stems not from the fact of bodily mutation
itself, but from anxiety regarding the possible loss of the very essence of human
corporeality (Brito-Alvarado, 2024, p. 76).

At the core of the narration lies a clash of worldviews and ideologies, mani-
fested through the characters’ interactions. Through the behavior of the characters,
anxious and disoriented, the film creates an atmosphere of complete uncertainty,
which hides the deconstruction of not only the physical, but also the semantic
foundations of existence.

? See the image source: https://www.kinopoisk.ru/film/4440349/?utm_referrer=yandex.ru
(28.08.2024).
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This uncertainty is not a postmodern crisis caused by excessive consumption

and fluid lifestyles, but rather the next stage—literally a crisis of what it means to be

“human.” Quotation marks are used here in order to refer to a critical rethinking of
this concept in the context of technological and biological transformations, a pro-

cess that problematizes traditional definitions of human essence (Mankovskaya,

2009). At the same time, these aspects are caused not so much by the accelerated

metamorphosis of human bodies as by the realization and intensive reflection on

the possibilities of modifying one’s body in accordance with aesthetic or other

subjective criteria—that is, certain taboos are removed, and “it’s the end of the

world as we know it,” as the famous R.E.M. song is titled.

The provocativeness of the plot and thematic content is enhanced by the
film’s aesthetics, primarily due to the visual component. The compositional solu-
tions and color palette evoke associations with Renaissance painting and ico-
nography. Some images appeal to the Passion of Christ iconography, giving the
aesthetics a sacred dimension (Fig. 3). These uncommon artistic techniques add
depth to the work and stimulate reflection on the fact that everything is ambigu-
ous, and even the most serious crimes, such as murder and betrayal, can act as
a concomitant or consequence of an intense and painful search for possible tran-
scendence.

Fig. 3. Still from Crimes of the Future [01:41:06]. (2022). Directed by David Cronenberg?

The film’s climax, ending in death, offers no clear-cut answer. Instead, it
prompts further reflection on the possibility of transcending limitations that define
intellectual and physical existence within current bodily forms (Gurov, 2024, p. 33).
In this sense, Crimes can be seen as a visual exploration of the concept of eternal

3 See the image source: https://www.kinopoisk.ru/film/4440349/?utm_referrer=yandex.ru
(28.08.2024).
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return developed, in particular, by Nietzsche: cycles of rebirth and metaphorically
bodily transformations become a new form of human existence (Nietzsche, 2007).

David Cronenberg raises the question of societal reactions to changes that
occur not so much to human bodies as in them. This metamorphosis can be inter-
preted as normative and acceptable, or as threatening to the social order and there-
fore “undesirable.” The director encourages the audience to reflect on whether the
evolution of human body in response to emerging challenges, particularly environ-
mental ones, can be seen as a crime. At the same time, speaking of environmental
issues, one can raise another difficult question about the ethical assessment of the
ability of some part of society or some individuals to recycle plastic and artificial
materials in the most radical form—as a nutrient, integrating plastic into human
physiological processes in order to survive, develop, and thrive.

This film explores the interaction between the body and technology from
the perspective of potential future scenarios. Cronenberg analyzes physical and
emotional plasticity through the prism of sexual and intimate relationships, dem-
onstrating new definitions of these interactions. This work can be interpreted as
a kind of philosophical research project conceptualizing the prospects of tech-
nological impact on human nature and corporeality. At the same time, the film-
maker integrates an ecological perspective into the issues at hand, creating a mul-
tidimensional and provocative work about the future of humanity and the limits
of the human, which echoes Peter Sloterdijk’s ideas about the spheres of human
existence and people’s interaction with the technosphere (Sloterdijk, 2005).

In analyzing Cronenberg’s work, it is important to trace the evolution of his
approach to the transformation of corporeality. In his early films, such as Shivers
(1975) and Rabid (1977), the director explored themes of parasite-driven mutations
that reflected society’s fear of uncontrollable biological change.

In Videodrome (1983), Cronenberg further explored this issue, analyzing how
media affect human physiology, thus foreshadowing contemporary discussions
of the impact of digital technology on the human brain and body. The Fly (1986)
marked a turning point for Cronenberg, as he delved into the hybridization of
human and insect, immersing himself in themes of identity and alienation. Naked
Lunch (1991) and eXistenZ (1999) deal with the merging of organics and inorgan-
ics, namely the blurring of boundaries between reality and hallucination, body
and technology. In more recent works, such as Cosmopolis (2012) and Maps to
the Stars (2014), Cronenberg shifts his focus to the psychological aspects of cor-
poreality, exploring how the inner transformations of personality are reflected on
a physical level.

It is noteworthy that in the aforementioned works, the explored issue is
developed so profoundly that it leads us to consider Crimes as the climax of this
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creative journey. In this film, all previous themes converge in a radical presenta-
tion of the future, where the body becomes both a canvas for self-expression and
a site for evolutionary experimentation.

This evolution reflects not only the development of Cronenberg’s artistic
vision, but also the changing public discourse around corporeality, technology,
and identity in recent decades. The approach that Cronenberg has taken in his
work closely parallels the development of philosophical thought in posthumanism
and bioethics, which evolved from an unconditional fear of biological mutations
to the acceptance by some thinkers of the idea of the plasticity of human nature.

Fig. 4. Oleg Gurov. (2024). Plasticity. From Screaming Flesh series, No. 1.
[Canvas, acrylic, painting]. 30x40 cm*

At the same time, a number of film directors within different periods of their
careers have turned to body horror in order to use it as a tool to explore various
complex problems. Such are David Lynch’s Eraserhead (1977), Pedro Almoddvar’s
The Skin I Live In (2011), and Shinya Tsukumoto’s Tetsuo: The Iron Man (1989). All of
these works, each in their own way, represent an attempt to rethink technological
reality and its impact on human body. Other works outside the body horror genre,
such as Andy (Lilly) and Lana (Larry) Wachowski’s Matrix (1999) and the above
mentioned Cronenberg’s eXistenZ (1999), focus on exploring the metaphysical
aspects of reality emerging at the intersection of corporeality, technology, and
human identity in our time (Gurov, 2024, p. 34).

* See the image source: author’s own picture.
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ECOLOGICAL APOCALYPSE AND THE EVOLUTION
OF HOMO SAPIENS: CRONENBERG’S RETHINKING
OF THE RELATIONSHIP BETWEEN

HUMAN AND NATURE

Modern philosophy and public agenda of the last decades often raises the
problem of ecological crisis and its consequences for mankind. This theme also
emerges in mass culture. Many science fiction works in various genres depict the
future as a sterile space where humans struggle for survival among metal and
glass high-tech structures. Against this background, Cronenberg’s movie offers
an unconventional and rather gloomy vision. From the very beginning of the film,
the city of the future is presented not as a symbol of progress, but as ruins after
a pandemic or man-made disaster.

The atmosphere is permeated with a sense of doom of habitual existence.
Unlike cyberpunk visions of the future, where people survive, fighting for some
ideas and values, the world of Crimes is a space where there is no room for posi-
tive changes. This feeling is largely due to the impression that nature within the
frame is dead and probably perished as a result of some ecological catastrophe
that remained off-screen.

The relationship between humans and nature is reflected in the works
of many philosophers. Levinas and Haraway advocate for a respectful attitude
towards nature, emphasizing the importance of not viewing it solely as a resource
pool. To them, nature is an independent entity with inherent rights and intrinsic
worth (Levinas, 1998; Haraway, 2017). And Morton, in his concept of dark ecology,
emphasizes the interconnectedness and mutual influence between human activi-
ties and the environment, highlighting that nature is not a separate entity isolated
from humanity (Morton, 2019).

Further developing thisidea, it is worth noting the ideas of James Lovelock,
the creator of the Gaia hypothesis. Lovelock views the Earth as a single self-regu-
lating system, in which the biosphere actively maintains and regulates the abiotic
conditions on the planet, creating an optimal physical and chemical environment
for life (Lovelock, 2000). This concept emphasizes the deep interconnectedness
of all ecosystem components and points to the potentially catastrophic conse-
quences of disrupting this balance through ill-conceived or irresponsible human
activities.

Against the backdrop of Crimes, the Gaia hypothesis takes on a new mean-
ing. The world depicted by Cronenberg can be seen as the result of a critical
disruption of planetary homeostasis, when the Earth’s self-regulating system is
no longer able to compensate for anthropogenic impact. This leads to radical
changes in the environment and, as a consequence, to mutations of the human
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organism, forced to adapt to new conditions. One of the key scenes in the film
shows a child eating a plastic garbage bin (Fig. 5), symbolizing the adaptation
of the human organism to the polluted environment.

Fig. 5. Still from Crimes of the Future [00:03:40]. (2022).
Directed by David Cronenberg®

Ideas directly related to dark ecology are also reflected in the film. Morton,
proposing to abandon the romanticized notion of nature as something self-suf-
ficient, calls for the recognition of the inextricable connection between all enti-
ties—organic and inorganic, natural and artificial (Morton, 2019). In Crimes, this
idea is developed to an extreme: human bodies are adapted to consume plastic,
thus the boundary between organic and synthetic is blurred completely. The world
depicted by Cronenberg can be seen as the embodiment of dark ecology: tradi-
tional ideas about nature and human have already been completely destroyed,
and their place is taken by a new, complex, and ambiguous reality.

Rosi Braidotti, developing posthumanist philosophy, proposes to reconsider
the very notion of human in the context of contemporary environmental and tech-
nological challenges (Braidotti, 2021, pp. 18-19). She suggests the need to move
beyond anthropocentrism and recognize the interdependence of all forms of life.
In Crimes, we see the realization of this idea as well: humans cease to be the center
of the universe and become part of a new ecosystem.

Comparing Cronenberg’s film with these ideas, we can conclude that Crimes,
in a way, acts as a posthumanism manifesto, with traditional understanding
of human nature and its relationship with the surrounding world subjected to

° See the image source: https://www.kinopoisk.ru/film/4440349/?utm_referrer=yandex.ru
(28.08.2024).




a radical revision (Haraway, 2017). The new generation capable of consuming
plastic symbolizes not only adaptation to the changed environment, but also
a kind of symbiosis with the technosphere created by previous generations. Here
it is worth imagining how far our co-evolution with technology and the altered
environment can go, and whether in this process there remains space for the tra-
ditional conception of what is human.

The contrast between the deteriorating world and advanced technology in
the movie serves as a powerful call to rethink our attitude towards the environ-
ment. Cronenberg shows that technological progress without environmental
consciousness can lead to catastrophic consequences. He emphasizes the need
to integrate ecological thinking into our understanding of progress and devel-
opment.

Crimes is not the only movie that explores these issues from such uneasy
grounds. For example, Darren Aronofsky’s The Fountain (2006) raises questions
about our irrepressible greed and desire to control nature. Annihilation (2018) by
Alex Garland deals with the theme of human interaction with the changing envi-
ronment and the blurring of boundaries between the human and non-human.
These films, along with Cronenberg’s work, form a new cinematic discourse on
the future of humanity in an ecological crisis.

Returning to Lovelock’s ideas, it is appropriate to ask oneself how far
humans could go in adapting the biosphere to new conditions and what forms
“the human” would take in the process and result of this evolution (Lovelock, 2000).

Braidotti calls for a new understanding of subjectivity that goes beyond
traditional humanism and recognizes the deep connection between humans
and nonhuman life forms and technologies (Braidotti, 2021, p. 94). In light of
this, Crimes can be interpreted as a visualization of a posthumanist future where
humans become part of a complex network of interactions between the organic
and the inorganic, the natural and the artificial.

While seeing technology as a factor contributing to environmental catastro-
phe, Cronenberg’s film also presents it as a means of human adaptation to new
conditions of existence. This ambivalence reflects the current debate about the
role of innovation in solving environmental problems and emphasizes the need
to critically reflect on technological progress.

Like many other contemporary films, Crimes does not simply warn of
the possible consequences of the ecological crisis, but quite explicitly calls for
a rethinking of man’s place in the world. The anthropocentric model of thinking
has exhausted itself, and new ways of defining the relationship between human,
nature, and technology are required. Not only should we take into account
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human'’s interconnectedness with all forms of life and inanimate matter, but also
take on responsibility for the future of our planet (Harman, 2015).

It appears particularly significant that Cronenberg portrays the perspective
of integrating human corporeality not only with technological products but also
with the evolving environment. This enables a discussion about further blurring
the boundaries between the human and the non-human. Crimes demonstrates
a unique capability of the human body—to radically adapt to new environmental
circumstances, encompassing the “non-human” capacity to assimilate synthetic
materials. This leads to the emergence of a hybrid identity, taking into account
both biological and technological aspects.

CRONENBERG’S CONCEPTUALIZATION
OF THE PLASTICITY OF HUMAN NATURE

Paradoxically, in the world of Crimes, where technology is so advanced, the
pivotal element of reality is indeed the human physical body. Furthermore, the
director places a direct emphasis on the physical nature of human existence, con-
trasting it with the concepts of AR, VR, and MR. In the bleak and deteriorating world
depicted in the film, reminiscent of a slowly unfolding apocalypse, people adapt
to new conditions through radical bodily transformations.

Cronenberg continues to explore the technology-induced human body
transformations, which he began to develop in the earlier works mentioned ear-
lier, especially in The Fly. In Crimes, this theme reaches its climax: bodily modifi-
cations become the norm, and surgical operations take on the nature of art and
erotic experience (Bomnin Hernandez, 2024, p. 130). Cronenberg explores not only
physical metamorphosis of the body, but also its impact on psychology, social
relations, values and norms: another artist, Klinek, covered in multiple ears (Fig. 6),
is a prime example of radical body modification as a form of self-expression. The
artwork of the central characters, Saul and Caprice, intersects illegal surgery, trans-
gressive practices, and experimental science.
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Fig. 6. Still from Crimes of the Future [00:36:30]. (2022).
Directed by David Cronenberg®

While this frontier seems fantastical, we must not overlook the rapid pace
of transformation: contemplating the significance of his art in a world where the
artificial has already begun to overshadow the natural, Saul realizes that his art,
once considered revolutionary not so long ago, is rapidly becoming a relic of the
past (Gurov, 2024, p. 36).

Deleuze and Guattari’s BwO in Cronenberg’s interpretation appears nearly
figuratively: the body not only frees itself from the habitual functions with which
it was endowed by nature, but also gives birth to new organs, the purpose of
which is unclear or absent (Deleuze & Guattari, 2010). This image can be seen as
a metaphor for the fact that a human being, or rather the human body, is an open
system with the ability to modify and reconfigure itself in accordance with the
demands of a shifting world. Just as the BwO resists the attempts to be arranged
and opposes any hierarchy, the film characters, through surgical modifications of
their bodies, redefine the boundaries of their own corporeality by taking control
of their bodily structure and functioning. This radical rethinking of corporeality
actualizes the age-old question of the essence of human nature, and how far we
are willing to go today in transforming our own biology in search of new forms
of experience (Shaviro, 2018). Cronenberg answers these questions in a radical
way. He shows a world in which the boundaries of human identity are far more
malleable and fluid than we usually assume.

The ambivalent attitude to corporeality in the film can be considered in the
context of Julia Kristeva’s concept of abjection (Kristeva, 2003, p. 37). An abjection
is something that causes both disgust and attraction, breaking the boundaries

® See the image source: https://www.kinopoisk.ru/film/4440349/?utm_referrer=yandex.ru
(28.08.2024).




between subject and object, inner and outer. In Crimes, surgical performances
and new organs become just such an abject, simultaneously disgusting the viewer
and yet triggering attention and fascination. These techniques allow Cronenberg
to productively explore the underlying psychological and cultural mechanisms
that shape the human relationship towards corporeality and its transformations in
the age of expanding technosphere. Rethinking corporeality in this way, the direc-
tor showcases that human body can become the object of radical modifications,
while at the same time predicts that such procedures can become a kind of art
form. At the same time, changes in corporeality can lead to new forms of sexual-
ity, sensual and erotic experience, and a redefinition of pain and pleasure. As the
filmmaker shows, such changes, in their turn, could significantly impact social
relations and norms of behavior.

Fig. 7. Oleg Gurov. (2024). Ambivalence of Processes.
From Screaming Flesh series, No. 3. [Canvas, acrylic, painting]. 30x40 cm’

It is worth noting that Maurice Merleau-Ponty considered corporeality as
a fundamental aspect of being in the world, emphasizing the inextricable con-
nection between the physical body, experience, and perception of the reality
(Merleau-Ponty, 1999, p. 16). Crimes world is aligned with this concept, showing
viewers a reality where bodily modifications become an acceptable practice and
even part of everyday life, leading to a rethinking of the concept of human identity,

" See the image source: author’s own picture.
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which begins to include more and more technological components and artifacts.
It is important to note once again that one of the consequences of bodily trans-
formationsis a change in ethical norms, and what was previously taboo or simply
not practiced, such as the public display of internal organs, becomes an accept-
able practice of self-expression.

In this way, Cronenberg, by constructing an ambivalent interpretation of
corporeality, seeks to encompass all horizons of perception of human experience.
In this sense, Crimes can be seen as the culmination of Cronenberg’s exploration
of the interplay between the body, technology, and society. Unlike previous works
such as eXistenZ, Crash, Eastern Promises, and M. Butterfly, where these themes
were examined point by point, through the prism of individual experience or indi-
vidual phenomena, a holistic picture of the future in Crimes presents bodily trans-
formation as the main factor influencing all aspects of social life. With this work,
Cronenberg summarizes his previous research, but also opens new horizons for
the discussion of our future in an era of radical biotechnological change, anticipat-
ing the ethical and social challenges that humanity might face.

CONCLUSION

Analyzing Cronenberg’s film enables a deeper exploration of complex and
pressing issues of the future of human nature, corporeality, and ethics in a world
facing radical biotechnological transformations. Cronenberg creates a provoca-
tive image of a future where the boundaries between natural and artificial, human
and non-human are blurred beyond recognition. Not only does the film director
explore the possibilities of human evolution, but also questions the very concept
of the human, showing that technological modifications and ecological changes
can lead to a profound shift in the perception of reality, in social relations, and in
the overall understanding of human experience.

The film encourages the audience to reflect on how far the transformation of
human nature can go and what ethical dilemmas arise along the way. To a greater
extent, Cronenberg explores corporeality as a sociocultural construct subject to
radical change in the face of technological progress. Representing the body as
a malleable material for a variety of experiments, including creativity and reflection
on the boundaries of human experience, the film director explores deep aspects
of human identity, sexuality, and the perception of pain (the fact of losing the abil-
ity to feel it by the people from the Crimes universe was only mentioned, and this
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condition itself is a promising vector for further research), pushing the boundaries
of comprehending bodily experience (Epstein, 2004).

Environmental issues are also central to the film. Cronenberg depicts a
bleak post-apocalyptic world, where humanity is forced to adapt to radically
changed conditions. This draws attention to the theme of long-term consequences
of anthropogenic impact on the environment and possible ways of human survival
in the conditions of ecological catastrophe (Agamben, 2011).

We have mentioned that Crimes can be considered as a kind of philosophical
experiment on the plasticity of human nature within the framework of technologi-
cal and environmental challenges; but probably this film is Cronenberg’s manifesto
proclaiming that reality is our body, as opposed to the idea of numerous contem-
porary philosophers proclaiming the triumph of the virtual (Virilio, 2004, p. 107).

The movie does not so much predict a specific scenario of development
as inspire reflection on the essence of human and our place in an ever-changing
world, on the future of mankind beyond the traditional dichotomies of natural
and artificial, human and non-human.

The film does not provide simple answers to complex questions, but rather
encourages critical comprehension of these topics. The analysis leads us to a num-
ber of conclusions about the evolution of human nature in the context of techno-
logical progress and ecological crisis.

First, the film demonstrates that human evolution can take unpredictable
forms beyond the traditional understanding of adaptation. The ability of human
body to digest plastic in the movie can be interpreted as a metaphor for the radi-
cal plasticity of human nature, which is able to integrate even the most alien ele-
ments of the man-made environment (Baudrillard, 2000, p. 116). As already noted,
this proves the need to problematize the permanence of traditional dichotomies
for the human being.

Secondly, Cronenberg proposes to rethink the concept of pain and pleasure
for a technologically modified body. The inability to feel physical pain leads the
characters to search for new forms of sensual experience, which can be seen as
an allegory of contemporary society, where technology increasingly mediates our
perception of reality (Virilio, 2004, p. 109).

Thirdly, this film addresses the topic of how much our ethics and morality
are conditioned by biology, and how they may change in the face of the radical
transformation of human body. This opens up new perspectives for research in
bioethics and moral philosophy (Groys, 2003).

Finally, the ecological aspect of the film proposes interpreting the interac-
tion between humans and the environment not as a confrontation, but rather as
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an unfathomable process of co-evolution, where the distinctions between the
natural and the anthropogenic are presently fading. As illustrated, this resonates
with modern eco-philosophical concepts, opening new horizons for contemplat-
ing humanity’s position within the planetary ecosystem.

So, we have demonstrated how artistic contemplation of potential future
scenarios enriches the interdisciplinary discourse concerning the prospects of
the human in terms of ethical, social and ontological aspects of human interac-
tion with technology and the environment. The hypothesis of the study was par-
tially affirmed. The analysis of Crimes revealed that Cronenberg indeed portrays
the transformation of human corporeality as a consequence of technological
advancement and environmental crisis. However, the director not only acknowl-
edges the inevitability of such changes, but, more importantly, problematizes
them by delving into the ethical dimensions of these alterations and their reper-
cussions on society and individual identity. This insight indicates a more intricate
perspective by Cronenberg on contemporary issues than initially presumed in
this study.

The analysis opens up prospects for further interdisciplinary research at the
intersection of philosophy, bioethics, sociology and psychology. The most relevant
areas include the formulation of new ethical and legal standards to regulate bio-
technology, exploration of social and psychological consequences of widespread
of bodily modifications, the analysis of how technological alterations to the body
influence the perception of pain, pleasure, and sexuality, examination of the eco-
logical consequences of biotechnological progress, as well as a reevaluation of con-
cepts related to identity and subjectivity through the lens of posthumanism.

BBEAEHUE

B 3noxy yckopstoLlencs TeXHON0rM4ecko 38oMoLm Grnocodus, ncKyc-
CTBO W MaccoBast Ky/bTypa CTaHOBSTCS KMOYEBBIMU MHCTPYMEHTaMK, NO3BOS-
IOLLVIMM OCMbICIMBATbL B3aVMOAENCTBME MEXAY TEXHONOTMSMM 1 OBLLECTBOM,
M3y4aTh 3TUYECKME AMNEMMbI, BO3HVIKalOWME B CBA3M C 3TUM, a Takke NporHo-
31poBaTh BO3MOXHbIE 06pa3bl byayulero (Mypos, 2022, c. 33). KuHemaTorpad,
CNOXHBIV W CYWLIEeCTBYIOLLMIA BO MHOMUX M3MeEpeHUsX (heHOMEH, SBASIOWMICS
1 NCKYCCTBOM, NMOCPEACTBOM KOTOPOIO Mbl CMOCOBHbI M3y4aTh YenoBe4ecKmin
OMbIT B Pa3HbIX M3MEPEHUSIX, U CPEACTBOM MacCOBOW KOMMYHMKaLMK, 1 Mac-
WTabHOW UHAYCTPUEN, NPeAOCTaBASAET LeHHbIA MaTepuan Ans OCMbICIeHNs
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BbITVS, CAMOMNO3HAHWS 1 MOHVMaHUS MUPa BOKPYT Hac. O4eBNAHO, YTO pasnny-
Hble PeXXMCCepPbI NO-Pa3HOMY Peanun3yoT CBoe Npu3BaHue, pa3sBrBasch B 3TOK
npoeccum, ABMKMMbIE KaXAblA CBOEW MOTUBALMEN, Y MO3ITOMY Mbl XOTWM OTMe-
1T KpoHeHbepra kak yHVKanbHOro pexuccepa, KoTopbild B CBOeM TBOpYeCTBe
BbICTYNAET BO MHOTOM UMEHHO KaK 1CCIe0BaTe b,

MpeacraBnsiemMas paboTa B OCHOBHOM MOCBSILLEHa KUHOKapTUHe «[pe-
CTynneHus byayLero», KOTOPY Mbl pacCMaTprBaeM B Ka4ecTBe MHOrorpaH-
HOro Npoun3BefeHus kuHematorpada, rae NnpeacTaBneH OpUrnHanbHbIA B3NSy
Ha 3aTparnBaemyio Temy BO BCEM ee KOMMNeKCHOCTH. DUNbM CHSAT Ha BbICOKOM
XYIOXKECTBEHHOM YPOBHE 1 HECET ONpeeeHHYI0 MPOBOKAaTUBHOCTb, NOBYXAas
ayaAUTOPUIO 3aayMaTbCsl O BOMPOCax bbITUS 1 0 ryboKKx NpobnemMax coBpemeH-
HOCTW B KOHTEKCTE TEXHOIOMMYECKOro Nporpecca, o byayliem Yyenoseka B 61u-
Kalwen nepcnexTuge.

KapTuHa «MpectynneHuns byayuero» a8asaeTcs NocNeHUM Ha HacTos-
WM MOMEHT (hUNBMOM PeXnccepa, KOTOPbINA OH CHUMaN Ha NPOTSHIKEHNM NOYTH
pecsaTunetus. [NaBHbIMU reposiMn ubMa SBASeTCs TBopYeckunii TaHaem Cona
TeHcepa 1 Kanpwc, KoTopble CO3atoT NCKYCCTBO, BbIXOASLLIEE 38 PAMKM €ro COB-
PEMEHHOrO MOHUMaHus. B dhunbMe nokasaHo byayliee, B KOTOPOM Tena HEKO-
TOPbIX NtOAEN HAYMHAIOT NPOU3BOAMTL He CyLIeCTBOBaBLIME PaHee BHYTPeHH e
opraHbl, MYHKLMM KOTOPbIX HEMOHSITHbI, TOCKO/bKY TaKasi 3BOOLMS NPOMCXOANT
B POXMME PeanbHOro BpEMEH N B YCKOPEHHOM PEeXIME, OCMbICTIEHIE He yCrneBaeT
3a npovicxoaswmm. B nepsoit yactu hmnbma Con HabntoaaeT y cebs 3apoxaeHve
HOBOTO OpraHa, KOTOPbI OH UMEHYET «HOBbIM MO3rOM», @ €70 NapTHepLa 3aHw-
MaeTCst U3y4YeHneM ero BO3MOMHbIX (DYHKLMIA, NCMOMb3Yst MHBA3WBHbIE METOLbI.
B cBOMX 3KCMepUMEeHTax OHa OCyllecTBAgeT NybanyHble amnyTaummn HoBoobpa-
30BaHWiA, NPeACTaBss 3pUTENSM 1 MPOLECCH Onepauuu, U Camu BHYTPEHHWE
opraHbl B Ka4yecTBe Npou3sBeaeHmnin nckyccraa (Campillos Morén, 2024, c. 21-23).

TBOPYeCTBO KpoHeHbepra nepeKnmnkaeTcs C psaoM akTyanbHbIX dhrnocod-
CKMX KOHLEenuui. MHorve ero unbMbl, BKAOYas 1 «[pectynneHns OyayLeroy,
MOXHO MHTEepPNpeTMpOBaTh B KOHTEKCTE Mael NOCTryMaHu3Ma, OMONoanTUKN
1 «TEMHOW 3KONOrMW». B CBOEM 1ccnefoBaHnm TpaHCchopMaLMm 4en0Be4ecKon
TenecHocTn KpoHeHbepr 3aTparvBaeT 1 TEMbI, CO3BYYHbIE KOHLENUMN «Tena
6e3 opraHoB» (ganee TEO) [lenesa n [BaTTapy, HEHOMEHONOMMM BOCMPUSTUS
Mepno-MoHTH 1 6ruononutuyeckum Teopusm dyko ([denes, eBatTapu, 2010;
Mepno-ToHTK, 1999; dyko, 1996).

JKonoruyeckas npobnemaTiiKa B ero paboTax pe3oHupyeT ¢ ngesmm Mop-
TOHa, a OBWMI NOAXOA K MEPEOCMbICIEHNIO YeNOBEYECKON NpUpOabl nepe-
KNMKaeTCs ¢ NOCTryMaHucTuyeckonn dpunocodueit Xapaysin (MopTtoH, 2019;
Xapayai, 2017). Takum 06pa3omM, KpoHeHbepr He MpocTo CO3AaeT v ynpasnseT
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(baHTaCTUYECKMY MUPAMU, HO U CTPEMUTCS OCMbICAINTL NOCPEACTBOM 3TOrO
npobnembl, CBA3aHHbIE CO B3aUMOAENCTBMEM YeTOBEKa, TEXHONOMMIA U OKPYXKa-
foLlen cpefpl.

Hano oTMETUTL, YTO AaHHbI PUABM NOCBSLLEH TEME U3MEHEHMI B CaMOM
WNPOKOM NOHWMaHWK, CBOVCTBEHHOM [1/15 COBPEMEHHOW 3Moxu. ITU n3MeHe-
HVSl 3aTParnBaloT MHOTVe KaTeropum obulecTBeHHOW Xu3HN. B «MpecTtynie-
HUAX Byaylero» B HanbonbLen cTeneHn 3To KacaeTcst Npobnembl TBOPYECTBA
11 CaMOTO OMpefeneHns NCKYCCTBa B Nepuop TypOyneHTHOCTI, Koraa Kpu3ncHble
SBNEHUS (1 B paCCMaTPUBAEMON CUTYaALIMM MO KPU3UCOM Mbl MOHVIMAEM 13MeHe-
HWS, HE NbITasAChb MX OLEHNBATH NMONOXMUTENbHbBIM UV OTPULATENbHbBIM 00Pa3oM)
BAVSIIOT Ha TO, KaK MEHSIIOTCS 3HAYeHUs U MHTepNpeTaums pasHoobpasHbIx sBfe-
HUI. B TaKNX YCNOBUSX NOSIBASIOTCS HOBbIE BO3MOXHOCTY NPOXMBAHNS Yenose-
4eCKOro OMbITa, ero TBOPYECKOK petIeKCN 1 CAMOBbIPKEH WS, 1 B XOf€e 3TOr0
MEHSIETCS He TONbKO PO/b MCKYCCTBA Kak TBOPYECKON 1esTeNbHOCTH, HO TpaHC-
topmupyeTcs v cama Nprpofa TBOPYeCTBa.

B 3701 CBSA3M Mbl (DOKYCHPYEMCSt Ha TOM, YTODbI BbISIBUTB, Kak KpoHeHbepr
paccMaTpuBaeT nofobHbIe N3MeHeHWs), 0DYCIOBIEHHbIE BO MHOMOM, KaK Moka-
3aHO B (hW/IbMe, TEXHOTEHHbIMYM (haKTopamu, B CBETE VX BAIUSHNUS Ha YeNoBeka,
KyNbTYpY 1 06UIECTBO. 3Ta TeMa SBASETCS OfHOW U3 LIeHTPabHbIX B TBOPYECTBE
pexwiccepa, 1 B vccnenyemom unsme KpoHeHbepr Npofo/m«aeT unm aaxe nog-
BOAMT UTOT CBOVIM UCCNE0BaHMSM, Mpeaiarasi pacCMOTPETb 1X Yepes MeTacopy
«MPECTYNNEHWIN», KOTOPbIE COBEPLWIAIOTCS B HACTOSLIEE BPEMS B OTHOWEHWM
Hawero byayuiero.

KporeHbepr — nccnegoBatens rpaHnl,. Ha mpoTskeHvmn BCell CBOeN Kapb-
€pbl OH C Pa3NNYHbIX CTOPOH MOAXOAMA K AAHHOW npobnemaTunke, CTankusas
B Pa3HbIX COMETaHMsAX NpobnemaTKy TeNecHoCTW, TEXHONOM I, CeKCyanbHO-
CTW, aHTPOMOLEHTPM3Ma, CBOETO 1 YYXKOTO, UCNONb3YS 419 3TOr0 HeCTaHaapT-
HYIO ApaMaTypruto 1 gpyrve KnHematorpapudeckmne npuemsl (Xapmar, 2015).
B «[pecTynnerunsx byayLero» pexmccep pucyeT CTPaHHbIA 1 NpoTUBOPEYM-
BbIVi MVP, B KOTOPOM MPOABWHYTbIE TEXHONOI MW COCEACTBYIOT C MOBCEAHEBHO-
CTb10. [ox0XKe, YTO y)Ke B CaMblX MepBbIX Kagpax KpoHeHbepr Aeknapupyert, 4To
AOCTVKEHMS TEXHONOrMYECKOro NPOrpecca He TOXAECTBEHHbI U He OnpeenstoT
ynyyleHmne obLEeCTBEHHON XIM3HN U CyLLLECTBOBaHME YenoBeka; HaobopoT, bec-
KOHTPO/IbHOE paclunpeHune TexHoCHepPb! COCOOHO MNPUBECTY K HEYMPaBASEMbIM
cunam, KOTopble MOryT OKa3aTb paspylWwmnTensHoe BO3AEUCTBIE U Ha Gusmye-
CKOe CyLLIeCTBOBaHMeE, 1 Ha COBCTBEHHO Yen0BeYeCKoe, NMof KOTOPbIM Mbl MOHM-
MaeM OMOornyeckmne, NCUXONOrMYecKme 1 CoLManbHble acneKTsl YenoBeye-
CKOW NpUPOAbI, TPAAMLMOHHO CHMTAIOLMECSH XapaKTEPUCTUKaMV YeNOBEKa Kak
Bnaa. OTAeNbHO BaXKHO OTMETUTb, YTO 0CODOE BHUMaHKe B hunbme yaensercs
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3TUYECKo HpO6ﬂeMaTVIKe M3MeHeHnd TeNIeCHOCTM YenoBeKa C MOMOLUWbIO TEXHO-
NOTNYeCKMX MHCTPYMEHTOB B 3CTETUHECKUX 1N XYyAOXeCTBEHHbIX LieidX.

B ctoxeTe hrnbMa MOXHO BbIAEINTL TPEYTONbHMK OCHOBHbBIX TEM, BKITO-
YatoLLMIA TEXHONOT UM, TeNECHOCTb M CLeHapuu Byayulero. Kak nokasaHo B KHo-
KapTWHe, N3MeHeHNs B MOHWMaHWUKN 1 BOCMPUSATAM HYeN0BeYeCKoro Tena, ero
(DYHKLUMI 1 BO3MOXHOCTEN OKa3bIBatoT rMyOOKoe BANSIHME Ha XYA0KECTBEHHbIe
NPaKTVKN, KyNbTYPHbIE HOPMbI 1 B0MEee WMPOKO — Ha CaMo NMOHVMaHKe Yenose-
YeCKOW NpVpoMabl Y MAEHTUYHOCTH. B CBA3M € 3TUM Mbl (hOpMyNMpyem FunoTesy,
4TO B «[lpectynneHunsx byayuiero» KpoHeHbepr npeactasnser paguKanbHyto
TpaHcOpMaLMIo YeNoBEeYeCKO TENECHOCTM B Ka4YeCTBe MaBHOMO 1 Hemsbex-
HOMO CNefCTBYMS TEXHONOMMYECKOro NPOrpecca 1 dKON0rMYeckoro Kpuauca.
Llenbto paboTbl ABNSETCA BbIsiBNEHME TOrO, KaK B laHHOW KMHOKapTuHe oTobpa-
aeTcs BAMSHME TEXHONOT VI Ha YeNOBEYECKYIO TeNIECHOCTb, @ TAaKKe KaK onpe-
AENSHOTCS NepCreKTNBbl Pa3BUTUS YeNoBeKa 1 0bLIeCTBa B KOHTEKCTE pafnKasib-
HbIX BUOTEXHONOTUYECKHMX Vi IKONOTNYECKNX M3MEHEHNIA.

3apaun:

1. BblABNTb OCHOBHbIE mnogen n o6pa3b|, NpeAcTaB/ieHHble B KNMHONEHTe
<<|_|p6CTyI'IﬂeHI/I9| 6y,£|,yu¢ero», OTHOCAUWMeCA K KoHUenunam 1eneCHOCTU, TeXHO-
NIOrN4eCcKoro nporpecca 1 aKonornn.

2. NMpoaHann3npoBaTh NPeACTaBNEHHYO B MONOTHE NPobeMaTuKy, Kacato-
Lytocst TpaHCHOPMaLVM YeTOBEYECKOW TeNECHOCTU NOf BAUSHUEM TEXHONOT A,

3. ViccnenoBath OTpPaXKeHHbIe B KapTHHE 3TUYecKre npobnemsl, 00ycnos-
NeHHble TpaHchopMaLveln TENECHOCTM 1 BO3MOXHbIM CABUIOM FPaHuL, «4eno-
BEYECKOrO».

4. MposACHUTb 3KONOrMYeCKKIA acnekT B 06pase OyayLiero, NpeacTaBneH-
HOrO PEXXMCCEePOM, Ha OCHOBE TOTO, KaK B «[1pecTynneHusx byayLero» noxkasab
OKpYXKatollas Cpefa 1 Kak C Hell B3avMOeNCTBYIOT repou.

5. MpobnemMatn3npoBaTh UCMNOAb30BaHME IKONOMMYECKOrO MOTUBA
B hunbMe ans pednekcrn bonee macluTabHbIX CoLManbHO-PUAOCOPCKUX UaEN.

MeToponorus uccnepoBaHus: 8 paboTe NpUMEHSETCS MeXANCUMNN-
HapHbI NOAXOM, BKAOYAOLLMIA MeTOoAbl (DMI0COMDCKOro 1 KyNbTYPONOrM4eCcKoro
aHanM3a K1MHemaTorpaduyecKoro NPov3BeAeH s, B HaCTHOCTU, HapPaTUBHbIN
aHanM3 1 CeMUOTUYECKNI aHanm3 B1U3yanbHbiX 06pa3oB. TeopeTuyeckyto 6asy
nccnefoBaHUs COCTaBAAOT KOHUENUMM, OTHOCAWMECS K DUNOCODUN TEXHUKM,
BUO3TUKM, IKONOTNYECKOW DUNOCODUM 1 TEOPUM MOCTIYMaHK3Ma.

TeopeTuyeckas LEHHOCTb PaboThl 3aK04AETCS B TOM, YTO B Hell cop-
MY/IMPOBaH HOBbI KOHLIENT «M1aCTUYHOM TENECHOCTW», OTHOCSLLMIACS K MOCTTY-
MaHUCTUYECKOMY ANCKYPCY. [JaHHbI KOHLIENT NO3BOISET MO-HOBOMY B3MISHYTb
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Ha B3aMMOAeNCTBME YenoBeKa, TEXHONOIMIA 1 OKPYIKatOLLEN Cpefibl, MOCKONbKY
npefnaraeT MHTErpaTvBHYIO ONTVIKY ANS M3yYeHuns ByayLiero YenoBeyeckol
NPpUPOAbI B 3NOXY PAAKANbHbBIX OMOTEXHONOMMYECKMX TpaHChOopMaLnii.

METAMOP®O03bl YEJIOBEHECKOIO
B ®YTYPUCTUYHECKOM MUPE KPOHEHBEPTA

KnHokapTuHa «[MpecTynneHuns byayulero» npeactaBnset cobon Tulatens-
HYt0 NPOPaboTKy NOTEHLMaNbHOIO CLeHapws ByayLero, rie peannsyoTcs Bos-
MOXHOCTW TenecHol TpaHcopMaLnm YenoBeKa 1 BMeCTe C 3TUM NPOoUCXoanT
onpefeneHHas 3BOMNOLMK CO3HaHMS. Pexxiccep, CHYCKaBLWWIA CNaBy OHOTO
13 KNIOYEBbIX MpeacTaBuTeneit xaHpa «boamn-xoppop» B kKuHematorpade, ocy-
WeCcTBNAET YHUKANbHbIA TBOPYECKUIA SKCMIEPUMEHT, NOrpyXasch B rybuHbI
CO3HaHWUs YenoBeka byayulero (@ BO3MOXHO, y)Ke 1 coBpeMeHHOCTH). KpoHeH-
6epr ckpynynesHo nccneayeT NnpobneMaTnky YenoBevecKom TENeCHOCTU 1 Cek-
CYanbHOCTU, OHOBPEMEHHO BbISBASAS PYHAAMEHTANbHbBIE TPOTUBOPEYMS MEXY
eCTeCcTBeHHO-NMPYIPOAHbBIM U KybTYPHO-aHTPOMOLEHTPUYECKIMM BOCMPUSTUEM
AeACTBUTENBHOCTU. BU3yanbHbii psa dhunbMa pucyeT CoppeanmcTuiHblii obpas
MUPa, rae NPoayKTbl GYTYPUCTUHECKMX TEXHONOTMMIA COCEACTBYIOT C KapTvHaMK
Aerpagauyn v pa3pyLieHuns NpUBbIYHbBIX CTPYKTYP NOBCEAHEBHOCTU. ITOT SPKU
KOHTPACT MeXay NepeoBbiMM TEXHONOTUAMU 1 ObITOBbLIM YNafAKOM CTaHOBUTCS
LEHTPanbHbIM BM3yanbHbIM 1EATMOTVBOM KapTUHbI, MPeAOCTaBss 3pUTensm
MaTepuran ans pasmblWNeHnii O COOTHOLIEHWI PeanbHOro 1 BUPTYanbHOTO, «Kap-
H60HOBOTO» 1 LM POBOro (Xerns, 2013).

HeobxoarMo NoAYEPKHYTb, YTO /151 COBPEMEHHOIO YeoBeKa BOCNpus-
THe OKpYXKatolLel AeNCTBUTENbHOCTI B 3HAYNTENbHON CTENEeHM 0ONoCcpeioBaHo
BW3yanbHbIMU 0b6pa3amu. NpounsoLlen CyuecTBeHHbIV CABUI OT BepbanbHbIx
K BM3yabHbIM hOpMaM penpeseHTalum, B pesynsrate Yero npuBblYHas nosces-
HEBHOCTb C ee YCTOsBLIENCst CTPYKTYPO TepsieT CBOK CTabuibHOCTb., OaHaKo
KpoHeHbepr B cBoeM huibMe fAenaeT pelnTebHbIV War B HanpasneHnu pas-
BUTUS APYrON TEHAEHUMN, KOHLEHTPUPYSICh UMEHHO Ha TENECHOM acreKTe Yeno-
BEYeCcKoro bbITHsa B KavecTBe ocHoBHOrO (boapwisp, 2000, c. 193-195). OanH
13 KIKOYEBbIX CIOKETHbIX 3/1eMEHTOB hubMa — hyHAAMEHTabHOE N3MeHeH e
B paMKax 4es0BeYeCcKon 3BONOLUMM: BONBWIMHCTBO Ntofel yTpainsaeT cnocob-
HOCTb MUCMbITbIBATb MU3NYECKYO O0Mb, COXPaHss 3TY «DYHKLUMUIO» UCKTOYN-
TenbHO BO BpeMsi CHa (lypoB, 2024, c. 31).
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Puc. 1. Typos Oner Hukonaesuy. Cepusa «Kpuyauias nnotb». No 1. BOJ1b. 2024.
KapToH, akpun, xuneonucb. 40x60 cm*

Mpw 3Tom cBOBOAY OT HOM efBa MM MOXHO BOCMPUHMMATL Kak bnaro,
cKopee 3TO MeTadopa OTUYKAEHNS YeoBeKa OT OCHOBHbIX KaTeropuii obLyecT-
BEHHOM XMW3HM B TEXHOMOTMYECKN ONOCPefoBaHHOM oblecTBe. B pesynsraTe
NpYBbIYHbBIE GOPMbI YYBCTBEHHOTO OMbITa AO/MKHbI YATN U3 NPAKTUK, YCTYNUB
MECTO HOBBIM 1, MO-BUAVMOMY, IKCTPEMANbHbIM CNOCO6aM CaMOomno3HaHs 1 B3a-
MMOAEVCTBYIS C PeanbHOCTbIO. TakM 06pa3oM, cHe3HoBeHMe 6O BbICTyNaeT
no croxeTy hunbMa He 0CBODOXKAEHMEM OT CTPafaHnii, a CTVMYNIOM K MOUCKY
pagviKanbHbix GOPM NPOXKMBAHMS TENECHOCTH, YTO YPEBATO MHOFOYNCIEHHbIMM
NOCNeacTBYSMUN As HeNOBEYECKOro, Harbonee 04eBNAHbBIM 13 KOTOPLIX SBNS-
€TCs pa3MblBaHe rpaHuL, 3Tn4eckn npremnemoro (Leder, 2016, c. 447).

HacTynneHve HOBOW 3MOXM B KapT1HE OTKPbLIBAET becnpeleeHTHbIe BO3-
MOXHOCTW [/151 CCNEef0BaHUs YenoBedyeckon TenecHocTr. B mupe «Mpecty-
nneHuit byayuero» MHANMBUALI NOY4anT BO3MOXKHOCTb PaanKanbHO MOAK-
buympoBaTb cBOU QuU3MYeckue Tena, Uccnedys ux NoTeHuman u npeaesns
BbIHOC/IMBOCTUW. B MpoLecce 1 Kak pesynsTaT 3TOro rpaHuLbl 4eNoBeYecKkoro
Tena un ero yHKLMN NepeocMbICNaoTCs. B Takol HOBOW crucTeme KoopanHaT
HeKoTopble aBaHrapAHble NPeacTaBUTeN XyA0KEeCTBEHHOW cdhepbl TpaHcdop-
MUPYIOT CBOW Tena, npespallast 1x B X1Bble NPOU3BEAeHWs NCKyccTBa. Hanpu-
Mep, No CloxeTy duabMa Xy[AOKHUKM NPefocTaBAstoT nybnmKe BOIMOXKHOCTb

! CTO4HVMK n306paxeHus: 113 apx1Ba aBTopa.
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HabtoAaTh 38 3HAOTEHHBIMY XUPYPTUYECKAMU MAHVMYASLUMSMU, 4TO CTAHOBUTCS
HoBOM hopmMoit NephopMaTMBHOIO MCKyCCTBa. TaknM 0bpa3oMm, B «[pecTynne-
HUsX ByyLLero» NoKas3aHo, Kak MOryT PacLUMPSTHCS FPaHULIbl TBOPYECKOrO Camo-
BbIPAXKEHMS 1 KaK NEPEOCMBbICNSAETCS CaMa KOHLeNUWs 3CTETUYECKOro BOCMPUs-
TUS B KOHTEKCTe paamKanbHbIX TenecHbix TpaHcdopmaumii (Tpoiic, 2003, c. 185).

JTa TEHAEHUMS NepeKNMKaeTcs C CYWECTBYIOWMMY NPaKTUKaMK «Tenec-
HOTO WMCKYCCTBa» B pamKkax pagvkansHoro nepdopmMaHca, bpocatollero Bbi3oB
TPaAMUMOHHbIM NPEeACTaBNeHNIM O BO3MOXHOCTSIX Ye/10BeYECKOro Tena. B kave-
CTBe NpuMepa MOXHO NPYBECTY OMbIT XyA0KHWLUBI OpiaH, KoTopasi 3a HECKONbKO
net caenana cebe oKONO AecsTKa NNaCTUYECKUX OnepaLmii, YTOObI «3aneqaTneTb»
Ha cebe WweaeBpbl MMPOBOTO UCKYCCTBA. B 4aCcTHOCTH, OHa M3MeHuna dopmy n6a,
4TOBbLI NOXOANTb Ha «MoHY /In3y» [la BuH4M, NoabopoaoK, YTobbl OH Obl MOXOK
Ha nogbopopfok «BeHepbl» BOTTHYENIN, U TaK fianee, C Le/blo BOCCo3aaTs cebs
NN, HaYe roBops, co3aaTh TaknM obpa3oM 3aHoBo (Jeffries, 2009).

Takux NPUMEPOB Celi4ac MOXHO HaliTX HEMano, v B LLeHTPe BHUMaHWs
KpoHeHbepra oka3biBatoTCs NpeacTaBUTENN XyAOKECTBEHHOM Boremsl, CTas-
Wwve KaTanmnsaTopamu cobbITUI B CO3AaHHON UM DYTYPUCTUYECKON peanbHO-
cTv. OfHAKO 3TV XYAOKHWKM OKa3blBAKTCS NapafoKcanbHbiM 06pa3oM OTHYK-
AEHHbIMW OT COBCTBEHHOW TENECHOCTU. [1pK 3TOM OTUYKAEHWE NPONCXOANT
He B BUPTYaNbHOM NPOCTPAHCTBE NW KaKux-HWDYAb MeTaBepcax, NofobHo «[lep-
BOMY MTPOKY MPUrOTOBUTBLCS» (2018), a Ha cyrybo hr3MoNorMyeckom ypoBHe
(CaByeHko, Ceran, 2022, c. 3-4). MNybanyHble ceaHchl amnyTalmin HoBoobpaso-
BaHHbIX opraHoBy Cona, NpoBoAMMble Kanpuc, Bbi3blBaOT Y 3pUTENEN LWNPOKIIA
CMEKTP 3MOLVIOHANbHbBIX PeaKLMi — OT WOKa A0 BOCXMLIEHNS.

B nccnemyemon KapTuHe aTndeckas dhunocodurs IMmanyand JleBrHaca,
C e aKLEeHTOM Ha OTBETCTBEHHOCTU nepeq [pyrvm, npnobpeTaeT HOBOE, Napa-
AOKcanbHoe 3ByYaHue (Levinas, 1998). B Mupe, rae Tena CTaHOBSATCS 0bbeKTamy
XY[AOWKECTBEHHbBIX IKCMEPUMEHTOB U NMYOANYHbIX NepdOPMaHCOB, rae rpaHuLbl
MeXay BHYTPEHHWM W BHELHMM Pa3MblBatOTCA, BO3HMKaET BOMNPOC O TPaHC-
opmaumn aTnveckont oTBeTcTBeHHOCTM (CaBuyk, 2012, ¢. 184-188). JleBMHac
roBOpWA O «anLe [pyroro» Kak MCTOYHMUKE 3TNYECKOTO MMNEePaTrBa, HO YTO
NPOVCXOANT, KOrAa 3TO NLO (M TeN0) NOCTOSIHHO TpaHchopmupyeTcs? KpoHeH-
Hepr 3acTaBnseT 3ayMaTbCs O HOBbIX DOPMaXx ATUKK B MUPE, Fae YenoBeyeckas
TeNeCHOCTb CTAHOBUTCS NAACTUYHOWM U U3MEHYMBOMN.

SipKoe BommoLeHre B hunbme Tarkke HaxoaaT v uaen Gyko o brosnacTu
1 KOHTpone. B dunbMe npucyTCTBYET U rOCyAapCTBEHHAs CTPYKTYpa, HOBOE
NpaBUTENbCTBEHHOE areHTCTBO, KOTOPOe OTBEYAET 3a «PerncTpaLmio» HOBbIX
OpraHoB (pu1c. 2). 3TO MOXHO paccMaTpKBaTh KaK NPsMYH0 MaHNMECTaLWIO KOH-
Lenummn BUononnTUKN, OTHOCAWLENCS K Dyko (Pyko, 1996).
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Puc. 2. Kapp 3 kuHodunbma «MpectynneHus 6ygyuiero»,
pex. [3Bug KpoHeH6epr, 2022. 1 yac 05 MuH. 45 ceK. CKpUHLLOT aBTOpa?

OpHaro KpoHeHbepr naeT fanblie, NoKasbiBas, Kak B 3TOM MVPE BNaCTb
Haf TEeNOM NePEXOANT OT roCyAapCTBa K MHAVBUAY W, B HAaCTHOCTY, K XYJOXKHMKY.
TakyM 06Pa30OM POXKAAKTCS HOBbIE (DOPMbI COMPOTUBNEHUS 1 BO3HMKAOT HOBbIE
3TMYECKME AMNEMMbI. 3AECh PEKMCCED aKLEHTUPYET BHUMAHME He Ha KOHKPET-
HbIX NPECTYMAEHKSIX, KOTOPble MOTYT CTaTb COLMANbHOK HOPMOIA B NepCreKTrBe,
a, CKOpee, Ha TEOPETUYECKMX 1, BOZMOXHO, abCTPaKTHbIX OMACHOCTSX, KOTO-
pble BbI3bIBaOT 03a0604EHHOCTH B COBPEMEHHOM obulecTBe (Fypos, 2024, c. 32).
MonobHble yrpo3bl CBA3aHbl C NOTEHUMANBHON paanKanbHo TpaHchopmaLmnel
4esI0BEeYECKOTO, B UTOTE YEro BO3HMKAET PUCK yTPaThl DyHAAMEHTaNbHbIX acnek-
TOB Y€/10BEYECKON NPUPOABI KaK B lyXOBHOM, TaK 1 B (DU3MYECKOM N3MEPEHNSIX.
Mo3TOMY 371eMEHT yxxaca B huibMe NPOUCTEKAET He U3 CaMOoro dakTa TenecHou
MyTaLuW, @ U3 TPEBOTU OTHOCKUTENBHO BO3MOXHOM YTPaThl CAMOM CYLLHOCTM
yenoseyeckol TenecHocTu (Brito-Alvarado, 2024, c. 76).

S10pOM NOBECTBOBAHMS BbICTYMaeT CTONKHOBEHME MUPOBO33PEHWI 1 MAe0-
NOTVI, HaxoAsLLee OTPaXKEHNE B MEXINYHOCTHOM B3aVIMOLAENCTBIN repoeB.

KnHoKkapTuHa Npon3BoanT aTMocdepy NoaHenwen HeonpeaeneHHocTn,
3a KOTOPOW CKPbIBAETCS AEKOHCTPYKLMS He TONbKO (MU3NYECKMX, HO 1 CMbIC/IO-
BbIX OCHOBaHWI ObITHS. Takoe BnevaTieHne POXAAeTCs M3-3a NOBEAEHS repoes
(b1nbMa, KOTOPble HaxoAATCs B TPEBOTE U [1830PUEHTNPOBAHbI.

OTMETNM, YTO NpeAcTaBieHHas HeonpeaeeHHOCTb — 3TO He NOCTMOoAep-
HUCTCKUI KpU3KMC, 0BYCNOBAEHHbBIN N3DBITOYHbBIM NOTPEBAEHNEM U TEKYHECTbIO
KM3HW, @ KaKoW-TO cneaytounin 3tan — ByKBaNbHO KPU3NC «He0BEYECKOro»

2 WctouHuKk  m3obpaxeHus  cm..  URL:  https://www.kinopoisk.ru/film/4440349/?utm_
referrer=yandex.ru (28.08.2024).
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(NPUMEHUTENBbHO K 3TOMY Mbl OCTABASIEM laHHOe OMnpefeneHmne B KaBbluKax,
NOTOMY YTO 3[1eCh N0/1Pa3yMeBaeM UMEHHO KPUTUYECKOE ero NepeocmsblcieHme
B KOHTEKCTE TEXHONOTMYECKNX U BLUONOrMYecKkmx TpaHchopmMaLmii, B npouecce
4ero NpobeMaTn3NPyTCS TPaAULMOHHbIE ONpPeaeneHis YenoBeYecKon Cylll-
HocTn) (MaHbkoBcKas, 2009). Mpu 3TOM NprMeYaTenbHo, YTO AaHHas npobne-
MaTKKa 0byCNoBAEHa He CTONBKO YCKOPEeHHOW TpaHchopMaLMein YenoBevecKkmnx
Ten, CKONbKO OCO3HaHWEM U MHTEHCKBHOW pednekcuer no noBoay BO3MOX-
HocTen MoandUKaumm COBCTBEHHOTO Tena B COOTBETCTBMM C 3CTETUYECKMMM
WAV UHBIMUN CYEBEKTUBHBIMU KPUTEPUAMU — T. €. B AaHHOM C/ly4ae CHUMatoTCs
onpepaeneHHble Taby, it’s the end of the world as we know it, kak noeTcs B 3Hame-
HWTOW necHe R.E.M.

MPOBOKALMOHHOCTb CIOXKeTa Vi TEMAaTUYECKOTrO HaNOMHEHUs YCUNBaeTCs
3@ CYET ACTETUKM KNHOMPOW3BEAEHWS, — B NepBYI0 o4epeflb, bnaroaaps Bridyasb-
HOW cocTaBnstollein. KoMNO3MUMOHHbIE PeLeHs 1 Nan1Tpa LiBETOB Bbl3bIBatOT
accoumauyvn € KMBOMNKCHIO 1 MKOHOrpaduen anoxm PeHeccaHca. HekoTopele
0bpa3sbl anennmnpyoT K nkoHorpadum CTpacTeli XpnucToBbIX, NpuaaBas 3cTeTke
cakpanbHoe viameperue (puc. 3). 3TU HeTPUBKaNbHbIE XYAOKECTBEHHbIE NPUEMbI
CNOCOBCTBYIOT HAChILIEHWIO MPOVU3BEAEHNS AONONHUTENBHOM MYOUHOW, CTUMY-
nvipys pednekcuio No NoBOAy TOro, 4TO BCe HEOHO3HAaYHO, U Aaxe Hanbonee
TSHKKVE NPECTYN/EHNs, Takne Kak yOuICTBO U NpeaaTensCTBO, MOTYT BbICTYNATh
B Ka4yecTBe COMYTCTBYIOLLErO ABNEHMS UNN CNEACTBUS MHTEHCUBHOMO 1 My4u-
TeNbHOrO NOMCKa BO3MOXHOW TPaHCLeHAEHUNN.

Puc. 3. Kapp 13 kuHodunbma «MpectynneHus 6ygyuiero»,
pex. A3Bua KpoHeH6epr, 2022. 1 yac 41 MUH. 06 ceK. CKpUHLLOT aBTOpa®

3 WctouHuKk  m3obpaxeHus  cm..  URL:  https://www.kinopoisk.ru/film/4440349/?utm_
referrer=yandex.ru (28.08.2024).
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KynbMunHauyvs hrnbma, 3aBepllatolierocs CMepThio, He NpeanaraeT OfHo3-
Ha4YHOro OTBETa, a, CKopee, NObYXKAAET K AanbHENIMM Pa3MbIlLNEHNSAM O BO3-
MOXHOCTW NPEOAONEHS OFPaHUYEHNIA, LeTEPMUHUPYIOLLMX UHTENNEKTYanbHoe
1 dur3nyecKkoe cylleCTBOBaHME B paMKax akTyalbHbIx TenecHsix hopm (Mypos,
2024, c. 33). «[pecTynneHus byaylero» B 3TOM CMbIC/1€ MOXHO paccMaTpuBaThb
KaK BU3yanbHOe NCCneaoBaHmne KOHLENUMM «BeYHOrO BO3BPaLLEeHs», pa3BLBae-
MO, B YaCTHOCTU, HuLiLe, COrNacHO KOTOPOW LMKbI NepepoxaeHus 1 metacdo-
PUYECKK TeNeCHbIX TpaHCHOopMaLMiA CTAHOBSATCS HOBOM (DOPMOI YenoBeveckoro
cyulectBoBaHms (Huuwe, 2007).

Pexcnccep nofgHMMaeT BONpoc 06 06UeCTBEHHONM peakuyum Ha n3mMeHe-
HVS, NPOUCXOASALLME HE CTONBKO «C» YeNI0BEYECKMMU TeNnamMm, CKOMBbKO «B» HUX.
NMono6bHas TpaHchopMaLvs MOXKET MHTePNpPeTUPOBaTHCS KaK HOPMATUBHAS
1 Npremnemas, Unmn Kak yrpoxatolias obuecTBeHHbIM YCTOsM 1, COOTBETCT-
BEHHO, «<HexenaTtenbHasi». ABTOp NobyxaaeT 3putens Kk pednexcu no nosogy
TOrO, MOXET N1 3IBOMOLMS YeOBEYECKOTrO Tefa B OTBET Ha BO3HMKatoLMe,
B 4aCTHOCTM, IKONOT MYECKIME BbI30BbI PACCMATPUBATLCS KaK NpecTynnexue. B 1o
e BpeMsi, roBopsi 06 3KonornyecKkor npobnemMaTtumke, MOXHO NOCTaBUTb elle
OfIVH HEMPOCTOM BOMPOC 06 3TUYECKOW OLIEHKe CMOCOBHOCTM YacTu 06LIecTBa
UAW OTAENbHbIX MHAMBMAOB K NepepaboTke NiacTuKa 1 CKYCCTBeHHbIX MaTepu-
anoB B CaMoVi pafiKanbHon GopmMe — B KayecTBe UCTOYHMKA NUTaHUS, UHTer-
pUPYs NNaCTVK B GU3MON0rMYecKme NpoLeccs Yen0BeKa C Liebto BbDKMBaHNS,
pasBuTUS ¥ NPOLBETAHUS.

TaknM 06pa3oM, aHanm3rpyemoe KUHOMPOn3BeaeH e nccnenyet npobe-
MaTVKy B3alMOAENCTBIS TENECHOTO 1 TEXHONOMMYECKOTO B MePCreKTUBe NOTeH-
LvanbHbIX cCLieHapues byayulero. Pexuccep npeactasnseT aHanma husnyecKkon
1 3MOLMOHaNbHOW NAACTUYHOCTI Yepes NPU3MY CEKCYanbHbIX Y MHTUMHBIX OTHO-
WEHN, AEMOHCTPUPYS HOBblE AAeDUHNLMM TUX B3aUMOAENCTBUN. B 3akioye-
HVEe cneayeT OTMETUTb, YTO AlaHHOe NPOM3BeAeH e MOXHO NHTEPNPETUPOBaTb
KaK CBOE0bpa3Hblin hrnocoMCKMin MCCNeaoBaTenbCKMil MPOeKT, HanpaBneH-
HbIA Ha OCMbIC/IEHME MNEPCNEKTUB TEXHONOMMYECKOrO BO3AENCTBIS Ha YenoBe-
YECKYIO MPUPOMY 1 TeNecHoCTb. Mpu 3TOM aBTOP MHTErpUpyeT 3KONOrMYECKYHO
nepcrneKTVBY B pacCMaTpuBaemMyto npobieMaTuKy, Co3aaBasi MHOrOacmneKT-
HOE ¥ NPOBOKaLVMOHHOE NPOn3BeAeHNe 0 byaylleM YenoBedYecTBa U rpaHnLax
4eoBeYeCKoro, YTo NepexknnKaeTcs C naesmn Metepa Cnotepaaiika o «cchepax»
CyWIEeCTBOBAHMS YeNoBEeKa 1 ero B3avMOAENCTBMIN C TEXHOMOMMYECKON cpefon
(CnoTeppaiik, 2005).

AHanv3vpys TBOpYECTBO KpoHeHbepra, BaXKHO MPOCieanTb 3BOMOLMIO €50
noaxofa K Teme TpaHcopMalmy TENECHOCTU. B paHHMX KMHOpaboTax, Takyx Kak
«Cypoporwu» (1975) n «bewenas» (1977), pexxmuccep vccnenoBan TeMbl MyTaLuii,

HAYKA TEJIEBUAEHUNA 20 (3), 2024 107 THE ART AND SCIENCE OF TELEVISION



06YyCNOBNEHHbIX Napa3nTamu, YTO OTPaXano CTpax 0blecTBa nepef HeKoH-
TPONNPYEMbIMU BUONOMMYECKMU N3MEHEHUSAMMN.

B «Bupeoapome» (1983) pexxnccep yrnybuncs B aaHHyto npobneMaTtuky,
BI/IIOYMB B HEe TaKKe aHanms BAnsHIS Meama Ha h1snonoruio YenoBeka, Yem
NPefBOCXUTUS COBPEMEHHbIE INCKYCCUM O BAUSHUN UMDPOBbIX TEXHONOT 1A
Ha YyenoBeyeckuii Mo3r 1 Teno. dunom «Myxa» (1986) cTan ans pexmnccepa noBo-
POTHBIM MOMEHTOM, MOCKOJ/IbKY B PaMKax MCCIefoBaHNs npouecca rmbpuamn-
3aumMn YenoBeka 1 Hacekomoro KpoHeHbepr yrnybuncsa B npobnemaTnky Tem
NAEHTUYHOCTM U OTUYKAeHWS. «Oben Haruwom» (1991) 1 «3K3ucTeHums» (1999)
NOCBSILLEHbI C/IUSHIIO OPraHNYecKoro 1 HeOPraHMYeCcKoro C TOYKM 3peHuns pas-
MbIBaHWS FPaHWULbl MEXY PeanbHOCTBIO U raniouviHaumel, TeNoM 1 TexHo-
norunen. B 6onee no3aHmx paboTax, Takmx Kak «KocMmononuc» (2012) v «3Be3a-
Has KapTa» (2014), KpoHeHbepr cmellaeT oKy Ha MCUXONOTUYECKME aCMeKTbl
TENeCcHOCTU, Kccneays, Kak BHyTpeHHWe TpaHChOopMaL v IMYHOCTI OTPaxaroTcs
Ha hV3MYECKOM YPOBHE.

OTMETUM, 4TO Mbl NEPEYUCANAN paa PaboT KMHOpEeXMCccepa, B KOTOPbIX
nccneayemas Hamum npobaemMaTnka pa3BMBaEeTCs HAaCTONBKO MMYyBOKOo, YTO NO3BO-
NSeT HaMm yTBepxaaTh: «[TpecTynneHns byayulero» MOXXHO paccMaTpuBaTh Kak
KyNbMUHALIMIO 3TOFO TBOPYECKOrO NyTH, MOCKOMBLKY B lAHHOW KMHONEHTE BCe
npeabiaylive TeMbl CAMBALOTCS B PaivKanbHOM Npe3eHTaummn byayulero, rae
Teno CTaHOBUTCS OAHOBPEMEHHO XONCTOM AN CAMOBbLIPAXKEHWS U NONEM AN
9BONOUMOHHbIX 3KCMEPUMEHTOB.

3Ta 3BOMIOLYIS OTPAXKAET HE TONbKO Pa3BMTUE TBOPYECKOTO BIAeHNs Kpo-
HeHbepra, HO 1 13MeHeH e 0bLeCTBEHHOTO ANCKYPCa BOKPYT TeNECHOCTY, Tex-
HOJOTUIA Y MAEHTUYHOCTY 3@ MOCNEAHVIE AeCATUNETYS. [Ty Tb, KOTOPbIN Npoaenan
KpoHeHbepr B cBOeM TBOPYECTBE, BO MHOIOM MapanieneH passutuio huno-
coCKo MbICAM B 061aCTW NOCTIyMaHm3mMa 1 OMO3THKK, KOTopas pa3srBanach
0T 6€30roBOpPOYHOro CTpaxa nepep b1oNorMYeCKVMI MyTaUUSaMM A0 NPUHATHS
PSAOM MbICVTENEN MAEVM O MNACTUYHOCTU HeNOBEYECKOW MPUPOAbI.
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Puc. 4. Typos Oner Hukonaesuy. Cepusa «Kpuyawias niotb».
No 2. NITACTUYHOCTb. 2024. XoncT, akpun, Xusonucb. 30x40 cm*

Mpu 3TOM OTAENBHO HEOOXOAMMO OTMETUTb, YTO LENbIV PSA PEXMCCEPOB
B pa3Hble Nepurofbl CBOE Kapbepbl 0bpallancs KxaHpy 6oan-xoppopa, YTobsl
MCNONB30BaTb €ro KaK MHCTPYMEHT, MO3BOMSIOWMIA NCCNEA0BaTb PasnyHble
npobnembl CNOXHOTO xapaktepa. O6paTM BHUMAHME Ha KapTMHbI Pa3HbIX NET:
«[onoBy-nacTuk» (1977) ssuaa /lnHYa, «Koxy, B KOTOpoit s xu1BYy» (2011) Neapo
AnbmopoBapa, «Tauyo, xenesHbii yenosek» (1989) WuHbK LlykymoTo. Bee 3Ty
paboThbl, Kaxaas No-CBOeMY, MPeACTaBAsoT COO0N NOMbITKY NEePeoCMbICINTb
TEXHOMOTMYECKYIO PEanbHOCTb U ee BAUSIHVE Ha YenoBeyecKkoe Teno. [pyrue
NPOV3BEAEHNS, HE OTHOCALMECS K KaHPy BOAM-Xoppopa, Take Kak «MaTpuua»
(1999) SHan (Nnnnn) v Nasl (Nlappn) BavoBCcKM 1 «3K3uCTeHLMs» (1999) camoro
KpoHeHbepra, dokycupytoTcs B 60/blIen CTENEHU Ha UCCNeaoBaHM MeTa-
(U3NYECKMX aCMeKTOB peansbHOCTU, KOTopas CKNaAblBaeTCs Ha nepeceyeHuny
TENecHOCTU, TEXHONOTUIA 1 YeOBEYECKOM NAEHTUYHOCTY B Halle BpeMs (I'ypos,
2024, c. 34).

* VICTOYHWK n306parkeHys: 13 apxvBa aBTopa.
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3KO/IOMMYECKMI ANOKAIUIICUC M 3BO/IIOLMSA
HOMO SAPIENS: NEPEOCMbIC/IEHUE KPOHEHBEPTOM
B3AMMOOTHOLUEHMWIA YENNOBEKA 1 NMPUPOAbI

B coBpemeHHo hrnocodunn 1 obLecTBEHHOW NOBECTKE NOCAEAHMX Aecs-
TUNETUI HepeaKo NoAHMMaeTCs NpobaeMa IKONOrMYeckoro Kprsmnca v ero
NoCneacTBUi /st YenoBeyecTsa. [laHHas Tema HaxoauT OTPaXeHue 1 B Macco-
BOW KynbType. Mpr 3TOM MHOXECTBO Hay4HO-(haHTaCTUYECKMX NMPOM3BEAEH
PasnMYHbIX XaHPOB M306paxatoT byayllee Kak CTepuibHOe NPOCTPaHCTBO, e
yenosek BOPETCs 33 BbHKMBAHME CPEN BbICOKOTEXHONOTMMYHbIX KOHCTPYKLMI
M3 MeTanna n ctekna. Ha atom oHe bunsm KpoHeHbepra npeanaraet yHU-
KanbHbI 1 OBOMIBHO MPaYHbIl B3NS4 Ha AaHHY0 npobnemy. C caMoro Havana
KapTWHBI FOpoA ByayLIero NPeACTaBNeH He Kak CUMBO MPOrPecca, a Kak pymHbl
nocne NnaHAemMum UNv TeXHOreHHOW KaTacTpodbl.

ATmocdepa rbMa NpoHM3aHa ollylieHneM 06peYeHHOCTM NMPYBBLIYHOTO
CYWIECTBOBaHMS. B 0TAMYME OT KNOEPNaHKOBCKMX BUAEHWI ByayLlero, rae noam
BbDKMBAIOT, XUTPSAT, OOPIOTCS 3a KaKMe-TO UAeu 1 LEHHOCTK, BceneHHas «Mpe-
CTYNNEHUNIA ByayLIero» BbICTyNaeT NPOCTPAHCTBOM, B KOTOPOM YKe HeT MecTa
NO3UTVBHbBIM M3MEHeHM M. TaKoe YyBCTBO BO MHOTOM BO3HVIKAET 13-3a BrevaT-
NeHns, 4TO NpUPOAa B Kafpe MepTBa, W, BepPOSTHO, Nornbaa B pesynsrate 3ko-
NOTMYeCKON KaTaCcTpodbl, OCTaBWENCS «3a KaApOM».

MNpobnema B3aMMOOTHOLWEHWIA YeNoBeKa v MPUPOLAbI HAXOAUT OTpaxe-
Hue B paboTax MHOMMxX hrnocodoB. /leBMHAC 1 Xapayal npu3biBanu K yBaxu-
TeNIbHOMY OTHOLLEHMIO K MPUPOLE N HEAOMYCTUMOCTU ee BOCMPUHSATUS UCKIIO-
YMTENBbHO KaK MCTOYHMK pecypcoB. [Ans HUX Npupoda npeactasnseT cobon
CaMOCTOSATENbHbIV CYOBEKT, KOTOPOMY MPUCYLLM COBCTBEHHbIE NpaBa, obnaaa-
IOLLMM CaMOLEeHHOCTbIO (Levinas, 1998; Xapayait, 2017). A MOPTOH, aKUEHTHpYs
BHMMaHMe Ha B3aMMOCBSA3M 1 B3aUMHOM BAUSHUW MEX[Y YenoBeYecKom aes-
TeNbHOCTbLIO 1 OKPYXXatoLLen Cpefoi B CBOEW KOHUEMUMM «TEMHOW 3KONOT I,
noAYepKMBaeT, HTO NPUPOLA He ABNSETCS OTAENbHON CYLHOCTbIO, OTAENEHHOM
oT YyenoBeka (MopToH, 2019).

Pa3BurBas 3Ty MbiC/lb, CTOMT 06paTUTLCA K Maesm [Jreimca /1aBnoka,
co3gatens runoTessl [en. /IaBNOK paccMaTpuBaeT 3emto Kak eAvHYyo camo-
PerynvpyroLLyoCcs CUCTEMY, B KOTOPOU bruocdepa akTVBHO Noanep unBaeT
1 perynupyeT abnoTuYecKmne YC0BMS Ha NAaHeTe, co3aaBas ONTUManbHY0
AN5 KU3HM DU3MKO-XUMMUYeCKyto cpeay (/laBnok, 2000). 3Ta koHUeNnuMs nopa-
YepKMBaET MYOOKY B3aMMOCBS3b BCEX KOMMOHEHTOB 3KOCUCTEMbI 1 YKa3bl-
BaeT Ha NOTEHLMaNbHbIe KaTacTpodUYecKre NOCNEACTBUS HaPYLWEHMWs 3TOrO
banaHca B pe3ynbraTe HEMpPOAyMaHHOW 1K 6€30TBETCTBEHHOW YEN0BEYECKON
AesTeNbHOCTY.
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Ha doHe «[pecTtynnenunii byayuiero» runotesa lev npuobpetaeT HOBoOE
3By4YaHue. Mup, n3obpaxeHHbln KpoHeH6eprom, MOXHO paccMaTpurBaTh Kak
pe3ynsTaT KPUTUYECKOTO HapyLWeHVs NiaHeTapHoro roMeocTasa, Koria caMmope-
rynupytoLiascs cuctema 3emnn yxe He cnocobHa KOMMNeHCUpOoBaTb aHTPOMNOreH-
HOe BO3aeliCTBMe. ITO NPUBOAUT K PaAVKanbHbIM U3MEHEHUSAM B OKPYKatoLIEH
cpefie v, Kak CNeacTBure, K MyTaLusM Ye/10BeYeCKOro OpraHmn3ma, BbIHYXAeHHOro
ananTVpoBaTbCS K HOBbIM YCIOBUSAM CYLLLECTBOBAHWS. B OfHOM 13 KIOYEBbIX
cueH dvnbMa NoKasblBaeTCsl, Kak pebeHoK ecT NnacTUKOBOE MyCOPHOE Beapo
(puc. 5), 4TO CUMBONM3MPYET afanTaLuio YeNOBEYECKOro OpraHn3Ma K 3arpsis-
HEeHHOW OKpYy)KatoLLlel cpefe.

Puc. 5. Kagp 3 kuHodunbma «MpectynneHus 6ygyuiero»,
pex. A3Bup KpoHeH6epr, 2022. 3 MUH. 40 cek. CKpUHLLOT aBTOpa®

Vineu, HemoCpeaCTBEHHO OTHOCALLMECS K «TEMHOW 3KONOM NIy, Takxe
HaxoasT oTpaxeHue B dhunbMe. MOPTOH, Npeanaras 0TKa3aTbCd OT POMaH-
TU3NPOBAHHOIO NPeACTaBNeHUs O NPUPOAE KaK O YEM-TO CaMOLOCTAaTOYHOM,
Npur3bliBaeT NPU3HATb HEPA3PbIBHYIO CBA3b MEX/AY BCeMU CYLIHOCTAMW — Opra-
HUYECKMMU I HEOPTaHWYECKNMU, ECTECTBEHHbIMY U MCKYCCTBEHHbIMY (MOPTOH,
2019). B mupe «[1pecTtynneHnii byayliero» 3Ta uaes AOBeAeHa A0 KpaiHOCTH:
YenoBeYecKmne Tena aganTUpYTCs K NOTPebNeHnto NnacTuka, 1, TakuM obpa-
30M, FpaHMLA MeXay OPraHNYeCKNUM 1 CUHTETUYECKUM CTUPAETCA NMOMHOCTbIO.
Mup, 306 paeHHbI KpOHEHOeproM, MOXHO paccMaTprBaTh Kak BOM/IOLLEeHMe
«TEMHOW 3KONOrUM» — TPAAMUMOHHbIE NPEACTABNEHNS O NPUPOAE U HYenoBeke
VKe MOMHOCTBIO Pas3pyLweHbl, U UX MECTO HaYMHAaeT 3aH1MaTb HOBAd, C/IOXKHAd
N HEOHO3HAaYHasA peanbHOCTb.

° WctouHuKk  m3obpaxeHus  cm..  URL:  https://www.kinopoisk.ru/film/4440349/?utm_
referrer=yandex.ru (28.08.2024).
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Po3n bpaiaoTTn, pa3BrBas NoCTryMaHUcTMyeckyto drnocoduto, npea-
naraeT NepecMoTPETb CaMO NMOHATUE «4E/10BEYECKOTO» B KOHTEKCTE COBPEMEH-
HbIX 3KONOTNYECKMX N TEXHONOTMYECKMX Bbi30BOB (bpariaoTTu, 2021, c. 18-19).
OHa roBOpUT O HEOBXOAMMOCTU BbINTI 3@ PAMKM aHTPOMOLEHTPU3MA U NpK-
3HaTb B3aVIMO3aBMCKMOCTb BCEX OPM XIM3HM. B «[TpecTynneHmsx byayLiero» Ml
BUAMM PEANM3aLMio 1 3TON MAEW: N1H0AM NepecTatoT BbiTb LLEHTPOM MUPO3AaHNs
1 CTAHOBATCS YaCTbO HOBOM IKOCUCTEMbI.

ConocTtaBnss dunsm KpoHeHbepra ¢ aTMMM naesmm, MOXHO cienaTb
BbIBOfl, YTO B HEKOTOPOM pofe «[1pecTynieHns byayLuero» BbICTynatT CBOEO-
6pazHbiM MaHWUbECTOM NOCTIYMaHN3Ma, rae TPaAULMOHHOe NOHYMaHKe Yenose-
YeCKOW NPUPOMbI 1 €€ OTHOLIEHUI C OKPYXKAOLWIMM MVPOM MOABEPraeTcs paau-
KanbHOMY nepecMoTpy (Xapayain, 2017). HoBoe nokoneHne ntoaei, CnocobHbIx
noTpebasTb NNacTNK, CUMBOAN3NPYET He TONbKO afanTaumio K M3MEHEHHO
cpefie, Ho 1 CBoeobpasHbIi CMOLMO3 C TexHoCchepoit, CO3AaHHOM NpeblayLnMMA
NOKONEeHUsMU. 3eCb CTOUT NPeAcTaBUTb cebe, Kak Janeko MOXET 3aiTu Hala
KO3BO/MOLMS C TEXHONOMMSAMM N U3MEHEHHOM Cpefor 0buTaHus, U OCTaeTcs
7V B 3TOM NPOLECCe MeCTo Ans TPaAVILVIOHHOTO MOHUMaHMS «4e/10BEYECKOTO».

KOHTpacT Mexay paspylwatowymMcs MUPOM 1 NePeAOBbIMU TEXHONOM NSIMY
B DUABME CAYIKUT MOLIHbBIM MPU3bIBOM K NEPEOCMBICIEHIIO OTHOLWEH WS K OKPY-
Xatoulel cpepe. KpoHeHbepr, noguepkrBas HEObX0AMMOCTb MHTErpupoBaTh
IKOMOTMYECKOEe MbllIEHME B Hale MOHMMaH e 0bLIECTBEHHOMO Pa3BMTMS, MOKa-
3bIBaET, YTO TEXHONOMMYECKMIA NPOrpecc 63 IKONOrMYeCcKon OTBETCTBEHHOCTH
CNocobeH NPUBECTU K KaTacTPOMUYECKM NOCNeACTBUSM.

Ba)KHO OTMETUTb, YTO «[1pecTynneHus byaylero» — He efVHCTBEHHbI
dunbMm, rae nccneayeTcs ata npobnemaTuika C TakUx HEeMpPOCTbIX OCHOBaHWI.
Hanpumep, B «®oHTaHe» (2006) JappeHa ApoHOMCKI NOAHMMAIOTCS BOMPOCHI
0 HeyeMHOW aAHOCTM YenoBeKa 1 ero CTPEMAEHUN KOHTPONVPOBaTb MPUPOAY.
«AHHUMAAUMS» (2018) Anekca lapnaHaa NocBslieHa TemMe B3avMOencTBIS
4Ee/I0BEKa C MEHSIIOLLEeNCS OKPYKaIOLLEN CPEeAo U pa3MbIBaHMS rpaHuL, Mexay
YEeNI0BEYECKMM Y HevenoBevYecKmM. ITu huibMbl, Hapsay ¢ paboTon KpoHeH-
6epra, OPMUPYIOT HOBbIM KMHEMATOrpadUYecKuii AMCKYpC O ByaylleM Yyeno-
BeYeCTBa B CUTyaL MM 3KONOMMYECKOTO KpU3Kca.

BosBpallasch K naesm J/1aBnoka, yMeCcTHO 3a4aTb BOMPOC, HACKOMbKO
[aneKo MOXET 3aliTu YEN0BEK B paMKax afgantaumm 6ruocdepsl K HOBbIM yC0-
BUSIM 1 KaKue (hOpMbl MPUMET «4e/lIOBEYEeCKOe» B MPOLIECCe 1 pesynsTraTte 3Toi
aBontoumm (/lasnok, 2000).

BpaifoTT NpU3bIBAET K HOBOMY MOHUMAaHMIO Cy6beKTUBHOCTH, KOTO-
poe BbIXOAWT 32 paMKu TPaaMUMOHHOIO rymMaHu3Ma 1 npusHaeT rnybo-
KYH CBSA3b Ye/loBeKa C HevyenoBeyecknmmn GopmMamu XX1U3HU 1 TEXHONOTUSMI
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(BparipoTTu, 2021, c. 94). B cBeTe 3TOrO0, «[pectynneHuns 6yayuiero» MoxHoO
MHTEPNPeTMPOBATH Kak BM3yanu3aLmio NocTryMaHucTuieckoro byayiiero, rae
4e/10BeK CTaHOBUTCS YaCTbIO CIOXKHOKN CETU B3aUMOALNUCTBUIA MeXY OpraHmnye-
CKMM U HEOPTaHWYECKUM, MPUPOHbIM U UCKYCCTBEHHbIM.

30€ech BaXKHO OTMETUTb, YTO GrnbM KpoHeHbepra, CTaBs BONpOC O TEXHONMO-
rnsx Kak hakTope, cnocobCTBYOLEM 3KONOrMYECKON KaTacTpode, NpeacTaBnseT
X 1 KaK CPeACTBO He0BeYeCcKol afanTaLyin K HOBbIM YCIIOBUSIM CyLLLECTBOBAHMS.
Takoe ambyBaneHTHoe OTHOLIEHNE K TEXHOMOTMsIM OTPaXaeT COBPEMEHHYIO ANC-
KYCCUMIO O PO/U VIHHOBALVIA B peWeHr 3KONOrMYecKkux Nnpobnem, apTukynmpys
HEeobX0AMMOCTb KPUTUYECKOTO OCMbIC/IEHNS TEXHONOMMYEeCKOro Nporpecca.

B 3akntodeHne CTOUT OTMETUTb, YTO KMHOKapTUHa «[1pecTynnenus byay-
LWEero», Kak 1 psif Apyrvx COBpeMeHHbIX GUAbMOB, He MPOCTO Npeaynpexaaet
0 BO3MOXHbIX MOCNEACTBUSX 3KONOMMYECKOro KpU3Knca, HO COBEPLIEHHO SIBHO
NpU3bIBAET NEPEOCMbICINTL MECTO Ye/I0BEKa B MUPE C YHETOM TOr0, YTO aHTPO-
NoLUEHTpUYecKas MOeNb MblLINEHVS UcYepnana ceds, 1 TPebyoTCs HoBble Cro-
cobbl onpeaeneHyis OTHOWEHNA MeXy YeNOBEKOM, MPUPOAOV U TEXHONOT UMK,
KOTOPbIE CMOTYT Y4eCTb He TOMbKO HanuyMe B3auMOCBs3M YeoBeKa CO BCEMU
hopMaMm KN3HK N HEXMBOW MaTepueit, HO U MPUHSATL OTBETCTBEHHOCTb 3a byay-
lee nnaHeTsl (XapmaH, 2015).

MpencTaBnsieTcst 0COHEHHO 3Ha4YVMbIM, YTO KpoHeHbepr nokasbiBaeT nep-
CNEKTMBY MHTErpaumm YeNoBEeYECKON TENECHOCTY Kak C MPOAYKTaMu TEXHONO-
TNIA, TaK 1 C MEHAIOLLeCS OKPYXatoLLEe CPeAor, YTO MO3BONSET FOBOPUTH O elle
60MblIeM pa3MblBaHMWN FPaHLL MEXY YEN0BEYECKMUM U Hevenoeyeckum. pu
aTOM B «[TpecTynneHnsx byayLiero» AeMOHCTPUPYETCA YHUKanbHas CNOCOBHOCTb
4eN0BEYECKOro OpraHv3ma K pafuKanbHoM agantaumm K HOBbIM 3KONOTUYECKUM
YCNOBUAM, BKKOYAs «HEYENOBEYECKY0» CMOCOOHOCTb YCBaVBATh CUHTETUYECKME
MaTepuanbl. Takum 06pa3oM, OCYLIECTBASETCS CTaHOBNEHME TMOPUAHON naeH-
TUYHOCTM, NoApasymMeBatolleit caMonaeHTUGUKaLMIo YeN0BEKA C YHEeTOM KaK
BUONOrMYECKNX, TaK 1 TEXHONOTMYECKIX aCNEKTOB.

OCMBbIC/NIEHUE NMJIACTUYHOCTU YE/IOBEYECKOW NPUPOAbI
KPOHEHBEPIOM

MapagoKcansHo, Ho B Mype «[1pecTynnenHunii byayLlero», rae TeXHONorny
HaCTONbKO MNPOABUHYTHI, KNOYEBbIM 31EMEHTOM PEANbHOCTY ABNSETCS UMEHHO
(bu3mnyecKoe Teno Yenoseka. bonee Toro, pexuccep akLeHTUPYeT BHUMaHMe
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HenocpeacTBEHHO Ha PU3NYECKO NPUPOAE YENOBEYECKOTO CYLLeCTBOBAHNS,
NpoTMBOMNOCTaBNAS ee koHUenumsam AR, VR, MR. B npeactaBneHHom B hunbme
MPaYHOM ¥ paspyLiatoLemMcsa M1pe, HanoOMUHAOLWEM MefIeHHO Pa3BopaYBato-
WNIACS anoKanuncuc, oAy aganTUpyTCs K HOBbIM YCNIOBUAM MMEHHO NOCpes-
CTBOM PafMKanbHbIX TENECHbIX U3MEHEHMUIA.

KpoHeHbepr npogomkaeT uccnefosath TeMy TpaHcopmaummy Yenose-
4ecKOro Tena nof BAVSHUEM TeXHOMOMMI, KOTOPYIO OH Havyan pa3pabaTbiBaTb
B YMOMSIHYThIX paHee paHHux paboTax, 0cobeHHO B «<Myxe». B «[pecTynneHmnsx
bynyulero» 3Ta TeMa A€MCTBUTENBHO [OCTMIAET CBOEro anores: TeNecHble Moau-
(bviKaumy CTaHOBATCS HOPMOW, @ XMPYPrdecKmne onepaumv NprobpeTaroT xapakx-
Tep MCKYCCTBa M 3pOTMYECKoro onbiTa (Bomnin Hernandez, 2024, c. 130). KpoHeH-
bepr vccneanyet He TONbKO U3MyecKkne TpaHchopMaumy Tena, Ho v X BAUSHME
Ha NCUXON0ruto, OBLLECTBEHHbIE OTHOWEHWS, LLEHHOCTW U HOPMBI: ellie OAMH
XYAOKHUK KAMHEK, MOKPbLITHIN MHOXECTBOM YLIENW, NpeAcTaBaseT cobol apKui
npuMep paankanbHoOn MoanduKaLmMmn Tena kak hopMbl CaMOBbIPaXEH S (pUC. 6).
TBOPYECTBO LieHTpanbHbIX NepcoHaxeid, Cona v Kanpunc, MOXXHO pacnonoxuTb
Ha CTbIKe HeneranbHoOW XMPYpPruuv, TPaHCTPECCUBHbIX MPaKTUK 1 3KCMepuUMeH-
TanbHON HayKu.

Puc. 6. Kapgp 13 kuHodunbma «lMpectynneHus 6ygyuiero»,
pex. A3Bup KpoHeH6epr, 2022. 5, 36 MyH. 30 ceK. CKpUHLLOT aBTOpa®

Mpn 3TOM, roOBOps O TaKoM, Ka3anocb Hbl, haHTacTU4YeckoMm MpPoH-
TVpe, Henb3s 3abbiBaTb M O CKOPOCTU TpaHchopmauuu: B hunbme Con pas-
MbILINSET O 3HAYMMOCTW CBOETO WCKYCCTBA B MUPE, e UCKYCCTBEHHOE yiKe

® WctouHuk  m3obpaxeHus  cm..  URL:  https://www.kinopoisk.ru/film/4440349/?utm_
referrer=yandex.ru (28.08.2024).




CTano AOMUHVPOBATL Hafl ECTECTBEHHbIM, OCO3HABAS, YTO ero COBCeM HeflaBHO
PEBO/IIOLMOHHOE TBOPYECTBO Ha Ma3ax CTaHOBUTCS AOCTOSHMUEM MPOLWIOro
(l'ypoB, 2024, c. 36).

KoHuenuus TBO [lenesa n I'BaTTapn B MHTepnpeTaunn KpoHeHbepra
BbICTYMaeT B NPaKTUYeCKM urypanbHOM CMbICE: TENO He TONbKO 0CBOOOXKAa-
€TCS OT NPUBbLIYHBIX (DYHKLMWIA, KOTOPbIMM €70 Hagenuna Npupoaa, Ho U NAOAUT
HOBble OpraHbl, Ha3Ha4YeHue KOTOPbIX HEMOHATHO UK BOObLLe OTCYTCTBYET
(fenes, MBaTTapn, 2010). ITOT 06pa3 MOXKHO paccMaTpUBaEeT B Ka4yecTBe MeTa-
opbl TOro, YTO YeNoBeK, TOYHEee ero Teno, NPeacTaBnseT cobor OTKPbLITYO
CUCTEMY, KOTOpasi B COOTBETCTBUM C TpeOOBaHVSAMI MeHsoLerocs Mypa obna-
AaeT CnocobHOCTLIO K MoAMdUKaLmmn 1 pekoHdurypaumm. MogobHo ToMmy, Kak
TBO NpOTMBOCTOUT MOMbITKaM OPraHmn3aLmn 1 BbICTyNaeT NPOTHB KaKkol Bbl TO
HU BbINO MepapxmK, NepcoHaxK dMrunbMa NyTeM XMpyprmyecKnx MoandrKaumi
CBOWX TeN NepeonpeaenstoT rpaHnLibl COBCTBEHHON TeNecHoCTH, beps Ha cebs
yrnpasneHue CTPYKTYpOWi 1 PYHKLMOHMPOBaHWeM CBOVX Ten. Takoe pagukansHoe
nepeocMbICNeHVe TENECHOCTH aKTyanu3npyeT M3BeYHbIN BOMPOC O CYLLHOCTK
4eNoBEYeCKOV MPUPOAbI, U HACKOABKO AaneKo Mbl FOTOBbI 32TV CErOAHS B TPaHC-
opmaummn cobcTBeHHOM Bronornmn B movckax HoBbix Gopm onbiTa (Llasupo,
2018). KpoHeHbepr oTBeYaeT Ha 3TV BOMPOCHI paavKanbHbiM 06pa3oM, noka-
3bIBast MV, B KOTOPOM PaHuLbl 4eNoBevecKo NAeHTUYHOCTM ropasao bonee
NAaCTUYHBI 1 NOABWIKHBI, 4eM Mbl OBbIYHO Npefnonaraem.

AMbBBaNeHTHOe OTHOLWEHME K TeeCHOCTU B DUIbME MOXHO paccMa-
TpMBaTb B KOHTEKCTE KOoHUeNuUmm abbekumm tonmn Kpructesoit (Kpuctesa, 2003,
C. 37). AOBEKT — 3TO TO, YTO BbI3bIBAET O[JHOBPEMEHHO OTBPALLEHWE U MPUTSIKE-
HVe, HapyLas rpaHuLbl Mexay CyObeKTOM 1 0OBEKTOM, BHYTPEHHUM U BHEWHNUM.
B «[MpecTynnexunsx byayuiero» xmpypruyeckme nepdopmMaHChl 1 HOBbIE OpraHbl
CTAHOBSATCS KaK pa3 TakuM abbeKTOM, Bbl3bIBas Y 3pUTeNs OAHOBPEMEHHO OTBpa-
LeHVe 1 MpK 3TOM NPUTATUBAA BHUMaHWE 1 yBReKas. 3TV npueMbl MO3BONAAIOT
KpoHeHbepry npoflyKTUBHO UCCNeaoBaTb MyObUHHbIE MCUXONOTMYECKME N Ky/lb-
TypHble MeXaHW3Mbl, POPMMPYIOLLIME OTHOLWEHWE HYEOBEKa K TENECHOCTU 1 ee
TpaHchopmaLMsaiM B 3MOXY paclinmpeHns TexHocdepsl. TaknuM 0bpa3om, pexuccep
NepeoCMbICNAET TeNeCHOCTb, MOKa3blBad, YTO YENOBEYECKOEe TeN0 MOXET CTaTb
06BEKTOM pafvKanbHbIX MOAMMUKALMIA, B TO e BPEMS NpeiCKa3biBas, YTO Takue
onepaummn MOryT CTaTb CBOEro pofa hopMOoK 1CKycCTBa. BMecTe ¢ 3TUM M3Me-
HeHWs TeNeCHOCTY CNOCOBHbI MPUBECTM K BO3HUKHOBEHWIO HOBbIX (DOPM CeKCy-
anbHOCTU, YYBCTBEHHOMO M 9POTUYECKOTO OMbITA, U MEPEOCMbICEHIO NOHATHI
6011 1 yaoBonbCTBYS. MoA0OHbBIE U3MEHEHWS, KaK IEMOHCTPUPYET peXnccep,
OKaXyT, B CBOO 04Yepeflb, CYLLECTBEHHOE BAUSHME Ha OBLECTBEHHbIE OTHOLLE-
HNS 1 HOPMbI MOBEAEH NS,
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Puc. 7. Typos Oner Hukonaesu4. Cepus «Kpnyawjas nnotb».
No 3. AMBUBAJIEHTHOCTb MPOLIECCOB. 2024.
XoncT, akpun, XuBonucb. 30x40 cm’

CTouT 06paTUTL BHUMAHMWe Ha TOo, YTO Mepno-MoHTU paccMaTpviBan Tenec-
HOCTb KaKk (hyHAaMeHTanbHbIV acneKT H6bITUS B MUpPe, MOAYePKNBas HepaspblB-
HYIO CBS3b MeXy DU3UYECKMM TENOM, OMbITOM 1 BOCMPUATUEM OKPYXKatoLLIEN
pencreuTensHocTu (Mepno-rfoHTu, 1999, c. 16). U mup «MpectynneHnin byay-
Lero» BbICTPOEH B COOTBETCTBUM C IAHHOW KOHUEMNUMEN, AeMOHCTPUPYS 3pU-
TeNsM peanbHOCTb, rie TenecHble MoANMUKaLMmM CTaHOBSTCS AOMNYCTUMON Npa-
KTUKOW U [laXKe 4acTbio NOBCEAHEBHOCTH, YTO NMPUBOAMT K NEPEOCMbICIEHNIO
KOHLENUMM YeN0BEYECKON NAEHTUYHOCTH, KOTOPAsi HaYMHAET BKOYaTh BCE
60NblIe TEXHONOMMYECKNX KOMMOHEHTOB 1 apTedakToB. BaxkHO elle pa3 oTMe-
TUTb, 4TO B KA4ECTBE OAHOTO U3 NOCNEACTBUI TeNECHbIX TPAaHCHOPMaLIMIA BbICTY-
NaeT U3MeHeHWe ITUYECKUX HOPM, ¥ TO, 4TO paHee Bbi10 TabyrpoBaHO AW Npo-
CTO He NPaKTUKOBaNOCh, Hanprmep, NybnnyHas AeMoHCTpaLyis BHYTPEHHMUX
OpraHoB, NpeBpaLlaeTcs B AONYCTUMYIO NPAKTUKY CaMOBbIPAXEHNS.

Tak KpoHeHbepr, BbICTparBas aMbuBaneHTHYIO TPaKTOBKY TeNecHo-
CTW, CTPEMUTCS OXBATUTb BCE FOPV30HTLI BOCMPUSATIS Y€/10BEYECKOrO OnblTa.
B 3TOM cMbicsie, «[TpecTynneHmns byayuero» MOXHO pacCMaTprBaTh KaK Ky/lb-
MUHaUMI0 nccnenosaHvis KpoHeHb6eproMm B3auMoaencTBus Mexay Tenom,
TexHonorven v obuwecTBoM. B oTanyme oT npeabiaywinx paboT, Takmx Kak

" IcToYHMK n306paxeHns: 13 apxvsa asTopa.
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«3K3UCTeHUMS», <ABTOKaTacTpoda», «[1opoKk Ha akcnopT» 1 «M. baTTephnsii»,
rAe 3T TeMbl PACCMaTPUBaINCh TOYEYHO, CKBO3b NMPU3MY MHAMBUAYANBHOO
OMbITa MW OTAENbHbIX IBAIEHWS, B JaHHOW KMHOKapTUHE pexuccep npeacTas-
NSET LUeNOCTHYIO KapTuHY Byayliero, rae MMeHHo TpaHcopMmaums Tena cra-
HOBUTCS rMaBHbIM GAKTOPOM BAVISHMSA HA BCE aCMEKTbl 0OLECTBEHHOM KU3HM.
3TuM KpoHeHbepr He TONbKO NOABOAWT UTOT CBOUM MPeablayLnmM nccneio-
BaHMSAM, HO ¥ OTKPbIBAET HOBbIE FOPU3OHTHI A1 OCMbICNIEH NS OYAYLLEro Yeno-
BEYECTBA B 3MOXY PaAVKaabHbIX OMOTEXHONOTMYECKUX U3MEHEHII, NPeaBOC-
XMLWAs 3TVYECKME 1 COLMalbHbIe BbI30BbI, C KOTOPbIMU MOXET CTONKHYTHCA
4e10BeYeCTBO B flafibHENLIEM.

3AK/TIOYEHME

MpoBefeHHbI aHann3 no3sonseT rybxe NOrpy3nTbCs B 3HAYMMble
BOMPOCSI, KacatoLyecs byayLlero 4enoBeveckol Npupoasl, TENECHOCTM U 3THKN
B MUPE, CTOSILLEM Ha NOpOre paanKanbHbix BUOTEXHONOrMYecKmx TpaHchopma-
unii. KpoHeHbepr co3naeT NpoBOKaLMOHHbI 06pa3 byayuiero, rae rpaHuLb
MEX/1Yy eCTeCTBEHHbIM W MCKYCCTBEHHbIM, YeNOBEYECKMM 1 HeYeNoBeYeCKM
pa3mMblBaloTCs 10 Hey3HaBaemocTu. B «[pecTynnenusx byayuiero» pexuccep
He NPOCTO UcCneayeT BO3MOXHOCTU He0BEYECKON 3BOMOLMM, HO CTABUT MOJ,
BOMPOC Camy KOHLEMNLMIO Ye10BeYEeCKOro, NoKasbiBas, YTO TeXHONOrMYecKkme
TpaHchopMaLMK 1 3KONOrUYeCcKne CABUIM CMOCOBHbI MPUBECTU K TNYyHOKOMY
CABUIY B BOCNIPUATUN PEanbHOCTH, B OOLLECTBEHHbIX OTHOLIEHWSX U B LIEIOM
B NOHMMaHUS YenoBeyeckoro onbita. Kak Mbl nokasanu, hunbm npurnawaet
3pUTENS K Pa3MbILUNEHMNIO Ha TeMY TOTO, KaK Aaneko MOXeT 3aliTh TpaHchopma-
LMs 4e0BEYeCKOW NPUPObI U KaKue 3TUYECKNe ANNEMMbI BO3HMKAIOT Ha 3TOM
nyTu. B «[pectynneHnsx byayuiero» KpoHeHbepr nccnenyeT TeNecHoCTh B 60b-
WOW CTEMEHN KaK COUMOKYNETYPHbINA KOHCTPYKT, MOABEPKEHHbIN paanKkab-
HbIM M3MEHEeHUsAM B YCNOBMAX TEXHONOMMYEeCKOro nporpecca. PenpeseHTauus
Tena Kak nnacTuyHoro Matepuana fns pasHoobpasHbiX SKCNEPUMEHTOB, B T. 4.
B paMKax TBOPYECTBa U pedneKcum rpaHumL, HenoBeyecKoro onbiTa, no3sonsert
pexuccepy nccnefoBath rMyObuHHbIE aCNeKTbl Hel0BeYeCKON NAEHTUYHOCTH,
CeKCYyanbHOCTY ¥ BOCMPUATUS BOAN (Mbl TONBKO OTMETWAN, YTO BO BCENEHHOW
«MpecTynnenHnin byayuiero» NoaM NPakTUYecKkn yTpaTnnm cnocobHoOCTL ee
MCMbITHIBATb, U 3TO YCIOBYE SBASETCS NEePCNeKTUBHBIM NPOCTPaHCTBOM Aafb-
HeNWWX NCcCNeaoBaHniil), paclumnpsas rpaHunLbl OCMbICNIEHWS TENECHOTO OMbITa
(AnwTenH, 2004).
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JKonorunyeckas npobnemaTiiKa Takxke 3aH1MaeT OfHO U3 LeHTPabHbIX
MecT B chunbme. KpoHeHbepr 1306paxaeT MpadHblid MOCTanoKannnTu4ecKumi
MUP, TAe YeN0oBeYeCTBO BbIHYKAEHO afAanTUpOBaTbCs K PafUKanbHO N3MeHWB-
WIMCS YCIIOBMAM CYLLIECTBOBAHWS, YTO NPUBNEKaeT BHUMaHWE K TeMe A0oroc-
POYHbIX MOCNEACTBUI aHTPOMOreHHOro BO3AENCTBUS Ha OKPYKAIOLLYIO cpefy
1 BO3MOXHbIX MYTSAX BbKMBAHWS YeNoBeKa B YCIOBKSX 3KONOTMYECKON KaTa-
cTpodbl (ArambeH, 2011). Mbl nncanu, 4To «f1pecTynneHus dyaylero» MoxHo
paccMaTpuBaTh Kak cBOeobpasHblii hnnocohCKmMii IKCNepUMEHT Ha Temy nna-
CTUYHOCTU Ye10BEYECKOV NPUPO[bl B PAMKax TEXHONOMMYECKIX 1 3KONOrvye-
CKIX BbI30BOB, HO CTOWT 33/}yMaTbCsl O TOM, He BASeTCs N hUNbM MaHUeCcToM,
NPOBO3MALWAoLLMM TO, YTO TENO — 3TO PEanbHOCTb, Kak HEOIHOKPATHO NoaYep-
KVBAeTCs B KapTUHE, B TPOTMBOBEC TOMY, YTO MHOTMe COBpeMeHHble (hrunocodbl
NPOBO3MNaLalT TOPXKECTBO BUPTYanbHoro (Bupunbo, 2004, c. 107).

®UNBM He CTONbKO NPefAcKa3blBAET KOHKPETHbIN CLEeHapUin pa3BuTHs,
CKOMbKO BOXHOBASET Ha pa3MbllfieHne O CYLHOCTY YenoBeKa 1 ero mecte
B MOCTOAHHO MeHstolemMcs Mupe, o0 OyayliemM 4enoseyecTBa, BbIXoAsdLEero
3a pamMKu TPagUUMOHHbIX AUXOTOMUI MPUPOLHOIO U MCKYCCTBEHHOTO, Yenose-
4EeCKOro 1 HeYenoBeYeCKoro.

Mbl He HalWM B KNHOKAPTMHE MPOCTLIX OTBETOB Ha C/TIOXHbIE BOMPOCH,
HO MOAYYUAN MaTepran, NOBYXAIOWMIA KPUTUHECKN OCMbICINTL 03BYYEHHbIE
Bbllle TeMbl. B pesynstaTe NpoBeAeHHOro aHan13a Mbl MOXEM cienath Paj
BbIBO/IOB O TpaHchopMaLmu HeNoBeYeCKo NPUPOo/bl B KOHTEKCTE TEXHONOT -
4eCcKoro Nporpecca 1 3KoNOrM4ecKoro Kpuawnca. Bo-nepsbix, PUabM 4eMOHCTPU-
PYET, YTO 3BOOLMS YENOBEKA MOXET MPUHUMATb Henpeackasyemble GopMbl,
BbIXOASLIME 32 PAMKM TPAANUMOHHOMO NOHMMaHWs aganTaummn. CnocobHOCTb
4Ee/I0BEeYEeCKOro Tefa «nepeBapmnBaTh» NAACTUK B GUABME MOXHO MHTEPNPETU-
poBaTb Kak MeTadopy paamnKanbHON NNACTUYHOCTIN Ye0BeYeCKo NPUPOabI,
CNOCOBHON MHTErPUPOBATb AAXKe CaMble YyK/ble 3/1EMEHTbI TEXHOTEHHOW cpefibl
(Boapuisip, 2000, c. 116). 3TO, KaK y»xe OTMEYANOCh, AOKa3bIBAET HEOOXOAMMOCTb
npobnemMaTn3vpoBaTb HEM3MEHHOCTb TPAAMLIMOHHbIX AMXOTOMMIA 15 YenoBe-
YeCKOro CylLecTBa.

Bo-BTOpbIX, KpoHeHbepr npeanaraeT NepeocMbiCInTb KOHLUENUMo 60/u
1 YAOBONBCTBYS 4151 TEXHONOTUYECK MoanduumposarHHoro Tena. OTcyTcTBme
brsmyeckoi 6onuny nepcoHaeit huabMa NPUBOAUT K NOVCKY HOBbIX (hOpM YyB-
CTBEHHOTO OMbITa, YTO MOXHO PacCMaTpUBaTb Kak anneropuo COBPEMEHHOro
06LecTBa, rae TexHoNorn Bce bonee onocpeaytoT Hale BOCNpUsSTAE peab-
HoCTW (Brpunbo, 2004, . 109).

B-TpeTbux, faHHas KMHOKapTMHa 3aTparnBaeT TeMy TOrO, HACKObKO
Halla 3TVKa U Mopalb 00yCNOBNEHbI BUONOMMNEN, 1 KaK OHU MOTYT U3MEHUTLCS
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B YCNIOBUSX PaMKanbHOM TpaHCchOopMaLyv YenoBedeckoro Tena. 3To OTKpbIBaeT
HOBbIe NepCrneKTUBbI A5 UccnefoBaHuii B 0bnactn 61oaTuku 1 dunocobum
mopanu (Ipoiic, 2003).

HakoHeLl, 3Konornyecknin acnext dpunsma npeanaraeT paccMaTpriBaTh
B3aVIMO[ENCTBIE YeN0oBeKa 1 OKPYXKaloLeit cpefbl He Kak NPOTUBOCTOsIHYE,
a KaK He MPOCTO CAOXHbI, HO NyYlle CKa3aTb HEBOOHPa3MMbI MPOLIECC KO3BO-
NOUNW, TAE TPaHMLbI MEX(Y NPYPOHBIM V1 aHTPOMOTeHHbIM B HACTOsILLEe Bpems
pa3mbiBatOTCs. Kak Mbl MOKa3anu, 370 pe3oHUpyeT ¢ COBPeMEHHbIMU IKodu-
NOCOMCKUMM KOHLENUMSAMM 1 OTKPbIBAET HOBbIE FOPU3OHTbI /15 OCMbICIEHNS
MeCTa YenoBeKa B niaHeTapHoK akocucTeme.

VITaK, Mbl NPOAEMOHCTPUPOBAM, KaK Xy[JOXKECTBEHHOE OCMbIC/IEHME BO3-
MOXHbIX CLIEHapMEB ByayLLIEro BHOCUT BKNA/ B Pa3BUTNE MEXAUCUMMNNHAPHOTO
AVCKYPCa O MepCreKTVBax YeN0BeYEeCKOro C TOYKIN 3PEHNS STUYECKNX, COLMarb-
HbIX 1 OHTONOTMMYECKMX aCNEKTOB B3aMMOJENCTBMS YeNOBEKA C TEXHONOTUSIMU
1 OKpY)XatoLLiei cpefoit. TnnoTesa nccnefoBaHus obina NoATBEPKAeHa 4aCTUYHO.
Ananus «lpectynnexnii Oyayuiero» nokasas, 4To KpoHeHbepr 1eiNCTBUTENBHO
npeacTaBnseT TpaHCchopMaLmMio YeN0BEYECKOW TENEeCHOCTH B KayecTse cnep-
CTBUS TEXHONOMMYECKOro MPOrpecca 1 IKONOrMYECKOro Kpr3Kca, OfHaK0 PEXNC-
cep He TOIbKO KOHCTaTUPYeT Hen3beXHOCTb Takux TpaHChopMaLnii, HO, YTO
BaXkHee, nx NpobnemaTnuanpyeT, roBops 06 STUHECKOM COCTaBAAIOWEN ITUX
M3MEHeHWI 1 06 X NOCNeACTBYSAX N5 0OLWECTBa U UAEHTUYHOCTYM CybbeKTa. Bee
3TO CBU/ETENBCTBYET 0 bonee cNoXHOM B3rmisae KpoHeHbepra Ha aKkTyanbHble
npobaembl, YeM V3HaYaNbHO Npeanonaranoc aBTOPOM UCCNeA0BaHMS.

MpoBefeHHbIVi aHann3 OTKPbIBAET NEPCIEKTUBbI AN AaNbHENWNX MEXANC-
UMNAMHAPHbBIX MCCNef0BaHNIA Ha CTbiKe hunocodum, G1o3TUKKM, COLMONOTUN
n ncuxonoruu. Cpean Havbonee akTyanbHbIX HanpaBneHWA MOXHO BbIAEANTb
pa3paboTKy HOBbIX 3TVYECKIMX 1 NMPaBOBbLIX HOPM A% PEryAINPOBaHUs buoTex-
HONOMNIA, MCCnefoBaHve CoLManbHbIX U MCUXONOrMYECKMX NOCIeACTBIA MacCo-
BOro PaCcnpoCTPaHEeHMs TeNeCHbIX MOAUMUKALMIA, aHANU3 BANSHUS TEXHONOT K-
4eCKVX M3MeHEeHNIA Tena Ha BocnpuaTne bonw, yaoBONbCTBUS, CEKCYanbHOCTH,
M3yYeHMe IKONOTMYECKNX MOCNEACTBUIA Pa3BUTUS BUOTEXHONOMNIA, @ TaKkKe
nepeocMbiCieHne KOHLEeNunii MAeHTUYHOCTY U CyObeKTUBHOCTM CKBO3b NpU-
3My NOCTTyMaHm3Mma.
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