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Подход к визуальному источнику с позиций 
нарратологии предполагает выяснение повество-
вательной ситуации как содержательно-драма-
тургической части видимого и «точки зрения», 
определяющей интерпретацию события. Поль-
зуясь терминами нарратологии, назовём «точку 
зрения» фокализацией: нулевой фокализацией 
(взгляд всеведущего рассказчика), внутренней 
(взгляд персонажа) и внешней (мнимо объектив-
ный взгляд рассказчика, не допускающего чита-
теля к сокровенным причинам своего внимания) 
[Женнет, 1998, с. 27].
Когда речь идёт о фильме или фотографии, 

понятие фокализации приобретает буквальный 
смысл выделения значимых для фотографа объ-
ектов путём фокусировки, наведения резкости. 
Разумеется, фокусировка при этом дополняет-
ся пространственным положением смотряще-
го (ближе—дальше) и ракурсом, выделяющим 
важный объект среди других. Так демонстриру-
ет себя субъект фокализации: фотограф или ре-
жиссёр, журнал, издательство или студия, име-
ющие собственную идеологическую программу. 
А когда речь идёт о больших источниковых ба-
зах, представляющих целое десятилетие, таким 
субъектом становится поколение. Что именно 
субъект выделяет как достойное взгляда? Что за-
мечает согласно культурной привычке или идео-
логической установке? Чего не замечает? Что из-
бегает видеть? [Bal, 1997, с. 163]. Эти вопросы 
кажутся тривиальными и риторическими, когда 
имеешь дело с политически ангажированными 
снимками и фильмами, тщательно вычищенными 
в визуально-содержательном плане. Но они необ-
ходимы, когда исследователь работает с массой 
источников, ангажированность которых только 
предстоит выяснить.
Ответ на подобные вопросы должен опирать-

ся на очевидное. Наиболее очевидным в фильме 
является предметный референт. Строго говоря, 
мы имеем здесь дело с оттиском референта, ре-
ального объекта, использованного для создания 
кинообраза, но фотографическая природа филь-
ма допускает их нестрогое различение, тем более, 
когда речь идёт о вещах или деталях городского 
и природного ландшафта.
Что можно выяснить об установках субъекта 

фокализации на основании перечня объектов, 
которые он предпочитает видеть? Этот вопрос 
поднимался нами в предшествующей работе, по-
свящённой «вестиментарной» фокализации ки-
нематографа 1930-х, 1950-х и 1990-х гг. Согласу-
ясь с общими положениями культурологической 

тео рии и ряда искусствоведческих исследований, 
полагающих одежду инструментом идентифика-
ции и социализации человека, мы связывали ве-
стиментарную ориентацию этих эпох с «приори-
тетами стойкости, силы, сопротивления обсто-
ятельствам, персональной дисциплины и рацио-
нальной организации жизни для общества 1930-х 
и 1950-х гг. Катастрофическая же утрата идентич-
ности и социального регламента, моделирован-
ная в вестиментарных предметно-семантических 
полях фильмов, связана с апокалиптическим со-
знанием 1990-х, а степень вестиментарного хаоса 
в таких фильмах, как «Бойцовский клуб» Д. Фин-
чера или «Ромео + Джульетта» Б. Лурмена, сви-
детельствует о том, насколько серьёзной и пагуб-
ной представляется эта утрата современникам» 
[Конфедерат, Дядык, 2024, с. 56].
В настоящей статье мы намерены обратиться 

к алиментарным знакам. Теоретически и методи-
чески мы опираемся на работы Р. Барта 1950-х гг., 
в частности, на статью «К психосоциологии со-
временного питания» [Барт, 2003, с. 366–377] 
и эссе, вошедшие в книгу «Мифологии» («Вино 
и молоко», «Орнаментальная кулинария» и др.) 
[Барт, 2000]. В отечественной науке внимание 
к алиментарным культурным практикам и к «пи-
щевым» знакам в литературных текстах особен-
но усилилось в 2010–2020-е гг. [Глянц, Пименова, 
Ивахнюк, 2018; Яковлева, 2016; Мищенко, 2016; 
Сидорова, 2015; Горбунова, Липская, Ушакова, 
2015]. Алиментарные коды и алиментарные мо-
дели культуры служат основанием для выводов 
о специфике социальной модели и социально-
го мышления. При этом алиментарная модель 
нередко служит идентификации «своего и «чужо-
го» [Алиев, Якушенкова, 2018; Козьякова, 2021].
Подобные исследования в филологии наибо-

лее успешно проводятся посредством выделения 
и анализа соответствующих лексико-семанти-
ческих полей. В настоящей статье мы намерены 
применить некоторые положения нарратологии 
и методики анализа лексико-семантических по-
лей к областям алиментарных знаков в кинема-
тографических текстах 1970-х гг.

Предметно-семантические доминанты
Мы исходим из типологии наиболее функци-

ональных референтов, представляющих в филь-
ме основу культурной предметности: предме-
ты интерьера, одежда, еда, арт-объекты, книги, 
игрушки, инсигнии, оружие и т. д. [Конфедерат, 
2023]. Это кажется объективной и неизбежной 
данностью. Во всех фильмах, за небольшими 
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 исключениями, лишь подтверждающими прави-
ло, люди так или иначе одеты, действуют в ка-
ких-то помещениях или в ландшафтах, в зависи-
мости от сюжета и времени действия имеют дело 
с оружием или книгами и т. д.
Более внимательное наблюдение, однако, по-

зволяет заметить в предметно-семантических по-
лях кинематографа того или иного десятилетия 
доминантные области, образованные референ-
тами определённой группы. Положение, сходное 
с тем, к которому приводит анализ лексико-се-
мантических полей в литературных текстах [Ку-
ренкова, Стрекалёва, 2023]. Методика такого ана-
лиза хорошо разработана в современной филоло-
гии и вполне применима к визуальным источни-
кам. Однако стоит учитывать, что визуальный 
историк, прибегая к этому методу, вынужден ра-
ботать только с конкретно-предметными едини-
цами поля. Действия, отношения, качества, мета-
физические конструкты, лексическими знаками 
которых уверенно оперирует филология (напри-
мер, «красота», «одиночество», «гощение» как 
пребывание в гостях, «санкция», «социальная по-
литика» и др.), требуют предварительной слож-
ной работы с визуальными элементами, из кото-
рых складывается в фильме или фотографии по-
добный абстрактный референт.
Схема лексико-семантического поля просмат-

ривается в фильме при том условии, что мы 
учитываем различие вербального знака, слова, 
называющего и тем самым уже выделяющего 
и обособ ляющего фокальный объект, и знака ви-
зуального. В последнем случае статус фокального 
(выделенного, обособленного, названного) объ-
екта ещё надо доказательно установить. Прак-
тика свободной интерпретации фильма, до сих 
пор принятая в культурной практике, поощря-
ет фокальную инициативу зрителя, замечающе-
го лишь те элементы визуального поля, которые 
лично он считает важными. Для социального 
психолога или антрополога это представляет ин-
тересную проблему (известны, например, опыты 
с восприятием европейского фильма представи-
телями родоплеменных культур Центральной 
Африки и Австралии). Но если мы ставим целью 
корректно понять послание фильма, необходи-
мо удерживаться от поспешной интерпретации 
и субъективности взгляда. Как говорит С. Сонтаг, 
«наша задача — не отыскивать как можно боль-
ше содержания в художественной вещи, тем бо-
лее не выжимать из неё то, чего там нет. Наша за-
дача — поставить содержание на место, чтобы мы 
вообще могли увидеть вещь» [Сонтаг, 2014, с. 14].

Мы опираемся на принятую в семиологии 
структуру текста: доминанта, ядро (группа ре-
ферентов), центр (классы основных референтов), 
периферия, смежные поля. Учитывая типологию 
предметных референтов, мы можем определить 
интерьерную, вестиментарную, ландшафтную 
или алиментарную доминанту фильма, смежные 
с ней или периферийные поля. Для визуальной 
истории важны такие заключения, сделанные 
на основании исследования относительно боль-
шой источниковой базы, например, фильмов того 
или иного десятилетия или той или иной нацио-
нальной кинематографии. Так выясняется не ряд 
отдельных высказываний, а общая интонация 
времени или специфика менталитета. Сложность 
в том, что прибегнуть к помощи компьютерных 
программ, картографирующих лексико-семан-
тические поля неопределённо большого количе-
ства вербальных текстов, в случае фильмов тех-
нически невозможно и приходится действовать 
«вручную», опираясь на конечные ряды источ-
ников. Результаты, которые при этом получает 
исследователь, вполне доказательны, если объ-
ём источниковой базы оптимален для выбранной 
темы, а сами источники достаточно представи-
тельны. Но всегда остаётся возможность дальней-
шей разработки намеченного поля, его перифе-
рии и смежных областей.

Смена фокальной установки в европейском 
кинематографе 1970-х годов
Предметом настоящей статьи являются али-

ментарные знаки, составляющие семантическое 
поле «еда» в европейском кинематографе после 
1968 г. Исходным будет эмпирическое наблюде-
ние смены фокализации в заметных и важных 
фильмах этого периода: «Ромео и Джульетта» 
(1968) Ф. Дзеффирелли, «Диллинджер мёртв» 
(1968) и «Большая жратва» (1973) М. Феррери, 
«Смерть в Венеции» (1971) Л. Висконти, «Синд-
бад» (1971) З. Хусарика, «Скромное обаяние бур-
жуазии» (1972) Л. Бунюэля, «Пикник у Висячей 
скалы» (1975) П. Уира, «Дуэлянты» (1977) Р. Скот-
та, «Барышни из Вилько» (1979) А. Вайды и неко-
торых других. Алиментарная составляющая этих 
лент слишком демонстративна, чтобы её нельзя 
было прочесть как знак важного поворота в со-
знании поколения 1970-х. Хронологически этот 
поворот связан с мировым протестным движе-
нием 1968 г. и разочарованием в его результатах, 
но мы не ставим своей задачей говорить о ходе 
революций 1968 г. и об их итогах. Нам достаточно 
перемены фокальной установки, которая демон-
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стрирует себя в фильмах. Тем не менее небольшое 
свидетельство историков мы приведём.

«16 июня Сорбонна была очищена от револю-
ционных студентов. В сентябре студенты верну-
лись к занятиям. Это было самое бескровное за-
вершение столкновений на баррикадах в истории 
Франции.
Выборы 23–30 июня привели к поражению ле-

вых. Бунтующий народ Франции не хотел голо-
совать за левые партии, которые показали свою 
неспособность понять требования студентов 
и бастующих рабочих. <…> Абсолютное боль-
шинство мандатов получила партия де Голля 
“Союз демократов в защиту республики”. Как 
пишет биограф де Голля М. Ц. Арзаканян, “фран-
цузы, совсем недавно выражавшие недовольство 
властью, теперь сказали ей ‘да’, предпочитая по-
рядок, а не хаос”» [Шубин, 2018, с. 40].
Состояния «после мая» для Европы отмечено 

переходом от идеалов энергичного интеллекту-
ального и политического преобразования мира 
к пассивно-чувственной и едва ли не гедонисти-
ческой модели бытия. Однако свидетельства вре-
мени слишком многочисленны и разнообразны, 
чтобы мы могли претендовать на исчерпываю-
щее заключение. Наша конкретная задача состоит 
в том, чтобы констатировать изменения в пред-
метно-семантических полях фильмов 1970-х гг. 
и, по возможности, установить общие значения 
этих изменений.
Малой моделью концептуального перехода яв-

ляется фильм Ж. Л. Годара «Китаянка» (1967), 
напрямую связанный с протестным движени-
ем конца 1960-х. Снятый за год до событий мая 
1968 г., он может быть расценён как своего рода 
предупреждение современникам, в социальном 
отношении близким самому режиссёру и занима-
ющим примерно то же место в культурном про-
изводстве, что и он. То есть интеллигентной ча-
сти французского общества. Годар не без эмоцио-
нального сочувствия ожидает грядущие события. 
Мрачная «бесовщина» романа Ф. М. Достоевско-
го, лёгшего в основу фильма, выглядит у него как 
почти эйфорическая игра молодых интеллектуа-
лов в политику. Тем не менее Годар делает бес-
компромиссное этическое различение «блуда 
мысли» и «честности дела». Позже, перенося эту 
оппозицию на кинематографическое ремесло, он 
скажет: «не нужно делать политические фильмы, 
нужно политически делать фильмы. Сегодня я бы 
убрал слово “политически” и сказал бы: “нужно 
делать фильмы”. Вот и всё» [Кинематограф со-
противления, с. 26].

В «Китаянке» важный пункт авторского со-
циально-этического манифеста формулируется 
в финале, на этапе подведения итогов, а точнее, 
в сцене завтрака Анри (Мишель Семеняко). Соб-
ственно, это ещё и интервью для какого-то теле-
канала, но, заявляя о своём разрыве с группой, 
о намерении начать новую жизнь, расходящую-
ся с революционными установками, о планах за-
кончить университет, получить профессию, най-
ти достойную работу и т. д., Анри ест. Его рас-
суждения о правилах жизни и честности дела 
соединяются с простыми действиями утренней 
трапезы. На всём протяжении фильма революци-
онным речам и спорам персонажей аккомпани-
ровали лишь чёрный кофе и сигареты. В сцене 
завтрака используется как реквизит алиментар-
ный материал: кофе со сливками, масло, джем, 
хрустящий свежий багет. А подчёркнутое внима-
ние режиссёра к надёжно-чувственной материи 
референтов говорит в пользу жизненного выбора 
Анри, во всяком случае, если альтернативой та-
кого выбора будет революционный экстремизм.

Мифологизация еды
Еда на экране не является неизбежным атрибу-

том действия. Есть множество фильмов, ни разу 
не включивших съестное в свой визуальный ряд. 
Но еда и не редкость. Важно, что работа автора 
с этим материалом может происходить а) в по-
рядке нарратива, б) в порядке мифологизации. 
Массовое репертуарное кино в популярных жан-
рах комедии и мелодрамы регулярно использует 
алиментарный материал как инструмент нарра-
тива, начиная с 1920-х. В ранних фильмах Ч. Ча-
плина немало скетчей с использованием блинчи-
ков, спагетти, булочек, крутых яиц, тушёных бо-
бов и т. д. В «Больших гонках» Б. Эдвардса (1965) 
толпа персонажей, оказавшись в кондитерской 
лавке, устраивает битву тортами и буквально ку-
пается в бисквитной мякоти, в джемах и сливоч-
ном креме. В российском кино сложился словарь 
алиментарных идиом: колбаса «была доктор-
ская, стала краковская» («Операция Ы и другие 
приключения Шурика», 1965. Л. Гайдай), «дичь 
можно руками» («Начало», 1970, Г. Панфилов) 
«почки заячьи верчёные», «икра заморская, ба-
клажанная» («Иван Васильевич меняет профес-
сию», 1973, Л. Гайдай), «какая гадость эта ваша 
заливная рыба» («Ирония судьбы, или С лёгким 
паром», 1975, Э. Рязанов) и т. д.
Однако алиментарные объекты в пределах 

жанрового кино номинальны, их пластической 
материи едва хватает для узнаваемого знака, 
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а порой эта материя вовсе условна и полагается 
главным образом в речи героев, вроде той самой 
«заливной рыбы» или «заячьих почек». Скудость 
феноменологических характеристик оправдана 
тем, что алиментарный предмет выполняет здесь 
функцию реквизита, используется как инстру-
мент трюка, аттракциона или анекдота, а пото-
му лишён большинства своих естественных ка-
честв, не ассоциируется с чувственными аспек-
тами еды, как, например, невыразительная масса 
«баклажанной икры» в фильме Гайдая или кремо-
вые торты в «Больших гонках» Эдвардса, не об-
ладающие ни одним феноменальным качеством 
настоящих тортов, кроме рассыпчатости и липко-
сти. Или как южные фрукты, которыми соблазня-
ют похищенную героиню в «Кавказской пленни-
це» того же Гайдая. Способ демонстрации таких 
референтов в фильме позволяет определить их 
функцию как служебную, исчерпанную фабуль-
ным трюком или характеристикой персонажа.
Феноменологическая репрезентация натюр-

морта, как отмечают М. Ю. Лотман [Лотман, 
2002] и Б. Р. Виппер [Виппер, 2005], стимулиру-
ет нашу способность ощущать форму, фактуру, 
текстуру, нюансы цвета, запах, вкус, температу-
ру и т. д. Такое интенсивно-чувственное пред-
ставление объекта Р. Барт называет мифологи-
зацией. Главный принцип мифа, согласно Бар-
ту, — «превращение истории в природу» [Барт, 
2000, с. 289]. Этим объясняется симбиотическая 
игра интеллектуально-понятийного и сенситив-
ного в мифологическом знаке. Так, облекаясь 
 аурой чувственного, мифологизируются, по Бар-
ту, в сознании послевоенного французского об-
щества «ситроен» и марсиане, пластмасса и «Тур 
де Франс». И тем более легко мифологизируют-
ся как константы национального сознания вино, 
молоко, бифштекс с жареным картофелем [Барт, 
2000].
Мифологизация еды в XX в. отмечается лишь 

дважды. Во-первых, между двумя мировыми вой-
нами, в период, когда модернистская литература 
щедро вводит алиментарные референты в ткань 
повествования, используя материю пищи и теле-
сные ощущения еды как панацею от травм первой 
мировой, как ключ и портал в ритуальном пере-
ходе из тяжкой обыденности в истинность бы-
тия. Специфика кулинарно-пищевого кода в про-
зе 1920–1930-х гг., в романах М. Прус та, Т. Ман-
на, Э.-М. Ремарка [Сидорова, 2015], Д. Г. Лоурен-
са, Д. Джойса [Горбунова, Липская, Ушакова, 
2015], Э. Хемингуэя, а также в прозе советских 
писателей этого времени Ю. Олеши, И. Бабеля, 

В. Катаева [Румянцева, 2012] позволяет исследо-
вателю-филологу рассматривать проблему в ши-
роком диапазоне: от статистики лексико-семан-
тических единиц категории «еда» и «напитки» 
до алиментарно-метафорического ряда в произ-
ведении.
Как и в модернистской прозе, еда становится 

участником мифологического действа в худо-
жественно-экспериментальных фильмах этого 
времени, разрабатывающих новый визуальный 
язык. Гроздья бананов, груши в ящиках, череш-
ня, сверхкрупный план куска сахара под струй-
кой абсента в фильме А. Кавальканти «Только 
время» (1926). Плоть от плоти земной: хлеб, вино, 
картофелины в «Конце земли» (1929) Ж. Эпштей-
на. Молочные стихии в «Старом и новом» (1929) 
С. Эйзенштейна. Молоко и ломти свежего хлеба, 
принесённые французскими женщинами на пе-
редовую солдатам, в «Новом Вавилоне» (1929) 
Г. Козинцева и Л. Трауберга, яблоки в фильме 
А. Довженко («Земля», 1930), а в особенности гру-
ша, которую съедает «на прощание» умирающий 
старик.
Второй период мифологизации алиментарных 

объектов в кино приходится на 1970-е гг., когда 
фильм располагает цветом и звуком. При этом фе-
номенологические качества объекта обогащаются 
и усиливаются благодаря системам качественной 
цветопередачи, прежде всего системе Eastman, 
а изменения в синтаксисе кино, связанные с при-
ходом звука и речи, позволяют снимать длинные 
безмонтажные планы, избавляя пищевые натюр-
морты от излишней риторики, предоставляя их 
простому наблюдению. Таковы пышные бароч-
ные груды цветов и плодов, обрамляющие дей-
ствие экстатических сцен «впадения в любовь» 
в «Ромео и Джульетте» (1968) Ф. Дзеффирелли 
и «Смерти в Венеции» (1971) Л. Висконти. Таковы 
затянувшаяся почти на всё действие фильма сце-
на приготовления ужина в «Диллинджер мёртв» 
(1968) М. Феррери, долгая, подробно показанная 
сцена трапезы главного героя в «Синдбаде» (1971) 
З. Хусарика, провокационная демонстрация али-
ментарных и обратно алиментарных объектов 
и действий 1 в «Сладком фильме» (1974) Д. Мака-
веева. Всё это свидетельства тенденции, имевшей 
место в европейском кино 1970-х.

1 Примем этот эвфемизм как обозначение продук-
тов переработки пищи организмом и актов выде-
ления таких продуктов, а также кинематографиче-
скую демонстрацию этих продуктов и актов.
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Избыточность алиментарного референта
Любой фильм устроен достаточно сложно для 

того, чтобы зритель или исследователь мог вы-
брать аспект, особенно его занимающий, в ущерб 
остальным составляющим фильма: только исто-
рию или только актёра, только предметную среду 
или только музыку. Наша готовность принимать 
во внимание алиментарные референты вышена-
званных фильмов оправдана тем, что они распо-
лагаются режиссёрами демонстративно, в сюжет-
но важных, узловых точках и, кроме того, име-
ют не «театральную», согласно Ю. М. Лотману 
[Лотман, 2002, с. 341], а «кинематографическую» 
функцию.
Напомним, что в статье Лотмана «Натюрморт 

в перспективе семиотики» (1986) различают-
ся драматургическая («театральная») функция 
вещи, представленной для прочтения как знак 
и символ, и феноменологическая репрезентация 
вещи, стимулирующая нашу способность ощу-
щать форму, фактуру, текстуру, нюансы цвета, 
запах, вкус, температуру и т. д. Последнюю осо-
бенность живописного натюрморта Лотман на-
зывает «кинематографической», подчёркивая тем 
самым чувственную насыщенность предметного 
референта, изображённого на холсте. Феноме-
нологическая полнота экранных натюрмортов 
начала 1970-х существенно превосходит их «те-
атральное» истолкование. По отношению к сю-
жету она избыточна в том смысле, какой имеет 
в виду У. Эко, анализируя «повествовательную 
машину» романов Й. Флеминга, а именно, блоки 
не-сюжетной информации, отсылающие не к пе-
рипетиям бондианы, а к метаязыковому уровню 
её текстов, связанному с ментальной культурой 
своего времени, общей для автора, персонажей 
и читателя [Эко, 2007]. Функционально избыточ-
ными называет Эко, в частности, сцены трапез 
Бонда: «Завтрак превзошёл все ожидания. Про-
стокваша в голубой фарфоровой кружке была 
с желтоватым оттенком и густая, как сметана. 
Инжир — зрелым и мягким, а кофе — чёрным 
как смоль и свежемолотым» («Из России с любо-
вью»).
Подобную приостановку действия ради на-

сыщения зрительского восприятия чувственно-
стью объектов мы наблюдаем и в фильмах 1970-х 
гг. Она может показаться сюжетно неоправдан-
ной, бесцельно гедонистической или декоратив-
ной, как, например, в начале «Ромео и Джульет-
ты» Ф. Дзефирелли излишним кажется первый 
(вслед за титрами и прологом) план-кадр: гора зе-
лёного и красного перца на рыночном прилавке. 

Чья-то рука на крупном плане выбирает зрелый 
плод, проверяя на свежесть и плотность. Только 
вслед за этим в действие вступают персонажи. 
Ключевая же сцена встречи и объяснения героев 
на балу Капулетти происходит едва ли не внутри 
огромного барочно-пышного натюрморта с фрук-
тами, цветами и вином. Точно так же в «Смер-
ти в Венеции» Л. Висконти чрезмерными по от-
ношению к действию кажутся ряды фуршетных 
столов с грудами фруктов, сладостей, деликате-
сов в сцене, где Ашенбах ждёт появления Тад-
зио в ресторанном зале. Таких примеров немало. 
Но, совмещая карту избыточных алиментарных 
паттернов и сюжетно-фабульную схему, легко за-
метить, что конденсация избыточной алиментар-
ности как фона или среды действия происходит 
в сюжетно важных точках судьбоносных встреч, 
духовных кризисов, принятия решений, прими-
рений с неизбежным.
Например, З. Хусарик включает важное для сю-

жета воспоминание Синдбада о любимой Пасьен-
те в долгую и подробную сцену обеда в кухми-
стерской Венделина («Синдбад», 1971). При этом 
сверхкрупные планы съестного (поджаренный 
хлеб, капли жира на поверхности бульона, мясо 
фазана в окружении разнообразных гарниров 
и приправ) не становятся, как предположил бы 
семиотик, контрастом сердечному чувству. На-
против, детали ретроспективной любовной сцены 
и даже сцены гибели Пасьенте (золотые волосы, 
алая шаль, вмёрзшая в речной лёд) входят, порой 
парадоксальным образом, в широкий диапазон 
ценности жизни («Жизнь, жизнь, опостылевшая 
жизнь. И всё же, как хорошо к тебе вернуться»).
А. Вайда, обращаясь в этот время к прозе 

Я. Ивашкевича, апеллирует, помимо прочего, ещё 
к алиментарной избыточности 1920–1930-х гг. как 
паллиативу защиты от травматического опыта во-
йны, как обоснования ценности жизни. Особен-
но это очевидно в «Барышнях из Вилько» (1979), 
экранизации новеллы Ивашкевича 1932 г., разме-
ченной так же, как литературный источник, сце-
нами трапез, совмещённых в нарративном плане 
со сценами наиболее важных сюжетных поворо-
тов. В особенности такова сцена завтрака на тра-
ве во время охоты, во время которой хлеб и мас-
ло, земляника и ветчина, гладь озера и утренний 
свет, листва и юная девушка, сидящая напротив, 
безмолвно декларируют герою как будто неоспо-
римую программу истинной жизни.
Может показаться, что нарративная избы-

точность алиментарного референта связана 
с количественным избытком, но это не так. Её 
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 критерий — функция в структуре нарратива. Из-
быточный референт приостанавливает ход драма-
тического действия и переводит его в иной план 
бытия. Действие уступает место состоянию. В ка-
честве примера стоит привести фильмы, неслу-
чайно объ единённые одним и тем же алиментар-
ным знаком: «Березняк» (1970) А. Вайды, «Ду-
элянты» (1977) Р. Скотта, дилогию «Крёстный 
отец» 1972, 1974) Ф. Ф. Копполы. Избыточным, 
то есть превосходящим нарративную функцию 
во всех четырёх фильмах является всего один ре-
ферент — апельсин. У Вайды он появляется лишь 
раз: умирающий от туберкулёза Станислав вды-
хает его живой аромат. И почти тут же плод от-
вергается как напрасное обещание. Р. Скотт даёт 
своему Д’Юберу апельсин в решающей сцене пе-
ред последней дуэлью, и герой неспешно очищает 
его на сверхкрупном плане, разделяет на дольки 
и смакует. Это достаточно долгая и нединамич-
ная сцена, медитативная пауза в драматической 
истории фильма. Спелый плод представляет здесь 
саму жизнь с её сладостью, щедростью и плодо-
родием, выступает как контраргумент бессмыс-
ленным требованиям «кодекса чести». Но благо-
даря нарративной избыточности сцены поедания 
этого плода, всё сказанное переходит для зрителя 
из области понятий в область интенсивного ощу-
щения сладости жизни.
У Копполы же апельсин работает как вырази-

тельный знак препинания, маркирующий силу 
и власть [Попова, 2011]: его бросают и ловят, он 
размечает яркими точками поле сражения в со-
вете пяти мафиозных кланов, и, наконец, в него 
буквально впивается, едва содрав кожуру, Майкл 
Корлеоне в момент своего макабрического три-
умфа.
И чтобы ещё более прояснить функцию избы-

точного алиментарного объекта, вспомним ав-
страло-британский фильм «Пикник у Висячей 
скалы» (1975) П. Уира, где есть всего один замет-
ный алиментарный объект: бриошь с землянич-
ным джемом в сцене пикника. Сияющий ланд-
шафт разломленного хлеба, размеченный вспыш-
ками алого свечения, развёртывается Уиром 
на сверхкрупном плане словно предпространство 
инобытия, куда через малое время перейдут ге-
роини фильма, сейчас занятые обыденной пик-
никовой трапезой. В эпизоде пикника этот план 
кажется внезапным, необъяснимым, не отвечаю-
щим задаче нарратива. Банальный продукт пи-
тания мифологизируется в визуальных аллюзи-
ях к причастию, жертве и воскресению в лучшем 
мире. Или, напротив, абстрактные понятия при-

обретают качество чувственной интенсивности. 
Так действует мифологизирующая функция нар-
ративной избыточности.
Складывающаяся в начале 1970-х апология 

«одухотворённой плоти» [Аннинский, 1969, 
с. 52], принимающая вид избыточных алимен-
тарных паттернов, фундирует новую концепцию 
жизни, жизни пассивно-чувственной, гедонисти-
ческой, полагающей в качестве истины неоспори-
мость природной материи и природных инстинк-
тов. Почти одновременно с этим новая концепция 
подвергается радикальной критике, причём избы-
точные алиментарные референты и здесь служат 
доказательством. Между «Китаянкой» Годара 
и его же «Всё в порядке (1972) — всего пять лет, 
но позиции режиссёра за это время резко меняют-
ся: мирный завтрак «после революции» превра-
щается в чрезмерно долгую по масштабам экран-
ного времени оргию потребления, когда из бес-
численных проволочных корзин покупателями 
супермаркета безостановочно извлекаются сет-
ки с апельсинами, бананами и яблоками, короб-
ки корнфлекса, банки растворимого кофе, контей-
неры с ветчиной и сыром, бутыли вина и оливко-
вого масла и т. д. Рулоны туалетной бумаги тоже 
входят в этот набор.

«Диллинджер мёртв» М. Феррери ещё не ис-
ключает спасительной силы простых вещей: 
вина, зелени, хорошего куска вырезки, но уже 
в 1973 г. режиссёр развенчивает эту иллюзию 
в трагикомическом гиньоле «Большая жратва».
Л. Бунюэль выстраивает сюжет «Скромного 

обаяния буржуазии» как ряд безуспешных по-
пыток своих персонажей обстоятельно и со вку-
сом пообедать. Хеппи-энд наступает на кухне пе-
ред переполненным холодильником, из которо-
го главный герой извлекает блюдо с ростбифом 
и наконец-то набивает рот мясом, мыча от долго-
жданного наслаждения.

Смежные поля
До сих пор мы говорили об алиментарной до-

минанте европейских фильмов. В кино США она 
проявляется более, чем скромно, но в советском 
кино этого же времени такая доминанта заметна 
почти так же, как в европейском, хотя для это-
го есть свои причины, в немалой мере связан-
ные с традициями национального культурного 
мышления. Сама по себе проблема алиментар-
ных полей в советском кино 1970-х нуждается 
в отдельном обстоятельном исследовании. Сей-
час мы всего лишь констатируем развитие избы-
точной алиментарной составляющей в советском 
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кино 1970-х («Монолог» И. Авербаха, «Солярис» 
и «Зеркало» А. Тарковского, «Дядя Ваня» и «Ро-
манс о влюблённых» А. Кончаловского, «Сто 
дней после детства» и «Мелодии белой ночи» 
С. Соловьёва, «Неоконченная пьеса для механи-
ческого пианино» и «Несколько дней из жизни 
И. И. Обломова» Н. Михалкова и др.).
Тем не менее нам придётся воспользоваться 

сравнением советского и европейского (фран-
цузского, британского, итальянского, польского) 
фильма. Нас занимает в данный момент не сама 
структура поля, а точки выхода или расшире-
ния доминирующего алиментарного паттерна 
в смежные семантические области. Существу-
ющие альтернативы позволяют уточнить смысл 
алиментарного в общей структуре ценностей че-
ловека 1970-х.
Ключевым признаком алиментарных объектов 

в европейском кино 1970-х гг., как правило, явля-
ется их плотское начало. Еда и человеческое тело, 
еда и чувственное наслаждение полнотой жизни 
соединяются прямым переходом из алиментар-
ного предметно-семантического поля в смеж-
ное с ним эротическое. Пластические и смыс-
ловые нюансы, перекликаясь и отражаясь друг 
в друге, составляют порой сложную и тонкую, 
порой грубую и демонстративно очевидную ма-
терию семантического перехода. Примером пер-
вого будут уже упомянутые алиментарно-эроти-
ческие сцены «Ромео и Джульетты» Дзеффирел-
ли, «Смерти в Венеции» Висконти, «Синдбада» 
З. Хусарика. Ещё более тонкими кажутся перехо-
ды от чувственного ощущения еды к чувственно-
му ощущению близости в «Кружевнице» (1977) 
К. Горетта, тем более, что порталами таких пере-
ходов служат немногие невинно-природные или 
почти детские элементы пищи: очищенный пер-
сик, яблоко, листья салата, шоколадное мороже-
ное в вафельном рожке или металлической вазоч-
ке. Безусловно, сложны и тонки переходы от али-
ментарного к эротическому в уже упомянутых 
фильмах А. Вайды.
Буффонный и даже гиньольный вид принима-

ют такие переходы в острокритических фильмах, 
авторы которых абсолютизируют пагубность 
и безвыходность новой чувственно-гедонистиче-
ской концепции жизни. Гастрономия и секс ком-
бинируются в физиологически откровенных сце-
нах «Большой жратвы» и «Диллинджер мёртв» 
М. Феррери, «Сладкого фильма» Д. Макавеева, 
«Я люблю тебя, я тоже нет» (1976) С. Генсбура.
Между этими полюсными выражениями сим-

биотической связи еды и эротики размещается об-

ласть жанрового репертуарного кино, где эта связь 
как бы сама собой разумеется, отвечая гедонисти-
ческой потребности среднего зрителя 1970-х гг.
Нередко смежным полем становится предмет-

но-семантическая область, построенная из бо-
танических или ландшафтно-ботанических зна-
ков, включающих деревья, травы, воздушное 
пространство, свет, дождь, туман и т. д. Сохра-
няя свою плотскую феноменологическую ос-
нову, чувство «жизни» варьируется в этом слу-
чае от вкуса и аромата еды до свежести и уми-
ротворённости природы, как, например, в «Ду-
элянтах» Р. Скотта, «Березняке» и «Барышнях 
из Вилько» А. Вайды, «Пикнике у Висячей ска-
лы» П. Уира.
Что же касается советских российских филь-

мов, то ключевым признаком алиментарных 
объектов здесь является их причастность дому, 
жилищу, месту трапез, семейной ритуальности 
таких трапез. Поэтому алиментарные области 
этих фильмов размыкаются в область интерьер-
ную, в среду человеческой жизни, соединяющей 
в себе сегодняшний день и культурно-историче-
ское прошлое. Их близость настолько важна, что 
сложно настаивать на особенной значимости ка-
кой-то одной из этих областей.
Пространственно-интерьерное поле фильмов 

1970-х гг. («Монолог» И. Авербаха, «Солярис» 
и «Зеркало» А. Тарковского, «Дядя Ваня» и «Ро-
манс о влюблённых» А. Кончаловского, «Сто 
дней после детства» и «Мелодии белой ночи» 
С. Соловьёва, «Неоконченная пьеса для механи-
ческого пианино» и «Несколько дней из жизни 
И. И. Обломова» Н. Михалкова и др.) тщательно 
собирается из аутентичных предметов мебели, 
мелкой пластики, картин и фотографий, посу-
ды, интерьерного текстиля прошлых эпох, с се-
редины XIX в. вплоть до 1930-х и 1950-х гг. Оно 
детально прорабатывается художниками, играет 
важную роль в построении мизансцены и во вну-
трикадровом монтаже. В целом оно апеллирует 
к важным духовным процессам в сознании со-
ветского общества, к переопределению самого 
понятия «советский», включающего теперь и бо-
лее глубокие, генетические уровни, связанные 
с историей России, с семейной историей и па-
мятью. Пользуясь ключевым образом фильма 
А. Тарковского «Солярис», лирические персона-
жи 1970-х находятся в поисках Дома либо в про-
цессе переосмысления этой константы, понима-
емой в 1950–1960-е только как место открытого 
коммунального бытия («Дом, в котором я живу», 
1957, р. М. Калатозов).



Конфедерат О. В.

Olga V. Confederat84

Чему служит тогда избыточная алиментар-
ность? Обратимся к одному фильму этого времени 
― к «Зеркалу» А. Тарковского. Имея в виду зна-
чение этого фильма и всего творчества режиссёра 
для русской культуры XX в., мы можем положить-
ся на смысловую важность и презентативность 
примера. Речь идёт о сцене в середине фильма, 
когда мальчик, блуждая среди комнат отцовского 
дома, встречает женщину с профилем и тёмной 
чёлкой Анны Ахматовой. Женщина сидит за сто-
лом, на котором стоят фарфоровая чашка с чаем 
и блюдце с четырьмя пластинками печенья. Этот 
натюрморт и монтажная секвенция, в которую он 
включён, отсылают зрителя не только к серебря-
ному веку русской поэзии, но и к Марселю Пру-
сту, которого, как мы знаем, читал Тарковский, 
приступая к «Зеркалу» [Тарковский, 1992, с. 28]. 
Буквально к следующему знаменитому тексту 
из романа «В сторону Свана»:

«И как только узнал я вкус кусочка размочен-
ной в липовой настойке мадлены, которою уго-
щала меня тётя (хотя я не знал ещё, почему это 
воспоминание делало меня таким счастливым, 
и принуждён был отложить решение этого вопро-
са на значительно более поздний срок), так тотчас 
серый дом с фасадом на улицу, куда выходили 
окна её комнаты, прибавился, подобно театраль-
ной декорации, к маленькому флигелю, выходив-
шему окнами в сад и построенному для моих ро-
дителей на задах, а вслед за домом — город с утра 
и до вечера и во всякую погоду, площадь, куда по-
сылали меня перед завтраком, улицы, по которым 
я ходил, дальние прогулки, которые предприни-
мались, если погода была хорошая, <…> все цве-
ты нашего сада и парка г-на Свана, кувшинки Ви-
воны, обыватели городка и их маленькие домики, 
церковь и весь Комбре со своими окрестностями, 
всё то, что обладает формой и плотностью, — всё 
это, город и сады, всплыло из моей чашки чаю» 1.
Ситуация, описанная Прустом, не принадле-

жит к разряду алиментарных, хотя проводником 
здесь является алиментарная вещь. М. К. Ма-
мардашвили называет её «ситуацией места»: 
«А именно: где я? Ситуация знания или незнания 
мной моего действительного положения. Ну, ус-
ловно говоря, на каком я свете нахожусь? Где 
я — по отношению к чему-то?» [Мамардашви-
ли, 1997, с. 5]. И развивая мысль, философ гово-
рит о «найденности» в пространстве и времени: 
«Это радость состояния, которое является твоим 

1 Пруст М. В поисках утраченного времени: В сто-
рону Свана / пер. с фр. А. А. Франковского. СПб. : 
Советский писатель, 1992. С. 50.

свободным состоянием, но возникло оно из тво-
ей же собственной жизни. Значит, истина появ-
ляется тогда, когда твоя, действительно тобою 
испытанная жизнь как бы всплывает в тебе очи-
щенная и ясная. Она — твоя» [Мамардашвили, 
1995, с. 15].
Размечая текст фильма, избыточные (не-нар-

ративные) алиментарные объекты служат чув-
ственными проводниками в эмоционально-пси-
хологическую и духовную «найденность» героя, 
в мир Дома, телесно близкого и одновременно 
уходящего в глубину культурной памяти. При-
меров такого перехода достаточно в советских 
фильмах 1970-х: это деревенский завтрак с мали-
ной, молоком и чёрным хлебом в «Зеркале», чай 
в гжельской чашке, ягоды и яблоки на веранде 
отцовского дома в «Солярисе», горсть черешни 
в «Крыльях» Л. Шепитько, яблоко, молоко, до-
машний пирог в «Мелодиях белой ночи» С. Со-
ловьёва, домашний суп из старинной супницы, 
приправленный рубленой зеленью, в «Монологе» 
И. Авербаха и даже пластинка сухого хлебца, ко-
торую разламывают надвое умиротворённые ге-
рои в финале «Осени» А. Смирнова. Последний 
фильм особенно показателен, поскольку, вопре-
ки сложившемуся в критике мнению о чрезмер-
ном для своего времени эротизме, он выдержан 
в интеллектуально-диалогическом, лишённом 
чувственности стиле 1960-х. Но когда режиссёру 
надо привести героев к «исполненности бытия», 
он прибегает к алиментарному проводнику, акту-
альному для 1970-х.
Мы приводим столь пространные обращения 

к текстам советских фильмов 1970-х гг. с тем, 
чтобы путём сравнения точнее очертить духов-
но-ценностный выбор европейской культуры 
1970-х гг.
Можно было бы далее развивать тему алимен-

тарного референта в кино, отмечая, например, 
причины усиления интереса к алиментарным 
объектам в советском кино 1970-х, переход али-
ментарных знаков в поле религиозно-библейской 
символики в поздних фильмах А. Тарковского, 
реактуализацию алиментарности во второй поло-
вине 1980-х, особенно в фильме Г. Акселя «Пир 
Бабетты» (1987), который реабилитирует фило-
софский и даже религиозный смысл трапезы, впи-
сывая праздничный ужин, приготовленный геро-
иней фильма, в сюжет спасения и воскрешения, 
превращая его в эсхатологический пир, на кото-
ром «всё частичное совершится, всякая скорбь об-
ратится в радость, всё отчуждённое примирится, 
всё утраченное обретётся» [Wright, 1997].
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Однако сказанного достаточно для обоснова-
ния некоторых выводов:

1. Подход к визуальному источнику (фильму, 
фотографии) как к культурному нарративу позво-
ляет говорить о фокализации тех или иных объ-
ектов в предметном поле видимого. Системный 
анализ таких фокальных закономерностей даёт 
возможность поставить вопрос о причинах вни-
мания отдельного автора или целого поколения 
к отдельным аспектам реальности.

2. Исходя из типологии предметных референ-
тов визуального источника, можно констатиро-
вать в разные десятилетия XX в. фокализацию 
интерьерных, вестиментарных, алиментарных 
и т. д. референтов. Благодаря этому в фильмах 
выделяются предметно-семантические поля 
с определённой доминантой.

3. Рассматривая представительный корпус 
фильмов европейского кино 1970-х гг., мы на-
блюдаем в предметно-семантических полях это-
го времени заметную алиментарную доминанту 
и связываем её с духовным состоянием, полу-
чившим в культурной истории определения «по-
сле революции» (то есть протестных движений 
1968 г.), «после мая».

4. Констатируя факт алиментарной доминан-
ты для ряда европейских фильмов 1970-х, мы 
связываем его с ценностной системой поколения, 

с приоритетом феноменологии, сменившим ин-
теллектуально-аналитический подход к действи-
тельности, с приоритетами состояния (менталь-
ного и чувственного), сменившими концепцию 
активного действия. Кроме того, мы связываем 
это с переосмыслением самой среды бытия чело-
века, понимаемой теперь как ближайшая к нему 
сенситивная предметность тела, ландшафта, 
пищи. Сделать это заключение позволяет анализ 
алиментарных знаков как избыточных по отно-
шению к нарративу (У. Эко) и мифологических 
(в терминах семиотики Р. Барта).

5. Устанавливая смыслосодержательные разли-
чия между европейской и советской (российской 
в первую очередь) алиментарными доминантами, 
необходимо отметить характер предметно-семан-
тических полей, смежных с алиментарным и со-
единёнными с ним прямым переходом. Для ев-
ропейского кино, ориентированного на плотское 
качество жизни, такими смежными полями будут 
эротическое (сексуальное) и в меньшей степени — 
ландшафтно-природное. Для советского кино ха-
рактерны прежде всего интерьерные поля, охва-
тывающие алиментарный образ и включающие 
его в сложное понятие Дома, места «исполненно-
сти» человеческого бытия, связанного с истори-
ей, культурой, памятью, переживаемых как глу-
боко личный, интимный человеческий опыт.
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