
74 СОЦИУМ И ВЛАСТЬ № 3 (83) 2020

КУЛЬТУРА

Для цитирования: Конфедерат О. В., 
Дядык Н. Г. Гедонистическая онтология 

фильма: порождающие модели // 
Социум и власть. 2020. № 3 (83). C. 74—84. 

DOI: 10.22394/1996-0522-2020-3-74-84.

DOI: 10.22394/1996-0522-2020-3-74-84

УДК 130.2; 175

ГЕДОНИСТИЧЕСКАЯ 
ОНТОЛОГИЯ ФИЛЬМА: 

ПОРОЖДАЮЩИЕ МОДЕЛИ
Конфедерат Ольга Владимировна,

Челябинский государственный университет,
доцент кафедры истории России 

и зарубежных стран,
кандидат культурологии, доцент.

Российская Федерация, 454129, 
г. Челябинск, ул. Братьев Кашириных, д. 129.

E-mail: olga.confederat@yandex.ru

Дядык Наталья Геннадьевна,
Южно-Уральский государственный

гуманитарно-педагогический университет,
доцент кафедры философии и культурологи,

кандидат философских наук.
Российская Федерация, 454080, 

г. Челябинск, пр-т Ленина, д. 69.
E-mail: djadykng@cspu. ru

Аннотация
Введение. Наблюдение за производственно-

потребительской областью современного 
кинематографа дает возможность сделать за-

ключения о ценностных доминантах современ-
ного общества, провести его социо-культурный 

анализ. Кино, как авторское, так и массовое, есть 
способ рефлексии и моделирования духовно-
го состоянии социума и его анализ позволяет 

сделать достаточно серьезные и обоснованные 
философско-социальные выводы. Фильм в 

философском смысле онтологизирован домини-
рующей интенцией эпохи. Такой доминирующей 

интенцией современности является гедонизм. 
Наслаждение, удовольствие, счастье, по мнению 
гуманитарной науки, являются базовыми ценно-

стями социума в XXI в. Кинематограф является 
наиболее исчерпывающим ответом на запро-
сы гедонизма, поскольку и в его технической 

(движение, фотографическая феноменология), и 
социальной природе (искусство и развлечение) 

в той или иной степени заложены гедонисти-
ческие предпосылки. В связи с этим представ-

ляется актуальным провести философский 
анализ онтологического уровня современного 

кинематографа.
Цель: провести философский анализ онтологи-
ческого уровня современного кинематографа; 
выявить онтологические модели, вариации и 

комбинации которых обеспечивают его художе-
ственное разнообразие.

Методы: нами использовались общенаучные 
методы анализа и синтеза, феноменологический 
метод, поскольку мы выявляем чувственные 
интенции, лежащие в основе современного 
кино. Также мы используем герменевтический 
метод, поскольку выявляем скрытые смыслы 
фильма, определенные временем и условиями 
его создания, а так же семиотический подход, 
позволяющий проанализировать структурно-се-
миотическое целое фильма.
Научная новизна заключается в том, что мы 
подходим к анализу фильмов с философских 
позиций, а не только культурологических, как 
это принято традиционно. Мы ищем в совре-
менном кинематографе отражение «социальной 
души», выявляем те интенции, которые лежат в 
основе современного кино, как авторского, так и 
массового. Это позволяет нам вывести типоло-
гию моделей фильма, ранее не применявшуюся 
к анализу кинопроцесса.
Результаты. В ходе анализа нами была 
разработана гедонистически-онтологическая 
типология кинематографических моделей, было 
выделено пять порождающих моделей кинема-
тографа, четыре из которых имеют гедонисти-
ческую направленность: алиментарная модель, 
доставляющая удовольствие реципиенту путем 
интенсивной стимуляции его перцептивной 
сферы; паркурная модель, доставляющая 
удовольствие легкого и беспрепятственного 
движения, минимизации тяжести и сопротив-
ления окружающей среды; аркадная модель, 
обеспечивающая зрителю наслаждение победы 
путем виртуальной иммерсии в перипетии 
«фильма действия» (action film); детективная 
модель, дающая зрителю удовольствие через 
снятие познавательной неопределенности. 
Пятая модель, условно называемая экзистен-
циальной, должна привести зрителя в сложное 
философское состояние бытия-с-самим-собой, 
переживание собственной исполненности, свя-
занное со страданием претерпевания. Однако в 
силу гедонистических ориентаций современной 
культуры эта модель оказывается неактуальной 
в первые десятилетия XXI в.
Выводы. Философский анализ современного 
кино выявил, что на онтологическом уровне 
основу его составляет философия гедонизма. 
Современный кинематограф доставляет реци-
пиенту следующие виды наслаждений: насла-
ждение плотью мира, наслаждение телесной 
свободой в движении, наслаждение покоя, 
познавательное наслаждение.

Ключевые понятия:
гедонизм,
интенция,
кинетическое наслаждение,
статическое наслаждение,
онтологическая модель фильма.
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Введение

Искусство в целом и кинематограф в част-
ности являются способом познания мира 
при помощи чистых концептов, способом 
«всматривания в бытие» и социальное со-
знание. Намерение классифицировать массу 
кинематографических явлений последнего 
времени на этих основаниях приводит нас к 
философским аспектам проблемы, к поискам 
онтологического уровня, где могут быть рас-
положены абстрактные модели фильма, не-
кие «идеи» в платоновском смысле, каждая 
из которых порождает в социокультурной 
реальности ряды кинолент, различных по 
фабуле, сюжету, пластической риторике, 
жанровым признакам, но роднящихся как 
производные одной мыслительной модели.

Онтологическим уровнем кино для раз-
ных периодов его существования с кон-
ца 1890-х гг. и по наше время может быть 
доминирующая в культуре того или иного 
периода интенция, то есть направленность 
сознания, и обусловленная ею ценност-
ная система. Такими порождающими ин-
тенциями могут быть страх, любопытство, 
наслаждение, забота, сопротивление и т. 
д. Условия возникновения доминирующей 
интенции сложны, поскольку в них сказы-
ваются базовые установки культуры, вос-
ходящие к ее мифологическим началам, 
структура менталитета, текущие изменения 
в политической и культурной жизни, стихий-
ные бедствия и катастрофы, нарушающие 
этический и эстетический баланс в мысли-
тельной картине мира. Свое влияние ока-
зывают события в искусстве, экономике, 
технологии, возникающие как результат 
актуального хода вещей и генерирующие 
новые ряды событий. Сейчас нам достаточ-
но взять за основу очевидное предполо-
жение, что кинематограф является видом 
философской рефлексии и одновременно 
способом художественного моделирования 
этой рефлексии, о чем мы писали ранее: 
«Концептуальное кино является художест-
венной формой философского вопрошания, 
погружающего реципиента в состояние 
философской рефлексии» [6, c. 96]. Кинема-
тограф как вид философской рефлексии в 
значительной мере определяется и регули-
руется доминирующей в культуре интенци-
ей. Но не меньшие возможности для фило-
софских выводов представляет обширный 
план развлекательного кино, по-своему от-
вечающего на вопросы времени. За период 
с 1980-х гг. до последнего времени характе-
ристики интенционального уровня, на ко-
тором складываются порождающие модели 

фильмов, заметно изменились. Преоблада-
ние тревоги, страха перед неизвестностью, 
характерное для 1980—1990-х гг., смени-
лось в 2010—2020-х преобладанием эйфо-
рически-гедонистической интенции, что не 
раз отмечено современной гуманитарной 
наукой. В междисциплинаром исследова-
нии «Hedonism and the choice of everyday 
activities (Гедонизм и выбор повседневных 
дел)» [18], сделанном группой европейских 
и американских психологов, социологов 
и экономистов, гедонистический принцип 
существования современного человека 
варьируется в концепциях «гедоническо-
го оппортунизма» (стимуляции хорошего 
настроения всякий раз, когда появляется 
такая возможность), «гедонистической зна-
чимости» состояний, действия и занятий, 
«гедонической гибкости», требующей крат-
косрочных вознаграждений за неприятные, 
но необходимые действия. В ряду таких сти-
муляций и вознаграждений (еда, игра, раз-
влечение, психологическая поддержка в со-
циальных сетях) визуальное удовольствие 
занимает далеко не последнее место [17]. 
По нашему мнению, ориентация кинемато-
графа 2010—2020-х на гедонистическую ин-
тенцию объяснима большей экономической 
стабильностью по сравнению с 1980—1990-х 
и формированием феномена общества по-
требления, ориентированного на потребле-
ние не только материальных благ, но и все-
возможных удовольствий, широкий спектр 
которых предоставляет кинематограф.

Гедонистическая философия
как духовный базис
кинематографа 2010—2020-х гг.

Как мы показали выше, интенции эпохи, 
обуславливающие ту или иную кинемато-
графическую модель, не всегда являются 
гедонистическими. Но нельзя при этом игно-
рировать то обстоятельство, что, будучи зре-
лищным искусством, фильм по природе сво-
ей связан с удовольствием и наслаждением. 
Это заставляет нас иметь в виду два аспек-
та проблемы. С одной стороны, нам важно 
проследить, какие модели кинематографи-
ческого зрелища сегодня являются востре-
бованными, и описать их гедонистическую 
природу. С другой стороны, нам неизбежно 
придется обратиться к природе самого филь-
ма, выявить источники специфического удо-
вольствия, заключенные в нем, и соотнести 
их с наиболее общими, классическими фило-
софскими трактовками удовольствия, на ко-
торых базируется западная культура и запад-
ное искусство. При таком подходе типология 
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«моделей удовольствия» будет иметь отно-
сительно общий характер, не очерченный 
какой-то одной эпохой, и сведется к неболь-
шому числу основных кинематографических 
моделей. Их вариациями и комбинациями, 
на наш взгляд, обеспечено разнообразие 
художественного кинематографа.

Для наших целей нам достаточно при-
влечь положения античной греческой фило-
софии, тем более, что учения Эпикура и Ари-
стиппа в контексте современной апологии и 
критики гедонизма вызывают повышенный 
интерес.

Диоген Лаэртский приводит цитату из 
сочинения Эпикура «О конечной цели»: 
«Не знаю, что и помыслить добром, как 
не наслаждение от вкушения, от любви, от 
того, что слышишь, и от красоты, которую 
видишь» [5, c. 398].

Из письма Эпикура Менекею: «…когда 
мы говорим, что наслаждение есть конеч-
ная цель, <…> мы разумеем свободу от стра-
даний тела и смятений души» [5, c. 435]. 
Поэтому «часто боль мы предпочитаем на-
слаждениям, если, претерпев долгую боль, 
мы ждем за нею большего наслаждения» [5, 
с. 434]. В книге «О предпочтении» философ 
различает два вида удовольствия — кине-
тическое и статическое: «Наслаждение в 
покое — это безмятежность и безболезнен-
ность, наслаждения в движении — радость 
и удовольствие» [5, c. 436].

Б. М. Никольский в статье «Эпикур о на-
слаждении: проблема кинетического и ста-
тического наслаждения», предваряющей 
публикацию книги Цицерона «О пределах 
добра и зла», пишет: «Согласно свидетель
ству Цицерона, высшим благом и конеч
ной целью, с точки зрения Эпикура, служило 
статическое наслаждение. Однако некото
рые другие свидетельства противоречат или 
по крайней мере не очень хорошо согласу
ются с этим» [13, с. 424—425]. Для нас важ-
ным кажется замечание Никольского, что по 
существу «статическое удовольствие» Эпику-
ра является не состоянием покоя, но претер-
певанием, то есть своего рода движением, 
при котором поток впечатлений проходит 
сквозь тело и сознание реципиента, фоку-
сирующего себя в точке восприятия. «Эпи-
кур характеризует всякое наслаждение как 
«претерпевание» — πάθος, что заставляет 
нас видеть в любом наслаждении результат 
воздействия и не говорить о некоем стати-
ческом наслаждении, которое ни с каким 
воздействием не связано» [13, с 430].

Это положение отсылает нас к филосо-
фии наслаждения Аристиппа, трактованной 
Е. В Алымовой и С. В. Караваевой в контекс-

те концепции времени у Августина: «Время 
нашего существования растянуто, мы пре-
бываем во времени. Но в состоянии насла-
ждения, удовольствия человек находится в 
консенсусе с самим собой, топосе, где осу-
ществляется собирание-воедино всего че-
ловеческого существа» [1, с. 13].

Философский анализ положений гедо-
нистической философии не является для 
нас целью, поэтому мы можем довериться 
приведенным рассуждениям, чтобы обо-
значить основные состояния наслаждения: 
снятие боли (тревоги, страха, дискомфорта), 
разнообразные чувственные удовольствия 
и, наконец, экзистенциальное наслаждение 
исполненности («собирание-воедино»).

Несложно увидеть, насколько сама при-
рода фильма расположена к стимуляции 
таких удовольствий. Чувственное богатство 
фотографических образов, последователь-
но возрастающее с приходом цвета, а затем 
высокоскоростных цифровых камер, произ-
водящих «срезы» реальности, исключитель-
ные по феноменологической плотности, 
дает зрителю самый широкий спектр удо-
вольствий. Кинетическая природа фильма 
позволяет насладиться свободой и ритмом 
движения, освобождая нашу естественную 
моторику от тяжести плоти, сопротивления 
среды и препятствий. Отсылая здесь к из-
вестному замечанию М. Мерло-Понти о том, 
что «искусство не создано для изложения 
идей; <…> современная философия состо-
ит не в сцеплении понятий, но в описании 
смешения сознания с миром, его ангажиро-
ванности в теле, его сосуществования с дру-
гими, <…> сюжет этот исключительно кине-
матографичен» [12], мы лишь напоминаем 
о тотальном присутствии телесности мира и 
человека в кинематографическом изображе-
нии. Специфика кино как технологии искус-
ства позволяет испытать наслаждение этой 
телесностью синэстетически полно, с глубо-
кой иммерсией, что и делает фильм таким 
привлекательным для зрителя-гедониста.

Сложнее обстоит дело с наслаждени-
ем экзистенциального «претерпевания». 
Фильм, изначально оперирующий дли-
тельностью и зрелищной предметностью, 
может, согласно намерениями автора, от-
казаться от них, чтобы оставить зрителя в 
чистом фотографическом «здесь-и-сейчас», 
в точке punctum’а, по терминологии Р. Бар-
та. При этом технология фильма, в отли-
чие от фотографии, допускает временную 
протяженность этой точки «разрыва», не 
заполняемого содержанием studium’а, что 
может вызвать у нетребовательного зри-
теля, ориентированного на кинематогра-
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фические удовольствия, в лучшем случае, 
дискомфорт скуки, в худшем — раздражение 
и отторжение. Таковы, например, фильмы 
А. Тарковского («Сталкер», «Солярис», Анд-
рей Рублев»), М. Антониони («Красная пу-
стыня»), В. Вендерса («Положение вещей», 
«Алиса в городах», «Небо над Берлином и 
др.), повествование в которых как бы рас-
тянуто, присутствуют так называемые «пу-
стые» и «зависающие» кадры, затяжные 
паузы, что является намеренными прие-
мами режиссера, направленными на то, 
чтобы дать зрителю опыт переживания 
претерпевания неопределенности как эк-
зистенциальной ценности [6, c.111]. По 
замыслу режиссера, находясь в состоянии 
ожидания, зритель невольно обращается к 
переживанию собственной экзистенции, но 
неподготовленному зрителю легко класси-
фицировать подобные моменты фильма как 
ошибки, провалы или неоправданную пре-
тенциозность автора. Однако даже этот не-
требовательный зритель охотно принимает 
саспенс в триллерах, например, у Хичкока, 
по опыту зная, что длительность и степень 
дискомфорта в этом сюжетном «зависании» 
прямо пропорциональны наслаждению по-
следующего «снятия».

И, наконец, нельзя не упомянуть о позна-
вательном наслаждении, которое способен 
дать фильм зрителю. Гедонистическая фи-
лософия не говорит о радостях знания, хотя 
у Эпикура есть учение о познавательном 
«предвосхищении» и «выжидании», пер-
вое из которых обеспечивает легкость уз-
навания вещей, а второе связано с трудом 
постижения. Кроме того, знание философ 
считает залогом душевного покоя и безмя-
тежности духа, принадлежащих к статиче-
ским наслаждениям. Наука, по его мнению, 
«не служит никакой иной цели, кроме как 
безмятежности духа и твердой уверенности» 
[5, с. 421], а знание необходимо, чтобы «с 
быстротою мысли облететь все самое нуж-
ное для достижения душевного покоя» [5, 
с. 421]. Таким образом, первые «наслажде-
ния знания», которые мы упомянем при-
менительно к фильму, — это снятие по-
знавательной неопределенности (разгадка 
тайны или разрешение саспенса) и удо-
вольствие узнавания уже знакомого. Про-
стейшие примеры первого мы встречаем в 
мистических или криминальных триллерах, 
в детективных фильмах и т. д. Второй тип 
познавательного удовольствия специально 
провоцируется фильмами, построенными по 
интертекстуальной модели, включающей в 
оригинальную сюжетно-пластическую фор-
му регулярные отсылки к уже известным тек-

стам, образам, именам или событиям в виде 
цитаты, аллюзии, пародии, оммажа. Кроме 
того, кино удовлетворяет любопытство зри-
теля, его потребность в познавательном раз-
влечении. На этом основано научно-попу-
лярное кино и видовое «кино путешествий», 
но игровое кино не в меньшей степени 
учитывает любопытство зрителя, поставляя 
ему наглядные сведения о других эпохах, 
об экзотических местах на планете, о быте 
других сословий, обстоятельствах жизни и 
деятельности известных людей.

Учитывая вышесказанное, мы выделя-
ем пять наиболее очевидных наслаждений, 
фундирующих кинематографическое зре-
лище:

1.	 Наслаждение плотью мира в широ-
ком спектре наших перцептивных 
возможностей. Фотографическая 
природа кино, особенно на цифро-
вой стадии развития, стимулирует 
не только цвето-световые ощущения 
зрителя, но и тактильные, моторные, 
ольфакторные, вкусовые, температур-
ные и множество других, более тон-
ких и неопределимых чувственных 
переживаний. При определенной 
гедонистической установке это свой-
ство фильма позволяет моделировать 
в кадре чувственный комфорт, трудно 
достижимый в реальности, комфорт 
тактильно-предметный, алиментар-
ный, природный (ландшафтный, бо-
танический), сексуальный и т. д.

2.	 Наслаждение телесной свободой в 
движении, идеально представлен-
ное свободным полетом, выходом 
телесной энергии, не встречающей 
внешних препятствий или легко пре-
одолевающей их. Такого рода сво-
боду в самом удобном и распростра-
ненном виде дают некоторые жанры 
компьютерных игр или инсталляций, 
снимающих естественную тяжесть 
и инертность тела пользователя в 
виртуальном пространстве. Но этого 
же качества достигает кино в эпоху, 
когда тяжелая громоздкая съемочная 
техника заменяется на компактные 
кино-фотоаппараты типа «Red Epic» 
или фильм целиком моделируется 
в виртуальном компьютерном про-
странстве.

3.	 Наслаждение покоя, трактованного 
как снятие боли и страдания. Для 
достижения этого фильму доста-
точно саспенса, располагающего и 
удерживающего зрителя в длящем-
ся состоянии неведения, ожидания, 
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оптического, психологического и эмо-
ционального дискомфорта. Наиболее 
простым примером может быть клас-
сическая сцена из «Молчания ягнят» 
Д. Демми, где героиня Д. Фостер про-
двигается в поисках убийцы по тем-
ному дому. Наступающее вслед за тем 
разрешение саспенса, снятие страха 
неизвестности, доставляет тем боль-
шее наслаждение, чем интенсивнее 
чувствовался предыдущий диском-
форт.

4.	 Познавательное наслаждение в виде 
снятия гносеологической неопреде-
ленности, узнавания хорошо извест-
ного и удовлетворения любопытства.

5.	 Пятый вид наслаждения наиболее 
сложен по своей структуре и кинема-
тографическими воплощениям, но 
базируется он на том самом состоя-
нии полноты бытия-с-самим-собой, 
которое Аристипп связывает с на-
слаждением исполненности, а Авгус-
тин — со страданием претерпевания. 
Пользуясь мифом о Сизифе, тракто-
ванном в известном тексте А. Камю, 
можно сказать, что один полюс этого 
состояния определяется как точка 
преодоления внешнего препятствия, 
последний акт усилия, достигающего 
своей цели, момент победы и свя-
занный с ним аффект полной само-
реализации. Другой полюс, наиболее 
важный для самого Камю, — длитель-
ность бесконечного возвращения Си-
зифа к исходной точке усилия. В этой 
философской апологии страдания по-
стулируется и высшее наслаждение 
бытийной исполненности, не имею-
щей иных условий кроме бытия-са-
мим-собой: «В этом вся тихая радость 
Сизифа. Ему принадлежит его судьба. 
Камень — его достояние. Точно так 
же абсурдный человек, глядя на свои 
муки, заставляет умолкнуть идолов. 
В неожиданно притихшей вселенной 
слышен шепот тысяч тонких восхити-
тельных голосов, поднимающихся от 
земли» [7, с. 92]. Этот безусловный, 
чистый акт-существование, достигае-
мый устранением его предикатов, как 
негативных (страдание, боль, усилие), 
так и позитивных (удовольствия жиз-
ни, победа, награда), обладает чистой 
позитивностью самотождественно-
сти, не нуждающейся в онтических 
доказательствах. Но сложно пред-
положить, что позитивность такого 
акта может стать залогом популяр-

ных культурных практик, в том чи-
сле и жарового кино, рассчитанного 
на широкого зрителя. Оно охотнее 
принимает другой полюс сизифовой 
ситуации — виртуальный полюс по-
беды над богами и камнем. Мы уже 
говорили об удовольствии снятия 
эмоционального дискомфорта или 
познавательной неопределенности, 
предпочтительном для зрителя. Точ-
но так же снятие угрозы свободе и 
жизни героя со стороны враждебных 
сил, реализованное в моменте побе-
ды, зритель переживает как насла-
ждение, прямо пропорциональное 
масштабу угрозы, и не готов отказать-
ся от него ради трудного наслажде-
ния «быть от начала до конца собой».

Гедонистически-онтологическая
типология кинематографических
моделей.

Теперь мы можем определить пять ба-
зовых моделей фильма, основанных на том 
или ином из пяти вышеназванных видов 
наслаждения либо их комбинирующих. На-
помним, что мы не оперируем понятием 
жанра, поскольку объемы понятий «жанр» 
и «модель» не совпадают. Модель в данном 
случае есть лишь формула ответа на интен-
цию эпохи. Обращаясь к первым десятиле-
тиям XXI в., мы определяем эту интенцию 
как гедонистическую и готовы констатиро-
вать популярность некоторых моделей и их 
комбинаций в современном кинематогра-
фе. Вместе с тем мы подчеркиваем, что сама 
типология моделей имеет универсальный 
характер и может быть приложена к лю-
бой эпохе, охваченной существованием 
кинематографа. Важно заметить, что эта 
типология имеет ряд отличий от типологии 
текстов, разработанной Ю. М. Лотманом на 
основаниях их социального функциониро-
вания  [11] и принимающей во внимание 
коммуникативный акт, взятый в аспектах 
понимания и интерпретации сообщения. 
Поэтому понятия «сказка» или «детектив» в 
наших рассуждениях имеют несколько иное 
наполнение. Мы всего лишь типологизиру-
ем конструкции, работающие на зритель-
ское удовольствие.

На этих основаниях мы выделяем следу-
ющие типы конструкций:

«Алиментарная» модель. Понятие 
«алиментарный» здесь берется в более 
широком содержательном объеме, чем 
просто «пищевой (фр. alimentaire)», «съест-
ной», «питательный». Уже Р. Барт, вводя 
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понятие в теорию культуры, замечает, что 
alimentaire — это и пища, набор продуктов, 
«и в то же время система коммуникации, 
собрание образов, свод обычаев, ситуаций 
и поступков» [2, с. 368]. «Что может стоять 
за такими алиментарными значениями? — 
говорит Барт, — <…> не только установка на 
показное благополучие, но и гораздо более 
обширный комплекс тем и ситуаций; можно 
сказать, что в пище присутствует как озна-
чаемое «весь мир» [2, с. 373].

Алиментарная модель в кино не огра-
ничивается демонстрацией гиперреалисти-
ческих образов съестного, хотя тенденция 
выделения «кулинарных» сериалов и филь-
мов в особый жанровый подвид возникает в 
2007-2014 («Рататуй» (Ratatouille, 2007), «Вкус 
жизни» (No Reservations, 2007), «Душевная 
кухня» (Soul Kitchen, 2009), «Джули и Джу-
лия» (Julie & Julia, 2009), «Повар для прези-
дента» (Les saveurs du Palais, 2012), «Шеф» 
(Comme un chef, 2012), «Кухня» (телесериал, 
«СТС», сезоны 2012—2014), «Повар на коле-
сах» (Chef, 2014), «Пряности и страсти» (The 
Hundred-Foot Journey, 2014). Понятие «али-
ментарный» мы трактуем как синэстезию 
предметного образа, обращенного сразу 
ко многим нашим органам чувств: зрению, 
обонянию, слуху, тактильности, тончайшим 
моторным, температурным и пространст-
венно-телесным ощущениям. Оно указыва-
ет на специфику зрительского «обладания» 
привлекательным визуальным образом, на 
широкий спектр чувственных наслаждений, 
доставляемых образами как гастрономиче-
скими, так и ландшафтными, дизайнерски-
ми, эротическими и т. д. Фильмы «алимен-
тарной» модели построены на стремлении 
максимально заполнить кадр чувственно-
насыщенными предметными вещами-обра-
зами: продуктами питания, сервировкой, 
одеждой, красивыми телами, элемента-
ми интерьера, ботаническими объектами  
 т. д. Пример такой модели дает успешный 
сериал 2010 г. «Аббатство Даунтон», пере-
форматированный в 2019 г. в полнометраж-
ный фильм. Снятый в Wentworth Woodhouse, 
крупнейшем георгианском поместье Анг-
лии, фильм демонстрирует ботанические 
ландшафты, интерьеры, одежду, дизайнер-
ские объекты (кухонную утварь, туалетные 
принадлежности, бытовую технику) с той же 
щедростью, что и гастрономическое содер-
жание аристократических трапез.

В ряду чувственных объектов мы долж-
ны специально оговорить здесь объекты 
сексуальные. Модификации такого объекта 
в искусстве вообще и в кино в частности ва-
рьируются в слишком широком диапазоне 

значений: от «комфорта» до «угрозы», от 
«красоты» до «безобразия», от «удовольст-
вия» до «отвращения», от «покоя» до «ка-
тастрофы» и т. д. Алиментарная модель 
включает сексуальные объекты только 
на условии позитивного синэстетическо-
го удовольствия. Поэтому, например, ряд 
фильмов, апеллирующих к сексуальности, 
например, фильмов, датированных концом 
1990-х гг. («Порнографическая связь», 1999, 
Ф. Фонтейн; «Клер Долан», 1998, Л. Керри-
ган; «Широко закрытые глаза», 1999, С. Куб
рик), сложно отнести к алиментарной моде-
ли в силу драматизма и даже трагичности, 
с какой освещается сексуальная сторона че-
ловеческой жизни. Напротив, фильмы 2020-
х гг. трактуют сексуальность главным обра-
зом как потребительскую алиментарность. 
Наиболее яркими примерами этого могут 
быть «Пятьдесят оттенков серого» (2015, 
С. Тейлор-Джонсон) или «Назови меня твоим 
именем» (2017, Л. Гуаданьино), предлагаю-
щие зрителю чувственный комфорт самого 
широкого спектра, в том числе — эротиче-
ский.

«Паркурная» модель. Название услов-
но и восходит не к спортивному термину, 
а к французскому глаголу parcourir, что 
переводится в широком синонимическом 
диапазоне, включающем «обозревать, бе-
гло просматривать, пролетать, пробегать, 
проходить» и т. д. Какую-то часть содер-
жания в определении модели может за-
нимать и собственно паркур как искусство 
перемещения и преодоления препятствий, 
а более того  — зрелищное ответвление 
паркура — фриран. Непрерывный «сколь-
зящий» ритм движения, точные и мгновен-
ные пластические решения в рискованных 
местах дистанции, — это может быть и по-
лоса препятствий, и танец. Поэтому уточ-
няющим определением модели будет еще 
и «пластически-хореографическая». Такого 
рода фильм строится на стремительном и 
вместе с тем плавном движении, размечен-
ном выразительными пластическими точ-
ками-узлами, завершающими пассаж или 
обозначающими поворот действия в другом 
направлении. Эта модель, например, вклю-
чена как доминирующая в фильм, открыва-
ющий новую эпоху бондианы, «Квант ми-
лосердия» (2008, М. Форстер) или в третью 
часть франшизы «Пираты Карибского моря» 
(2007, Г. Вербински). Но жанровое ограни-
чение «фильмами действия» (film action) и 
авантюрными фэнтэзи-фильмами здесь не 
обязательно.

«Аркадная» модель. Название также 
условно и восходит к компьютерным «ар-
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кадным» играм, построенным как цепочка 
локаций, объединенных линейной «мисси-
ей». Локации, расположены одна за другой 
по принципу возрастания сложности пре-
пятствий и угроз, объединены в замкнутом 
обозримом игровом пространстве с точкой 
входа/выхода. Аркадная модель не предо-
ставляет пользователю свободы выбора, 
зато позволяет пережить на каждом уров-
не наслаждение от победы, от выполнен-
ной задачи. И это удовольствие возрастает 
в ходе игры соразмерно уровню сложности 
преодоленных препятствий. По «аркадной» 
модели сделаны, например, такие фильмы 
как «Чужие» Дж. Камерона, вся франшиза 
«Терминатор», начиная с фильма Камерона 
1984 года, новейшие фильмы, датирован-
ные 2019 годом: «1917» С. Мендеса, фильм-
сериал «Мандалорец» Д. Фавро и т. д. Попу-
лярность этой модели обусловлена тем, что 
она оперирует, как минимум, двумя типами 
наслаждений: наслаждением покоя, наступа-
ющего в момент снятия напряжения, и экс-
зистенциальным наслаждением бытийной 
исполненности, банализированным в этой 
модели до аффекта победы.

«Детективная» модель предполагает 
зрительское наслаждение, получаемое в 
результате снятия познавательной неопре-
деленности. В зависимости от характера та-
кой неопределенности, смоделированной в 
фильме, его жанр может варьироваться от 
триллера до комедии, использующей паро-
дийное столкновение разнородных струк-
турно-семиологических блоков, имеющих 
определенное происхождение, авторство, 
социо-культурное значение, как это проис-
ходит, например, в «Криминальном чтиве» 
(1995) К. Тарантино или в сериале «Благие 
знамения» (2019) Д. Маккиннона. В трилле-
ре или детективе (в жанровом смысле этого 
понятия) наслаждение узнавания соединено 
со снятием экзистенциальной тревоги, ко-
торой чревата всякая познавательная нео-
пределенность, причем эта тревога может 
быть усилена драматургическими и пла-
стическими средствами до степени страха. 
Зрителю бывает зачастую сложно выделить 
в собственном затянувшемся аффекте тре-
вогу познавательного любопытства. Тем не 
менее, «незнание», «ошибочное знание», 
«узнавание» — основа интриги в фильмах, 
варьирующих элементы детектива, трилле-
ра и даже хоррора. Несколько иного рода 
познавательное удовольствие моделирует-
ся в интертекстуальных комедиях, постро-
енных как инкрустация фрагментов иной 
культурной вселенной (фильма, книги, био-
графии, политического манифеста, компью-

терной игры, популярного бренда, формата 
ТВ и т. д.) в тело фильма или сериала. Эти 
фрагменты могут иметь характер цитаты, 
аллюзии, пародии, оммажа, камео. В любом 
случае узнавание первообраза или первои-
сточника доставляет зрителю наслаждение 
определенного толка: наслаждение собст-
венной наблюдательностью и эрудицией.

Современный кинопроцесс не дает оче-
видных примеров модели кино, которую мы 
могли бы назвать «экзистенциальной» 
моделью и связать с пятым видом насла-
ждения, с трудным счастьем Сизифа быть 
поистине. Гедонистическая интенция эпо-
хи минимизирует значение такого счастья. 
Однако для эпох, доминирующей интенцией 
которых является тревога неопределенно-
сти, страх перед будущим, неуверенность в 
выборе ценностей, «экзистенциальная» мо-
дель становится значимой. Может показать-
ся, что определение тревоги как порождаю-
щей интенции противоречит практическому 
определению фильма как искусства и зрели-
ща, предназначенного, в первую очередь, 
для развлечения и удовольствия. Возраже-
нием, однако, могут быть положения фило-
софской альгодицеи и экзистенциализма, 
апологетизирующие трудное наслаждение 
быть поистине, проживать чистый акт-су-
ществование (Э. Левинас) в претерпевании 
тревоги, страха, непонимания, скуки, боли, 
т. е. модусов существования, имеющих че-
ловекообразующую силу.

«Безусловно, в опыте боли, — пишет сто-
ронник философской альгодицеи В. Лехци-
ер, — мы теряем себя, ускользаем от себя в 
бездну, готовую нас поглотить. Крайней точ-
кой такого опыта является болевой шок — 
полное отключение субъекта и его возвра-
щение к состоянию чистой неразличимости. 
На другом полюсе опыта боли — стиснутые 
зубы: сопротивляясь боли, претерпевая ее, 
мы обнаруживаем пропасть, разрыв, отде-
ляющий нас от всего остального. Вот как об 
этом говорит Сиоран: «Страдать означает 
быть от начала до конца собой, находить-
ся в состоянии неслиянности с миром, ибо 
страдание — генератор дистанций; и когда 
оно терзает нас, мы ни с чем не идентифи-
цируем себя, даже с ним; а это значит, что 
сознавая собственное сознание, мы неустан-
но наблюдаем за собственным бодрствова-
нием» [10, c. 46]. Применяя к этому случаю 
сократовское рассуждение о ценности изме-
рительного знания, благодаря которому му-
дрый человек скорее выбирает страдания, 
ведущие к благу, нежели блага ведущие к 
страданию («Протагор» Платона), можно 
сказать, что сиорановское страдание есть 
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мера совпадения человека с самим собой 
в акте существования. И в этом отношении 
оно может быть приравнено наслаждению, 
которое, согласно учению античных кире-
наиков, тоже служит самотождественности 
человека. «Гедонистическая доктрина Ари-
стиппа (и в его лице киренаиков), является, 
по нашему мнению, весьма оригинальной 
философской позицией (увы, не устоявшей 
в полемике с эпикуреизмом), согласно кото-
рой наслаждение может быть истолковано 
как экзистенциальная форма человеческого 
существования, в которой собирается вое-
дино все человеческое существо, своего 
рода точка сборки самого себя» [1, c. 12].

Возвращаясь к кинематографу 1980—
1990-х, можно заметить, что состояние тре-
воги, характерное для западной культуры 
этого времени и вызванное вполне объек-
тивными историческими причинами, сни-
мается для зрителя посредством четырех 
перечисленных нами моделей, чаще всего 
в их комбинации.

Первая группа фильмов использует «ар-
кадную» модель, которая позволяет избыть 
тревогу в аффектах физического действия, 
в активном телесном преодолении страха 
перед бытием-в-мире (М. Хайдеггер). При 
этом, соответственно, и сама тревога при-
нимает вид физиологического ужаса перед 
угрозой телесного уничтоженная. Тем более 
впечатляющим становится финальная побе-
да героя/героини над монстром. Наиболее 
интенсивно эта модель используется в по-
пулярных для 1980—1990-х жанрах хоррора, 
слэшера, эротического триллера: «Пятница, 
13-е» (1980) Ш. Каннингема, «Кошмар на 
улице Вязов» (1984) и «Крик» (1996) У. Крэй-
вена, ставшие началом успешных франшиз; 
«Роковое влечение» (1987) Э. Лайна, «Основ-
ной инстинкт» (1992) П. Верховена, «Авто
катастрофа» (1996) Д. Кроненберга.

Второй тип фильмов этого времени 
использует комбинацию «алиментарной», 
«паркурной» и «детективной» моделей, 
поскольку ставит своей целью миними-
зировать тревогу современника-зрителя, 
микшировать ее, пользуясь мифологемами 
массового искусства (в том числе рекламны-
ми визуальными образами, ориентирован-
ными на потребителя), апеллируя к культур-
ными традициям, к извечному ходу вещей, 
в сравнении с которым актуальные тревоги 
эпохи — всего лишь временное, преходя-
щее волнение. Такая комбинация моде-
лей заложена в комедиях и мелодрамах, 
использующих фольклорные и сказочные 
конструкции: «Красотка» (1990) Г. Маршал-
ла, «Привидение» (1990) Д. Цукера,«Тутси» 

(1982) С. Поллака, «Один дома» (1990) 
К. Коламбуса. Но особенно эффективна она 
в драматических фильмах действия, где 
угроза нешуточна и приобретает масштаб 
катастрофы вплоть до глобальной. Ответом 
на эту угрозу становится образ Спасителя, 
ангела-хранителя, супергероя с нечеловече-
скими способностями («Флэш Гордон» (1980) 
М. Ходжеса, «Терминатор» (1984) Дж. Каме-
рона, «Бэтмен» (1989) Т. Бёртона) или просто 
цельного, нерефлексирующего героя, спа-
сающего мир из самых близких побужде-
ний профессионального долга или защиты 
близких, как в «Крепком орешке» (1988) 
Д. Мактирнана или в фильмах со Стивеном 
Сигалом.

И наконец, третья группа фильмов 
1980—1990-х основана на философском 
принятии тревоги во всем диапазоне ее 
модусов (дискомфорт, страх, ужас, боль) как 
необходимого условия экзистенциального 
акта-существования. В таких фильмах до-
минирует экзистенциальная модель. Этот 
выбор, безусловно, характерен для автор-
ского философского кино: «Положение ве-
щей» и «Хэммет» (1982) В. Вендерса, «Более 
странно, чем в раю» и «Отпуск без конца» 
(1984) Д. Джармуша, «В белом городе» (1984 
 А. Таннера, «Ностальгия» (1986) А. Тарков-
ского, «Дни затмения» (1988) А. Сокурова. Но 
в несколько ином, романтическом модусе, 
рассчитанном на широкого зрителя, охотно 
идентифицирующего себя со страдающим 
героем-одиночкой, она работает и в жанро-
вых фильмах этого времени: «Бегущий по 
лезвию» (1982) и «Тельма и Луиза» (1991) 
Р. Скотта, «Молчание ягнят» (1991) Д. Демми, 
«Дракула» Брэма Стокера (1991) Ф. Ф. Коппо-
лы, «12 обезьян» (1995) Т. Гиллиама.

Переходя к конкретной реальности ки-
нопроцесса, надо отметить, что тот или 
иной фильм или серия фильмов чаще всего 
сочетают две или даже три базовые моде-
ли. Так, например, серия фильмов «Пуаро 
Агаты Кристи», особенно начиная с сезона 
2003 г., использует «детективную» и «али-
ментарную» модель, причем первая явля-
ется номинальной, декларированной как со-
ответствие литературному первоисточнику, 
а вторая — собственно порождающей для 
всей материи фильма, что делает фильмы 
этой серии по большей части комфорта-
бельными, уютными, доставляющими чув-
ственное удовольствие от созерцания ком-
фортных интерьеров, гастрономических и 
вестиментарных «деликатесов», туристиче-
ских красот. Точно так же «детективная» мо-
дель британского сериала «Шерлок», заяв-
ленная авторами в силу традиции, в первых 
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двух сезонах сериала несколько ослабле-
на, поскольку в качестве порождающей в 
ней действует еще и «паркурная» модель, 
реализованная в пластическом динамизме 
кадра, в «скользящем» монтаже, затрудня-
ющем «считывание» кадра для неопытного 
зрителя, и, что немаловажно, в специфиче-
ской «хореографии» актерского исполнения 
(Б. Камбербетч, Э. Скотт)…

Здесь необходимо, заметить, что поня-
тие «онтологическая модель фильма» не 
покрывается содержательным объемом по-
нятия «жанр фильма». Говоря «модель» мы 
всего лишь имеем в виду формулу ответа 
на порождающую интенцию времени. Жан-
ровые конструкции и телесное облачение 
фильма, включая кастинг и художественное 
решение, — это всего лишь драматургиче-
ские (сюжетно-фабульные) и пластические 
вариации «ответа». Поэтому, например, мы 
различаем два первые фильма «бэтмениа-
ны», созданные Т. Бёртоном в одном и том 
же жанре фильма-комикса, согласно разли-
чию их порождающих моделей. «Бэтмэн» 
1989 г., безусловно, сделан по мифологиче-
ской модели трансцендентного спасения, 
поэтому алиментарные, паркурные и аркад-
ные конструкции здесь определяют стиль. 
Фильм 1992 г. базируется в основном на 
экзистенциальной модели, хотя и разрабо-
танной в популярно-романтическом ключе. 
Иначе говоря, мы допускаем строение филь-
ма одновременно по нескольким моделям, 
одна из которых является доминирующей, 
определяющей, а прочие способствуют глу-
бине и сложности ее реализации в фильме. 
Это особенно характерно для так называе-
мых авторских фильмов с оригинальной ху-
дожественной и философской концепцией, 
но и коммерческое кино нередко пользу-
ется сразу несколькими гедонистическими 
моделями для достижения максимального 
успеха.

Изучение модельной основы совре-
менного кинематографа начала XXI в. дает 
возможность сделать предварительные 
заключения о ценностных доминантах сов-
ременного общества, взятых в динамике. 
Важно заметить, что ценность «экзистен-
циальной» модели в эти два десятилетия 
не отменяется. Во всяком случае, фильмы, 
построенные на ее основе, привлекают 
внимание общественности и становятся 
даже объектами зрительского культа, как, 
например, фильмы Д. Вильнёва «Прибытие» 
(2016), «Бегущий по лезвию 2049» (2017) или 
сериал «Сказки из Петли» («Tales from the 
Loop», 2020), созданный по мотивам дисто-
пических книг С. Столенхага.

Таким образом, проведенный нами фи-
лософский анализ современного кинема-
тографа показал, что базовой интенцией 
современной эпохи является интенция на-
слаждения и удовольствия, что позволяет 
нам определить онтологию современного 
кино как гедонистическую. Кино как куль-
турный феномен само по себе имеет гедони-
стическую природу, поскольку изначально 
является зрелищным искусством, связанным 
с удовольствием и наслаждением. Кинема-
тограф 2010—2020-х гг. доставляет зрителю 
следующие виды удовольствий: удовольст-
вие от тотального присутствия телесности 
мира и человека, удовольствие телесной 
свободы в движении, удовольствие покоя, 
познавательное наслаждение, удовольствие 
от преодоления препятствий и трудностей. 
На основании указанных видов удоволь-
ствий нами была разработана и описана 
гедонистически-онтологическая типология 
кинематографических моделей, включаю-
щая в себя алиментарную, паркурную, ар-
кадную, детективную, экзистенциальную 
порождающие кинематографические мо-
дели. Порождающие модели фильма — это 
всего лишь схема, позволяющая следить 
за процессами, определяющими духовную 
жизнь эпохи, замечать, отслеживать, анали-
зировать и оценивать наиболее важные ее 
проявления. Классификация этих моделей, 
с одной стороны, позволяет систематизи-
ровать массу произведений киноискусства 
на основаниях более существенных, нежели 
жанрово-тематические, учитывая доминиру-
ющие духовные интенции эпохи и варианты 
ответов на вызов времени. С другой сторо-
ны, она позволяет наблюдать за изменени-
ями в состоянии социальной «души», сме-
ной ее желаний и намерений, приоритетов 
и убеждений. Успех того или иного фильма 
может свидетельствовать о востребованно-
сти моделей, его порождающих, и в таком 
случае стать достаточно точным и глубоким 
философским диагнозом времени.

___________________
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Abstract
Introduction. Observing the production and 

consumer area of modern cinematography makes 
it possible to draw conclusions about the value 

dominants of modern society, to conduct its socio-
cultural analysis. Cinema, both auteur and mass, 

is a way of reflecting and modeling the society 
spiritual state and its analysis makes it possible 

to draw quite serious and justified philosophical 
and social conclusions. The film in a philosophical 
sense is ontologized by the dominant intention of 

the era. Such a dominant intention of modernity is 
hedonism.

Pleasure, enjoyment, happiness, according to the 
humanities, is the basic values of the 21st century 
society. Cinema is the most comprehensive reac-

tion to the needs of hedonism, since hedonistic 
prerequisites are to some degree laid down in its 
technical (movement, photographic phenomenol-
ogy) and social nature (art and entertainment). In 
this regard, it seems relevant to conduct a philo-

sophical analysis of the ontological level of modern 
cinema.

The aim of the study is to conduct a philosophical 
analysis of the ontological level of modern cinema; 
identify ontological models, variations and combi-

nations of which provide its artistic diversity.

Methods: the authors use the general scientific 
methods of analysis and synthesis, the phenom-
enological method, since they identify the sensory 
intentions that underlie modern cinema. The au-
thors also use the hermeneutic method, since they 
reveal the hidden meanings of the film, determined 
by the time and conditions of its creation, as well as 
the semiotic approach, which makes it possible to 
analyze the structural-semiotic whole of the film.
The scientific novelty of the study lies in the fact 
that the authors analyze films from philosophical 
aspects, and not just cultural studies, as is custom-
ary. In modern cinema, the authors look for a re-
flection of the “social soul”, identify those intentions 
that underlie modern cinema, both auteur and 
mass. This makes it possible to deduce a typology 
of film models that have not previously been ap-
plied to the analysis of the film process.
Results. During the analysis, the authors devel-
oped a hedonistic-ontological typology of cinematic 
models, identified five generative models of cin-
ema, four of which have a hedonistic orientation: 
an alimentary model that pleases the recipient 
by intensively stimulating his perceptual sphere; 
a parkour model that gives pleasure to light and 
unhindered movement, minimizing the severity and 
resistance of the environment; an arcade model 
that provides the viewer the pleasure of victory 
through virtual immersion in the ups and downs of 
the “action film”; a detective model that gives the 
viewer pleasure through the removal of cognitive 
uncertainty.
The fifth model, tentatively called existential, 
should lead the viewer into a complex philosophical 
state of being-with-self-self, an experience of one’s 
own fulfillment, associated with the experience of 
suffering. However, due to the hedonistic orienta-
tions of modern culture, this model is not relevant 
in the first decades of the 21st century.
Conclusions. Philosophical analysis of modern 
cinema has revealed that at the ontological level it 
is based on the philosophy of hedonism. Modern 
cinema delivers the following types of pleasures to 
the recipient: enjoyment of the flesh of the world, 
enjoyment of bodily freedom in motion, enjoyment 
of peace, cognitive enjoyment.

Key concepts:
hedonism,
intention,
kinetic pleasure,
static pleasure,
ontological model of the film.


