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Структуралистское и семиотическое тол�
кование фрагментированной структуры. В се�
миотике и структурализме проблема фрагмен�
тированности художественного произведения
вытекает из понимания образа как сложного,
многосоставного знака, в котором сочетаются
условное и фигуративное сообщения. Образ
апеллирует одновременно к нескольким уров�
ням зрительского опыта: от ассоциативного,
базирующегося на данных чувственного вос�
приятия, до ментального, оперирующего с цен�
ностями и мировоззренческими категориями.

Семиотика и структурализм предлагают
несколько различных вариантов трактовки при�
роды художественного образа. При всем много�
образии подходов к данной проблеме можно вы�
делить ряд схожих положений, касающихся при�
роды образа в изобразительном искусстве. Эти
трактовки показывают, что интерпретация ху�
дожественного смысла есть незавершенный про�
цесс и что намеренная фрагментация образа в
целях его аналитического рассмотрения оказы�
вается плодотворной процедурой. В  результате
такого анализа вскрываются новые смыслопо�
рождающие слои и детали произведения.

Согласно одному из направлений структу�
рализма, образ в искусстве имеет комплексную
природу, есть результат комбинации, соедине�
ния разнородного материала. Композиция и
расположение элементов в рамках произведе�
ния есть знаковая система. Изменение места
элемента ведет к смене значения. Так, француз�
ский социолог искусства и структуралист
П. Франкастель вводит понятия «фигуратив�
ное значение», «комбинаторная функция фигу�
ративных элементов», с помощью которых пред�

принимает анализ генезиса живописи Возрож�
дения [15, c. 15]. Картина, по мнению Франкас�
теля, есть сумма элементов, или сумма значе�
ний, причем одни элементы относятся к устояв�
шейся, старой системе значений, другие – к но�
вой, становящейся. Комбинация этих элементов,
а также изменения в использовании старых
фигуративных знаков ведут к появлению ново�
го значения, выражающего дух новой эпохи.

Франкастель не вполне следует распрост�
раненной в семиотике тенденции трактовать
фигуративные произведения только как языко�
вую систему, хотя и анализирует конвенцио�
нальность отдельных художественных элемен�
тов. Как и любая другая выразительная систе�
ма (литература, музыка, наука), изобразитель�
ное искусство создает условную систему, отра�
жающую ценностные представления своего вре�
мени. Произведение искусства является моде�
лирующей системой, отражающей изменения в
социальной и мировоззренческой структурах.
Первый признак таких изменений – не столько
трансформация самого знака, сколько переком�
бинирование знаков, смена мест их расположе�
ния, введение новых, необычных сочетаний. В
то же время эти сочетания носят вполне свобод�
ный, воображаемый характер и, по Франкасте�
лю, подчиняются особой неконвенциональной
иконической изобразительной логике.

Ни один изобразительный элемент не суще�
ствует вне живописного целого. Конфигурация –
не только синтагматическая система, но и фигу�
ра, пластическое целое. Изменение конфигурации
не есть просто перестановка элементов, в резуль�
тате которой они будут расшифровываться ина�
че. Элементы будут не только читаться, но и ви�
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деться пластически иначе. Они всегда принадле�
жат континууму пластического�условного и не�
отделимы от его уникальной целостности. Изо�
лированный условный элемент�символ – нонсенс.
Невозможно прочитать произведение искусства
как мозаику из готовых частей. Части получают
свой смысл в пластическом высказывании, кото�
рое принципиально отлично от словесного выс�
казывания. Фигуративный порядок обладает са�
мостоятельностью, он не строится по модели вер�
бального высказывания, но параллелен ему. Фи�
гуративный язык – один из способов моделиро�
вания, свойственных той или иной исторической
эпохе, один из вариантов «методической самореф�
лексии» [15, c. 97]. Поэтому фигуративные эле�
менты, с одной стороны, являются знаками, с дру�
гой – пластическими объектами, совмещение этих
двух функций происходит в комбинаторном ви�
зуальном порядке. Образ подвижен, он состоит
из множества разнородных элементов, смысл об�
раза проистекает из комбинации элементов, а не
из имитируемой действительности. Значение от�
дельного фигуративного элемента также рожда�
ется в этой новой системе отношений. Рождение
нового образа происходит за счет введения новых
изобразительных элементов в устоявшуюся ико�
нографическую схему.

Роль различных фигуративных объектов,
обнаруживаемых в живописи Ренессанса, свиде�
тельствует об увеличении степени комбинатор�
ности в произведении. В искусстве начинают со�
поставляться человек и природа, крупные фигу�
ры первого плана противопоставляются удален�
ному ландшафту, повседневное сочетается с ре�
лигиозным. Перекрещивание смысловых уров�
ней мы находим во многих частях изображения.
На смену символам приходят фигуративные зна�
ки. Отходя от схоластически организованной
средневековой композиции, деталь перестает
быть частью риторической фигуры и становит�
ся самостоятельной выразительной единицей.

Другая школа структурализма обращает
внимание на природу самого знака. Образ име�
ет двойственную природу, его значение колеб�
лется в рамках дихотомии условное – икони�
ческое. Ю.М. Лотман рассматривает проблему
трансформации формальных элементов худо�
жественного языка в конкретном художествен�
ном сообщении�произведении. Лотману близок
язык кино, его концепция перекодировки сход�
на с кинематографическим монтажом. Если сам

по себе художественный язык является систе�
мой, моделирующей наиболее общие и универ�
сальные смыслы, то индивидуальное произве�
дение моделирует конкретное явление. В худо�
жественном произведении формальные языко�
вые элементы, например стилистические при�
знаки, «семантизируются», то есть в рамках
изобразительного целого воспринимаются как
индивидуальное, уникальное, неповторимое
сообщение. В то же время для зрителя в произ�
ведении вообще нет ничего случайного, все оце�
нивается сквозь призму языкового кода, что по�
зволяет впоследствии рассматривать удачное
произведение как норму, представителя того
или иного стилистического направления.

Таким образом, любой фрагмент произве�
дения находится на грани между условным и
фигуративным, универсальным и уникальным,
анализ его значения требует выбора точки зре�
ния, системы кодирования, выяснения перспек�
тив зрительского ожидания. В частности, если
рассматривать художественное произведение
как информационное сообщение, то обнаружи�
вается тенденция зрителя организовывать слу�
чайные элементы, наделять их значением, воз�
никающим при прочтении�понимании произ�
ведения в соответствии со зрительским кодом.

В силу игрового, то есть двупланового ха�
рактера искусства любой элемент художествен�
ного текста принадлежит по крайней мере двум
системам значений, любой внесистемный эле�
мент только кажется таковым, точнее, представ�
ляет собой условную модель внесистемности и
единичности. Единичность в природе и единич�
ность в искусстве – разные вещи, поскольку
природное единичное не представляет ничего,
кроме себя самого, художественная же единич�
ность всегда может быть переведена из внесис�
темного состояния в системное при смене точки
зрения, ракурса. Играющий, как и реципиент
произведения искусства, одновременно воспри�
нимает его как условное и как безусловное.

Проблема значения в семиотике Лотмана –
это проблема перекодировки. Художественное
значение образуется благодаря тому, что элемент
помещается в различные кодирующие системы,
которые затем сопоставляются. Значение худо�
жественного элемента образуется на пересечении
или даже при суммировании тех смыслов, кото�
рые элемент имеет в каждой отдельной системе.
Роль кодирующих систем могут выполнять язы�
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ки стилистических направлений, мировоззрен�
ческие дихотомии, точки зрения, социальные
представления и т. д. Значение также образуется
при установлении отношения параллелизма,
повторяемости или эквивалентности между эле�
ментами различных семиотических систем. «Вся�
кий «индивидуальный» факт, всякое «чуть�чуть»
в художественном тексте – результат осложне�
ния основной структуры добавочными. Он воз�
никает как пересечение по крайней мере двух
систем, получая в контексте каждой из них осо�
бый смысл. Чем больше закономерностей пере�
секается в данной структурной точке, тем боль�
ше смыслов будет получать этот элемент, тем
более индивидуальным, внесистемным он будет
казаться. Внесистемное в жизни отображается в
искусстве как полисистемное» [10, c. 82].

Понятие индивидуальности, непредсказу�
емости выстраивается Лотманом в синоними�
ческий ряд с понятием информативности. Ха�
рактерным художественным композиционным
приемом является монтажное соположение эле�
ментов и частей, принадлежащих разным струк�
турам (различные ракурсы, планы, точки зре�
ния), что ведет к внутренней дифференциации
художественного пространства. Соединение
разнородного материала в тексте или изобра�
жении ведет к увеличению информативности
сообщения. Остается открытым вопрос, есть ли
информативность собственно условие художе�
ственности, поскольку в условиях каноническо�
го или нормативистски детерминированного
искусства возможности вариативности не столь
велики. Монтажные принципы больше харак�
терны для искусства ХХ века. На смену класси�
ческой пластической выразительности прихо�
дит информативность как выразительность
недоговоренности, многоплановости.

Новое значение возникает благодаря нару�
шению автоматизма восприятия. Нарушение
стереотипного кода восприятия должно быть
подчеркнуто специальными средствами (ритм,
повтор). Элемент может выполнять роль клю�
ча к шифру художественного сообщения, когда
выделяется на фоне остального текста. В этой
связи можно отметить в изобразительном ис�
кусстве особую роль эмблем, символов, аллего�
рий, порой определяющих толкование всего
изображения. Символические элементы резко
контрастируют с иконической природой изоб�
ражения, поэтому привлекают к себе особое

внимание. Значение рождается на стыке услов�
ного и изобразительного.

Например, барочная деталь выводит за пре�
делы изображения, фрагментированно представ�
ленные предметы преодолевают границы рамы,
элементы указывают на некоторое вненаходи�
мое по отношению к картине единство. Г. Вёльф�
лин называет «живописность» одним из объеди�
няющих признаков барочного стиля. Характе�
ристика барочной открытой формы у Вёльфли�
на может быть интегрирована в структуралист�
ский контекст: «Барокко обесценивает свойство
линии полагать границы, он умножает края, и,
поскольку форма сама по себе усложняется, а
план запутывается, отдельным частям становит�
ся все труднее выступать в роли пластических
ценностей: над всей совокупностью форм заго�
рается чисто оптическое движение…» [4, с. 77].
Ренессансная же деталь сохраняет автономию в
силу особого («множественного») типа соедине�
ния элементов в рамках изображения, но не вы�
ходит за пределы общей композиции.

Искусство ХХ века демонстрирует расцвет
монтажного и коллажного принципов. По мне�
нию Р. Якобсона, кубизм еще представляет со�
бой метонимическое искусство, ранний период
развития кинематографа изобилует метоними�
ческими крупными планами и мизансценами,
потом на смену приходит более сложная систе�
ма – монтаж как соединение и чередование пла�
нов [19, с. 128].

Формалистская концепция «остранения» в
качестве одного из способов деавтоматизации вос�
приятия рассматривала деформацию традици�
онной формы через «сдвиг». Кубофутуристы дос�
тигали «сдвига» через разложение грамматичес�
кой и словесной ткани, деление вербального ма�
териала на элементарные единицы и последую�
щий монтаж. Поэтому особую семантическую на�
груженность приобретали акустическая сторона
слова, графическое начертание слова и иные пе�
риферийные и фактурные элементы языка.

Феноменологическая трактовка иррацио�
нальности художественного единства. Феноме�
нология в качестве программного тезиса провоз�
глашает концепцию возвращения к вещам, очи�
щения вещей от стереотипов, предустановлен�
ного восприятия. Освобождение вещей необхо�
димо ради достижения непосредственного, оче�
видного переживания и слияния субъекта с
объектом созерцания. Согласно феноменологи�
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ческому подходу, полное единство объекта в на�
шем восприятии недостижимо, вещь сама по себе
трансцендентна нашему познанию. В то же вре�
мя любое восприятие есть прогностическое по�
лагание целостного смысла, формы предмета,
иначе говоря, благодаря интенциональности со�
знания наш взгляд воспринимает часть как знак
целого. «Любой воспринимаемый аспект вещи –
это только лишь своего рода приглашение к вос�
приятию чего�то большего, только лишь мгно�
венная остановка в перцептивном процессе…
То, что составляет мир вещи, – это именно то,
что незаметно похищает ее у нас» [11, с. 300]. Фе�
номенологический анализ отдельного фрагмен�
та произведения подразумевает существование
трансцендентного смысла, значение фрагмента
конституируется этим трансцендентным смыс�
лом. Развитие идеи феноменологии получили в
герменевтике, гештальтпсихологии. Трактовка
трансцендентного тесно смыкается с психоана�
литическим пониманием воображаемого как вы�
тесненного и недостижимого.

Образ, порождаемый в воображении, так�
же непостижим и не может быть воспринят в
полноте. Так, особенность фантастических об�
разов, по Ж.�П. Сартру, состоит в том, что при
всей их убедительности и суггестивности их
невозможно рассмотреть детально, подробно�
сти ускользают при внимательном рассмот�
рении. То есть эти образы интенсивны, но нео�
пределенны. Они представляют собой следы,
знаки чего�то большего, что никак не удается
ухватить в восприятии. Интенциональные
представления о несуществующем порожда�
ются, по Сартру, с особой силой такими фор�
мами, как «энтоптические пятна», «арабески»,
«гипнагогические образы». Эти формы «не
подчиняются принципу индивидуации» [13,
с. 173.] В этой непредставимости заключена
также тайна воздействия детали – как части
«ирреального объекта», постигаемого в инту�
итивном опыте.

Психоаналитическая трактовка функции
детали. Психоанализ связан с феноменологи�
ей через проблему воображения. Связь пси�
хоанализа со структурализмом состоит в
трактовке бессознательного как структуры,
системы символов. Бессознательное напоми�
нает язык, знаки (означающие) плод не толь�
ко сознания, но и бессознательных структур.
Таковы врожденные способности к классифи�

кации, моделированию («первобытное мыш�
ление» К. Леви�Стросса).

В разработанном З. Фрейдом и его после�
дователями методе особое внимание уделяется
деталям, подробностям, странностям, сбоям в
языке. Психоаналитический подход составляет
противоположность тем трактовкам искусства,
которые провозглашают художественное про�
изведение репрезентацией объекта, истины, ис�
тории, идеи (Э. Панофский, Х. Зедльмайер).

Бессознательное прерывисто, фрагментар�
но, отражает логику нереализованного, пре�
рванного, разорванного. Оно состоит из чере�
дующихся, взаимопересекающихся символов.
Обнаруживается бессознательное в любой точ�
ке, но именно точке, а не континууме, образо�
ванном сознанием. Эти точки – обороты речи,
междометия, интонации, восклицания, сбои
речи, провалы в памяти. То же самое можно най�
ти и в живописной композиции, ибо компози�
ция – расположение предметов – есть синтак�
сическое образование, есть визуализированная
речь, повествование. Следовательно, надо ис�
следовать сбои в композиции, чтобы установить
сущность первичных бессознательных струк�
тур, предшествующих или просвечивающих
сквозь строгость разумной формы, канона, сти�
листического единства. Деталь, фиксирующая
следы деятельности бессознательного, являет�
ся по природе своей немиметической.

Все такого рода детали, симптомы «сбоя»
есть свидетельства вытеснения. Знаки бессоз�
нательного актуализируют тему утаивания че�
рез дихотомию видимого � невидимого. Бессоз�
нательно порожденные элементы трудноопре�
делимы, они ускользают от нашего визуально�
го восприятия. Бессознательное «мерцает», оно
метонимично, то есть «субъект застает себя там,
где встретить себя не ждал» [8, с. 34].

Пример потаенного, вытесненного элемен�
та – анаморфоз в картине Г. Гольбейна «По�
слы», где изображена явно выбивающаяся из
общей пространственной композиции деталь [9].
Ее можно увидеть, глядя не прямо на изображе�
ние, а под острым углом, когда картину уже по�
чти не видно. Автономный элемент коррелирует
с определенной точкой взгляда, его смысл пости�
гается не из имманентного композиционного
единства, а из внешней по отношению к изобра�
жению познавательной позиции. Наличие таких
странностей, как, например, анаморфозы, обман�
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ки и другие оптические эффекты, показывает,
согласно психоанализу, что цель искусства со�
стоит не в подражании, а наоборот, в сокрытии,
утаивании реальности. Деталь выполняет смыс�
лообразующую функцию тогда, когда она пре�
бывает в инобытии, а не когда она очевидна.

Современный французский философ
Ж. Рансьер полагает, что подход Фрейда все еще
сохраняет рациональные основания, будучи на�
правленным на поиск индивидуальной истории
художника [12]. Фрейдовскому подходу Рансьер
противопоставляет идеи Л. Марена и Ж.  Диди�
Юбермана о тотальности присутствия бессозна�
тельного в изобразительном строе произведения.
Деталь является не только «уликой», частью бес�
сознательного процесса, но сама по себе замеща�
ет некоторое целостное бессознательное содер�
жание. Рансьер отрицает репрезентативность в
искусстве и полагает, что следует рассматривать
деталь не как знак, а как неотрывную часть бес�
сознательного фигуративного потока.

Постструктуралистское отношение к де�
тали. Оно в целом вытекает из представлений
о замене репрезентации презентацией текста,
об утрате означаемого и доминировании озна�
чающего (фактуры, телесности текста), о кон�
нотации и гипертекстуальности как источни�
ках эстетического смысла. Хрестоматийное вы�
сказывание М. Маклюэна о том, что «средство
сообщения есть сообщение», фиксирует, что как
в мире медиа, так и в искусстве наступила эпоха
особо пристального взгляда, сверхкрупного
плана, детальной проработки образа.

У. Эко считает открытость, точнее, откры�
тость к бесконечному полю смыслов и возмож�
ностей, одной из характерных черт искусства
ХХ века. Согласно его подходу, любая точка,
любой элемент произведения обладает беско�
нечным числом значений. Меняется структура
произведения: линейному разворачиванию сю�
жетной линии автор предпочитает круговые,
повторяющиеся, вращающиеся вокруг некоего
воображаемого, виртуального центра�элемен�
та формы. С одной стороны, появляется приви�
легированный элемент, с другой – исчезает
иерархия, последовательность. Открытость
допускает отсутствие логического следования,
даже структурированности.

Рассматривая историю появления принци�
па открытости, Эко усматривает его уже в  сти�
ле барокко. Эко отмечает, что уже это художе�

ственное направление базируется на парадиг�
ме прерывистости, незавершенности. Так, ба�
рочный эллипс «ввергает в кризис исключи�
тельное представление о круге как классичес�
ком символе космического совершенства» [18,
c. 180]. В «открытом» произведении дискретное,
преувеличенное, гипертрофированное, изоли�
рованное противопоставляется континуально�
му, гармоничному, целостному. С отсутствием
гармонической целостности связана и амбива�
лентность, то есть возможность развития фор�
мы сразу по нескольким альтернативным на�
правлениям, примеров чему барочное искусст�
во может предоставить множество.

Р. Барт говорит о нескольких типах твор�
ческого воображения. В первом случае знак по�
нимается как символ, в воображении появляется
представление о глубинном содержании, лежа�
щем под покровами формы. Во втором случае
знак понимается как часть какого�то множества,
воображению остается только выбирать из за�
ранее определенных символов (например, вы�
бирать одну из сторон бинарной оппозиции, как
это происходит в классическом структурализ�
ме). Третий тип воображаемого отношения к зна�
ку ближе всего к феноменологическому понима�
нию: это рассмотрение знака в динамической
перспективе, допускающее смыслопорождающие
комбинации. Именно третий тип воображения
порождает монтажные, сложенные из частей
произведения. Поэтика французского «нового
романа» с его фрагментарностью, непоследова�
тельностью воплощает третий тип воображения.

Следствием такой трактовки воображения
является концепция доминирования текста/
контекста при порождении смысла. Иначе го�
воря, значение есть следствие многообразных
перекомбинаций знаков или чтения непоследо�
вательного, чтения ради чтения, означивания
ради означивания. Не читатель и зритель ока�
зываются хозяевами своего внимания, а  сам
текст фокусирует внимание читателя. «Текст –
это объект�фетиш, и этот фетиш меня желает.
Направляя на меня невидимые антенны, спе�
циально расставляя ловушки, текст тем самым
меня избирает…» [2, c. 483]. Барт неоднократно
отмечает, что восприятие текста или произве�
дения носит характер обращенности на самого
себя – то есть образ раскрывается как самопо�
рождающаяся структура. Текст моделируется,
как деталь, – он отсылает к самому себе.
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Неудивительны два следствия из такого по�
стструктуралистского толкования самореферен�
ции текста и его элементов: во�первых, в искус�
стве становится допустимым сверхкрупный
план; во�вторых, мотив инверсии, обращеннос�
ти произведения на зрителя оказывается доми�
нирующей темой постмодернистских текстов.

М. Фуко в труде «Слова и вещи» демонст�
рирует пример выявления автономного элемен�
та в классическом художественном тексте [16].
Речь идет о картине «Менины» Веласкеса. Роль,
схожую с ролью анаморфоза у Гольбейна, здесь
выполняет таинственное отражение венценос�
ной пары в зеркале: мы не знаем, отражение ли
это фрагмента пишущегося художником огром�
ного полотна или реальных персонажей, нахо�
дящихся на том же месте, где и зритель. Возни�
кает тот же, что и при рассмотрении «Послов»,
эффект невольного дробления взгляда, пробле�
матизация пространственного представления.
Зрителю кажется, что что�то для него невиди�
мо, что�то от него утаивается. Поэтому зритель
с трудом может определить свою дистанцию
относительно изображенных персонажей.
Скрытым элементом оказывается тот прототип,
который отражается в зеркале на дальней сте�
не. Именно не само зеркало, а отражение в нем.

В эссе «Это не трубка» Фуко дает дескрип�
цию «простого» изолированного художествен�
ного элемента, исчезающего и возвращающего�
ся в восприятие. Как известно, проблема с ин�
терпретацией визуального образа на рисунке
Р. Магритта возникает из�за тавтологической
подписи: «Это не трубка». Добавление негатив�
ного вербального сообщения заставляет усом�
ниться в репрезентативной правде изображения.
Ведь это лишь рисунок, а не подлинный пред�
мет. Подпись «Это трубка» снимала бы проти�
воречие и подтверждала правдивость изображе�
ния. Фуко полагает, что в данном рисунке воз�
никают различные виды взаимоисключающей
автономии: изображения, текста. Но и тому и
другому сообщению присуща негативность, то
есть в сообщении есть информация об отсутствии
предмета. И в силу этой нехватки становится
возможным замещение слова изображением, а
изображения словом. Происходит невозможное
– слово и рисунок обнаруживают сходство. И из
этого невозможного приходит подлинный смысл
«простых» элементов – это чистая линия и сло�
во, которые ничего не выражают, кроме самих

себя и своего присутствия. Остается неделимая
материя означающего. «По всем этим плоскостям
скользят лишь подобия, не закрепленные ника�
кими референциями: трансляции без исходной
точки и без несущей поверхности» [17, с. 71].

Еще одна тема, актуальная для постмодер�
нистского толкования детали, – это тема мини�
мальной выразительности и минимальных ху�
дожественных объектов. Ж. Диди�Юберман
фиксирует целый ряд парадоксов восприятия,
сопровождающих рассматривание элементар�
ных видимых объектов. Простейшие монохром�
ные объемные геометрические фигуры, приме�
няющиеся в инсталляциях, ничего не представ�
ляют, свидетельствуют лишь о себе, лишены мо�
дуса пространственности и темпоральности,
тавтологичны. Эти объекты свободны от «игры
значений», а поэтому не могут быть двусмыслен�
ными, они семантически «прозрачны». Потенци�
ал смысла поэтому приходится на зрителя, зри�
тель ощущает нехватку, неполноту, утрату, тол�
куемые Диди�Юберманом во фрейдистском и
феноменологическом духе. Зритель конституи�
рует чувство предела, границы, небытия, пусто�
ты. Восприятие простейших предметов сопро�
вождается опытом «сокрытия», «потери», «рас�
калывания», усмотрения «просвета» в объекте.
В главе «Нескончаемый порог взгляда» Диди�
Юберман пишет о предельности минимального
визуального опыта. «Смотреть значит прини�
мать во внимание то, что образ структурирован
как перед�внутри: недоступный и навязываю�
щий свою дистанцию, какой бы близкой она ни
была, – ибо это дистанция отложенного контак�
та, невозможности соприкосновения» [7, c. 230].

Одно из эссе Ж. Бодрийяра имеет характер�
ное название: «От фрагмента к фрагменту». В нем
перечисляется полный набор современных твор�
ческих стратегий и приемов: озарение, преодоле�
ние предметности и миметизма, афористический
стиль, «элиминирование репрезентации», сингу�
лярность, выдуманные цитаты, создание симуляк�
ров, ситуационность, ретроспекция, инверсия.
«Мне тоже, как и многим, довелось пройти через
увлечение целостностями, и в данном отношении
за повышенным вниманием, которое я уделяю
фрагменту, стоит вовсе не формальный или эсте�
тический выбор, а преодоление системного. Мое
обращение к фрагментарному обусловлено жела�
нием деструктурировать совокупность и открыть
для себя пустоту и исчезновение» [3, с. 97].
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Искусствоведческий анализ отдельных
предметных мотивов. Исследование символи�
ческой природы различных художественных
мотивов, деталей, эмблем является традици�
онным методом искусствознания. Сегодня та�
кой анализ ведется как с применением устояв�
шихся искусствоведческих методик, так и с
обращением к феноменологии, структурализ�
му, психологии. Можно перечислить некото�
рые художественные мотивы, выполняющие
роль детали в произведении классического ис�
кусства: вода и земля, дерево, фауна, облака,
светила, пейзаж, путь, зеркало, окно, руина,
архитектурный элемент, фрагмент интерьера,
предмет в натюрморте и др.

Образы, лишенные четких очертаний, ха�
рактерные для стиля барокко, находятся в цен�
тре внимания Ю. Дамиша [6]. Вёльфлин, пере�
числяя формальные признаки стиля, выделяет
в барокко тенденцию к построению открытых,
бесконечных пространственных образов. Таким
«гипнагогическим образом» может быть назван
мотив облака, исследуемый Дамишем. По его
мнению, этот фигуративный элемент получает
широкое развитие в европейской живописи на�
чиная с Ренессанса, как мотив автономный и
имеющий самостоятельный смысл.

Подход Дамиша не укладывается в тра�
дицию эмблематического толкования образа,
подробного выяснения иконографических и
литературных сюжетов. Но и пристальный
анализ источников показывает, что облако и
в целом изображение неба, в особенности пос�
ле Леонардо, занимают особое место в искус�
стве Ренессанса, предваряя барокко. «Супер�
детализация плавно перетекает в ту беспред�
метность, чистую игру стихий, которую мож�
но лишь наметить, но не детально предста�
вить…» [14, с. 183].

Искусствоведческие исследования роли ин�
дивидуальных образов и мотивов актуализиру�
ют проблемы оптической и эстетической дистан�
ции, эмблематики смысла, подвижности значе�
ния детали. В подходах М. Баксендолла, К. Гин�
збурга разрабатывается искусствоведческий
анализ мельчайших элементов художественно�
го сообщения [1, 5]. Согласно этому подходу, наи�
более адекватное понимание смысла произведе�
ния становится возможным при так называемом
«микроанализе», то есть выявлении незначи�
тельных, малозаметных выразительных черт.

Так, Баксендолл обращает внимание на
странное сочетание резкости и расплывчатос�
ти в картинах Шардена. Подробное рассмотре�
ние данного феномена позволяет выявить вли�
яние философии Локка на творчество Шарде�
на, а именно учения философа об ощущениях. В
таком случае педантичное изображение про�
стых бытовых предметов художником предста�
ет как иллюстрация просветительской теории
визуального восприятия, которое характеризу�
ется фрагментированным, последовательным
«ощупыванием» предмета.

Шарден уходит от символизации, свобод�
но компонует элементы визуального восприя�
тия. М. Баксендолл вводит термин «момен�
тальная деталь», чтобы подчеркнуть изменив�
шиеся условия эстетического восприятия – те�
перь произведение не подразумевает столь
цельного и устойчивого восприятия, как в сим�
волическую художественную эпоху. Шарден
использует цветовую палитру Г. Рени, но ню�
ансы фокусировки порождают новые эстети�
ческие эффекты.

Итальянский искусствовед К. Гинзбург раз�
рабатывает так называемую «уликовую пара�
дигму» в искусстве, стремясь дополнить ею ико�
нографический и иконологический методы. С
точки зрения Гинзбурга, полностью раскрыть
особенности стиля того или иного художника
невозможно, прибегая только к реконструкции
общих формальных и идейных истоков его твор�
чества. Не в меньшей степени составить порт�
рет художника можно, обратив внимание на
мельчайшие подробности – своеобразные изоб�
разительные «жесты». Гинзбург сравнивает
микроанализ с приемом формирования круп�
ного плана в кинематографе.

М. Ямпольский анализирует типы репре�
зентации и возрастание роли детали с появле�
нием ренессансной театрализованной системы
изображения. Внимание к единичному стано�
вится возможным с переходом от схоластичес�
кой иерархической модели познания к неопла�
тоническому интуитивизму Н. Кузанского, М.
Фичино [20].

Представленный в статье аналитический
обзор позволяет выявить современные тенден�
ции к использованию в эстетическом исследо�
вании методологии смежных гуманитарных
дисциплин.

25.04.2011

Кондратьев Е.А. Фрагментированная художественная структура: эстетические и...
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FRAGMENTARY ART STRUCTURE: AESTHETIC AND INTERDISCIPLINARY APPROACHES TO THE

INTERPRETATION
The subject of this article is the review of a number of contemporary methodological approaches to the study

of art structures. In particular, the author investigates the role of a constructive and creative role of a part, a
fragment, a figurative element, a singular sign within the limits of art unit. This analysis applies primarily to the
material of art of the twentieth century, however, retrospection in the field of classical art admits.
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