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В 2009 году выходят 73-74 номера «Художественного журнала» с впе-

чатляющим названием «О репрезентации», представившего попытку теорети-

ческих рефлексий по поводу нового термина, предназначенноо «описать за-

кономерности и специфику публичного показа искусства в непривычных ры-

ночных условиях» [1].  В статье «Авангард vs.  Репрезентация» Е.  Лазарева, 

размышляя о необходимости данного термина, пишет: «Репрезентация, пони-

маемая не столько как представление окружающего мира в изобразительном 

искусстве,  а  скорее  в  политическом  смысле  –  как  представление  художе-

ственной практики в том или ином публичном пространстве, – неотъемлемая 

часть системы современного искусства. Чтобы стать фактом современной ху-

дожественной культуры, нечто должно быть выставлено или опубликовано» 

[2]. В этом контексте репрезентация понимается в достаточно ограниченном, 

словарном и этимологическом значении слова как «представление одного в 

другом и посредством другого». Так смешиваются сразу несколько понятий-

ных полей и такие термины, как презентация, репрезентация и экспозиция, 
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становятся неразличимы. Мы попытаемся кратко исследовать возможные гра-

ницы современного значения термина «репрезентация».

 С самого начала своей истории современное искусство строится на 

противопоставлении  креативного  «делания»  и  «имитативного»  принципа 

классического искусства. Совершенно очевидно, что классическое искусство 

всегда существовало на стыке двух репрезентативных моделей, сформиро-

ванных еще в античной культуре. Основной принцип творческой деятельно-

сти художника – мимесис (от греч. подражание,  воспроизведение) надолго 

предопределил перспективы развития мировой живописи. Копирование ланд-

шафта  реального  мира  и  создание  габитуса  человека  и  окружающих  его 

предметов – сверхзадача художника вплоть до конца ХIХ века, когда на смену 

устоявшихся практик визуальных стратегий приходит установка на создание 

псевдовещи, пустой формы, говоря позднейшим языком – симулякра. 

Искусство исторического авангарда, отрешившее концепцию мимеси-

са от культурного поля античности и Возрождения, поставило целью перерас-

пределение символической власти через обновление репрезентативных моде-

лей. Ведущие художники начала века, взрывая классическую традицию и об-

ращаясь  к  формальному  эксперименту,  попытались  вписаться  в  новый 

культурный контекст.  Диалогичность как основная  социокультурная форма 

(парадигма) начала ХХ века была проявлена как на уровне «большого диало-

га» (Восток – Россия – Европа),  так и на уровне личностных перекличек. В 

культуре и искусстве авангарда доминирует «другая» репрезентация и новое 

означающее.

Такой «другой» репрезентации свойственна дистанция по отношению 

к реальности и конструирование «иного» семиотического пространства, пози-

ционирующего не только идею, но и вещь в качестве нового объекта эстети-

ческого  переживания.  Другими  словами,  границы  репрезентации  расшири-

лись, включив в себя новые средства выражения. Искусство авангарда пере-

стает быть выражением личностного видения мира, эстетической эмоцией и 

средством трансформации визуального мира. Утраченный язык нормативной 

коммуникации ведет к преодолению эстетики как таковой. 

Феномен Марселя Дюшана описан многими исследователями искус-

ства ХХ века. Когда в 1911 году художник создает свою «Обнаженную, спус-

кающуюся по лестнице» и выставляет ее в 1913 году на выставке Армори-шоу 

в Нью-Йорке, а потом в Портленде в этом же году, он тиражирует все куби-

стические инновации – приемы деформации и разложения живописной мате-

рии. За этим повторением и цитированием знаменитых текстов аналитическо-

го кубизма обнажается утрата креативной роли самого художника. В историю 

= = = «Артикульт»: научный журнал о культуре и искусстве 



3

искусства  Дюшан  вошел  как  автор  идеи  использования  готового  объекта 

(ready-made), представив на выставку «Общества независимых художников» в 

Нью-Йорке  обыкновенный  писсуар,  который  был подписан  неким  Робертом 

Муттом и назван «Фонтаном» (1917) [3] 

По  сути  это  была некая  акция  –  эстетическая  провокация,  послед-

ствия которой сам художник вряд ли в тот момент осознавал. Обыкновенная 

профанная вещь впервые вторгается в сакральную сферу искусства, расши-

ряя при этом границы искусства и захватывая новую музейную территорию. 

На смену художника-творца и теурга приходит художник- собиратель и архи-

вариус вещей, вторгаясь тем самым в самое сердце культуры и превращая по-

вседневность в художественную практику. 

Размышляя о наследии Дюшана и смене коммуникационной парадиг-

мы, исследователь современного искусства Анн Коленн пишет: «<…> Автор 

исчезает как художник, он является только демонстратором. Ему достаточно 

заявить о себе, сигнализировать. Единственный признак его существования – 

это подпись, которая сопровождает “готовый” объект” <…>. Если эстетика, а 

также умение работать руками отбрасываются в сторону, если художник ста-

новится демонстратором, если он производит знаки, все распределение ро-

лей в искусстве должно быть пересмотрено. Дюшан пользуется этим. В этой 

новой игре художник - это тот, кто выпускает, то есть выставляет, выдвигает 

вперед объект. Он располагает его и распоряжается им. Делая это, он иден-

тифицирует себя с торговцем-галеристом, который сам «выпускает», «произ-

водит» художников на сцене искусства. Он их располагает и, в какой-то мере, 

ими распоряжается. Он идентифицирует себя, таким образом, с производи-

телем  рассматриваемых  объектов.  Что  же  касается  объекта  заводского 

производства, то тут вмешательство художника является минимальным. Он 

иногда ассистирует ready-made или другому знаку, но материальность объек-

та  не  является  результатом  работы  художника.  Деятельность  этого  де-

монстратора-постановщика проявляется в размещении объекта: он изменяет 

его место и темпоральность <…>.  

Знаменитое  выражение  Дюшана  “именно  зритель  делает  картину” 

надо воспринимать в буквальном смысле. Оно не относится, как слишком ча-

сто считают, к какой-то метафизике взгляда, к идеализму воспринимающего 

субъекта, а отвечает хорошо известному закону кибернетики, часто цитируе-

мому в теориях коммуникации: наблюдатель является частью системы, кото-

рую он наблюдает; наблюдая, он вырабатывает условия своего наблюдения и 

трансформирует наблюдаемый объект. Очевидно, что речь идет не об отделе-

нии художника от его виртуального потребителя, а об их связи с общей про-
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дукцией.  Место  художника  определяется  тут,  с  одной  стороны,  наблюда-

телем, а с другой – фабрикантом» [4]

Объекты Марселя Дюшана утверждают новый статус объекта в искус-

стве. С этого времени художник заново утверждает свою власть, аннулирует 

изображение,  манипулируя контекстом культуры массового потребления.  С 

этой истории начинается поиск нового метаязыка искусства, который и ляжет 

в основу «постмодернистского» дискурса. Реди-мэйд Марселя Дюшана, наде-

ленный в постмодернизме новым статусом и новым значением, превратил сам 

инструментарий репрезентации в самостоятельную область – искусство акции 

и художественного жеста.

 При этом статус художника меняется. С одной стороны, он возвраща-

ется  к  опыту  ремесленника-ткача,  потому  что  не  может  довольствоваться 

изображением мира при помощи кисти, краски и мольберта. Художник дефор-

мирует  окружающий  его  мир  в  соответствии  с  новой  оптикой  про-

странственно-временного  континуума,  создает  искусную  имитацию  как  от-

тиск прошедшего времени. 

Новая стратегия репрезентации авангарда подрывает основу просве-

тительского  гуманизма:  способность  языка  к  формированию  канонической 

текстуальности,  в  которой  нарратив  воссоздает  привычную  картину  мира. 

Язык не способен справиться с подобной репрезентативной задачей, и нис-

провержение  основ  коммуникации  подрывает  саму  сущность  классической 

репрезентативной модели. Личность самого художника превращается в праг-

матическую условность, текст живет уже по иным метафизическим законам.

Карло Гинсбург, пытаясь ответить на вопрос, почему таким популяр-

ным стало слово «репрезентация» в 1980-е годы, обращается к «Всеобщему 

словарю» (1727 г.) Фюретьера, обнаруживая противоположные смыслы: «С од-

ной стороны, – замечает исследователь, – репрезентация позволяет увидеть 

нечто отсутствующее, и здесь предполагается четкое различение между ре-

презентирующим и репрезентируемым, с другой стороны, репрезентация яв-

ляет присутствие, демонстрирует публике некую вещь, или личность». [5] 

Таким  образом,  репрезентация  мыслится  как  «субституция»  и  как 

«миметическое напоминание» [6].  В историческом авангарде остается след 

предшествующих культурных текстов и смыслов, с которыми художники всту-

пают в интертекстуальную полемику. В актуальных художественных практи-

ках границы репрезентации настолько расширились, что сегодня достаточно 

сложно определить коннотативные смыслы новейших арт-проектов. 

«Спустя век после реди-мэйда Марселя Дюшана, – замечает Н.Буррио, 

– репрезентация объекта в контексте художественной галереи (которая дела-
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ет его ирреальным и наделяет статусом знака в той же степени, что и штрих 

карандаша) превращает сам арсенал репрезентации в самостоятельную об-

ласть. У художника больше нет причин довольствоваться изображением мира 

при помощи кисти. Он может воспроизвести фрагмент мира, разложить его 

на части и заставить их функционировать, создать имитацию или прототип. В 

искусстве сегодняшнего дня действие репрезентирует с тем же успехом, что 

и рисунок. Преобладание документалистики стало показателем утраты веры 

в возможности искусства как исполненной смысла системы, способной пере-

дать наше отношение к миру присущими ей средствами. Для многих художни-

ков, а также для возрастающего большинства теоретиков и кураторов, Си-Эн-

Эн, таким образом, представляет собой формальную матрицу сегодняшнего 

искусства, а также и систему, с которой оно вступает в "конкуренцию". Тема 

соревнования между искусством и действительностью, отныне повсеместно 

присутствующая в дискурсе кураторов выставок, часто говорит об отсутствии 

у них интереса к традиционным формам визуальных искусств, сопряженного 

со  смутным  ощущением  бесполезности,  что  порождается,  если  взглянуть 

шире, вопросом "что, собственно, может искусство?"» [7]

Сразу же возникает вопрос об институциях искусства. Критика эсте-

тизма и формула автономии искусства, провозглашенная и манифестирован-

ная русским и европейским авангардом, трансформировалась в идею полити-

ческой репрезентации. Достаточно вспомнить призыв В.Маяковского, Д.Бур-

люка и В.Каменского к «демократизации искусства», внедрению искусства в 

обыденное  городское  пространство  (лозунг  «искусство  на  улицу»)  и  опыт 

всего Левого Фронта Искусства с инновационной для того времени концепци-

ей «производничества». 

Протест против институций искусства, обращение многих художников 

к идее проектирования и создания утилитарно-полезных вещей было не слу-

чайным.  Обозначилось стремление, с одной стороны,  уйти из мастерских и 

отказаться от выставок и музеефикации творческого продукта. С другой сто-

роны, оставалось значимым художественное высказывание. В силу этих мяте-

жей и трансгрессий, по мысли Б. Гройса, «логика авангарда – это изначально 

институциональная логика»[8], в которой неразделимы политическая и худо-

жественная репрезентация: отрицая институции, авангард все равно «испы-

тывает страх за институции, без которых он немыслим» [9]. Неоавангард экс-

проприировал наработанный художественный опыт, но, по мнению П.Бюрге-

ра, «лишился аутентичности» [10].

В историческом авангарде репрезентация приобретает знаковый ха-

рактер в новом семиотическом континууме. Авангард всегда работает с новы-
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ми  знаками  и  символами,  которые  радикально  отличаются  от  прежних 

культурных кодов, что ведет к изменению характера информационного обме-

на. Привычная линейная модель коммуникации, требующая обратной связи и 

духовного содружества автора с читателем и зрителем, уходит в прошлое. На 

смену ей приходит декодированное сообщение, созданное автором порой на 

уровне бессознательных рефлексов, что порождает затрудненность восприя-

тия авангардистского текста и зачастую провал коммуникации как таковой. 

Художник  перестает  быть  демиургом  и  проповедником  идеологии 

своего времени, он делает выбор в пользу культурной маргинальности. Новая 

семиотическая знаковость и модальность репрезентации особенно ярко про-

явлена в супрематизме и футуристическом знакотворчестве. В современном 

искусстве  репрезентация,  вытесняющая  прежний  знак,  сама  становится 

объектом искусства. Так опосредованная репрезентация, которая в качестве 

объекта замещает другой объект, дает не только знание о втором (третьем?) 

объекте, но и порождает новую форму, которая сможет служить основанием 

для новой репрезентации.

 Определяя  репрезентацию  как  процесс  символического  анализа 

культурных кодов, британский исследователь Стюарт Холл пишет: «Репрезен-

тация  как  процесс  производства  значений  и  обмена  между  носителями 

культуры включает в себя использование языка, знаков и образов, которые 

символизируют  или  репрезентируют  вещи»  [11].  Культура,  таким  образом, 

оказывается решающей силой в организации людьми универсума смысла и 

упорядочивания мира. Остается дискуссионным вопрос, формирует ли новые 

смыслы актуальные художественные практики? 

С одной стороны, очевидны переклички с историческим авангардом и 

детализация  формальных  приемов  художественного  праксиса.  С  другой  – 

сама репрезентация приобретает универсальный характер, потому что эсте-

тика новой медиа-среды формирует новую феноменологию и знаковость. Се-

мантика  медиации  такова,  что  актуальный  художник  вовлечен  в  про-

странство  новой природы знаков,  когда процесс репрезентации обращен к 

стратегии интерпретации знаков и эта интерпретация безгранична. [12]

*Фотография  фраг-

мента  инсталляции 

А.Бродского  CISTERNA  («Ци-

стерна»)

Инсталляция

Осуществлена  в 

Collector Gallery, Москва
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Номинирована НП ВКЦ Е.К.АртБюро, Лауреат в номинации «Произведение визуального 

искусства «Инновация», 2012
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