
15

⇒  Теория  и  история культуры, искусства. Философская антропология

ОНТОЛОГИЧЕСКИЕ АСПЕКТЫ  
ФОТОГРАФИИ В КОНТЕКСТЕ  

ЗАРУБЕЖНЫХ ИССЛЕДОВАНИЙ ХХ ВЕКА
УДК 77.04
http://doi.org/10.24412/1997-0803-2024-5121-15-26

А . А .  Г у к
Кемеровский государственный институт культуры,  
Кемерово, Российская Федерация, 
e-mail: guk56mai@mail.ru 

Аннотация. Работы зарубежных авторов ХХ века заложили фундамент сложившейся теории фо-
тографии и стали стимулом её дальнейшей рефлексии. Цель данного исследования – на материале 
зарубежных источников выявить содержание и динамику научных идей при осмыслении приро-
ды и сущности фотографии, то есть её онтологию. При этом нами использовался метод критиче-
ской реконструкции научных работ и компаративный метод. Было проанализировано одиннадцать 
наиболее известных работ западных теоретиков. При этом в рамках онтологического подхода рас-
сматривалось пять элементов фотографии как деятельностно-творческой системы: субъект и объ-
ект фотографирования, процесс фотографической репрезентации, её результат (произведение) 
и его зрительское освоение. В каждом из элементов были отмечены основные существенные при-
знаки, определяющие бытие фотографии вообще. В результате исследования автор приходит к вы-
воду о том, что возможности онтологического подхода при изучении фотографии еще не исчерпа-
ны, хотя и ограничены её вневременным и статичным рассмотрением. Вместе с тем использование 
историко-генетической методологии, в которой фотография предстаёт как «живое» динамичное 
явление, пульсирующее в конкретно-исторических условиях, позволяет дополнить сложившую-
ся научную картину.
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Значимость фотографии для человеческо-
го сообщества трудно переоценить. Возникнув 
в середине 19 века, она дала мощный толчок 
дальнейшему развитию всей техногенной куль-
туры (кино, телевидение, видео и т. д.), а также 
существенно трансформировала функциони-
рование традиционных искусств (живопись, 
графика), средств массовой коммуникации 
(газет, журналов), оказала влияние на науку 
и образование.

Фотография как полифункциональное об-
разование стала незаменимым средством до-
кументирования происходящего, распростра-
нения визуальных сообщений. Вместе с тем 
её стали использовать и как средство художе-
ственного выражения, создания фотографи-
ческих произведений искусства. Фотография 
внесла свой вклад в обогащение рекламной 
сферы, дизайна, других областей культуры.

Вся эта культурная многоликость и по-
лифункциональность фотографии не  спо-
собствовала её осмыслению как целостного 
явления, в котором можно было выявить не-
кие родовые признаки и единую сущность. 
Исследователям было весьма затруднительно 
пойти вглубь, докопаться до первоосновы фо-
тографического феномена. Тем не менее, такие 

попытки предпринимались, но не всегда это 
были специально тематизированные иссле-
дования. Часто вопросы природы и сущно-
сти фотографии затрагивались лишь косвенно 
в рамках осмысления более общих тем.

В науке о фотографии наибольший авто-
ритет в мире получили работы зарубежных 
авторов. Их количество весьма ограничено, 
но без обращения к ним не обходится ни одно 
современное исследование о фотографии. Все 
они в основном написаны во второй половине 
ХХ века, в период, когда фотография уже ут-
вердила себя в статусе одного из видов совре-
менного изобразительного искусства.

В  поле зрения нашего исследования 
включены работы, которые уже можно счи-
тать классическими для теории фотографии. 
Если следовать хронологическому принци-
пу, то начало теоретической рефлексии фо-
тографии положил В. Беньямин [4] в своем 
знаменитом эссе «Произведение искусства 
в эпоху его технической воспроизводимости» 
(1937 г.). Продолжил осмысление фотографии 
А. Базен [2] в статье «Онтология фотографи-
ческого образа» (1945 г.). Своё понимание фо-
тографии обозначил и А. Картье-Брессон [6] 
в эссе «Решающий момент» (1952 г.). В книге 
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о кино З. Кракауэра [7], в главе «Фотография» 
(1960 г.), рассматриваются её специфические 
признаки как явления. Фотографии и её пред-
назначению посвящена написанная в конце 
60‑х – начале 70‑х годов одноименная книга 
Д. Бёрджера [5]. Еще одно эссе «О природе 
фотографии» (1974 г.) представлено в очерках 
о психологии искусства Р. Арнхейма [1].

Культурологический взгляд на фотогра-
фию продемонстрировала в серии своих очер-
ков (1973–1977 гг.) С. Сонтаг [10]. Вслед за ней 
Р. Барт [3] осуществил попытку феноменологи-
ческого анализа фотографии в работе «Camera 
lucida» (1979 г.) В. Флюссер [11] в своей работе 
«За философию фотографии» (1983 г.) приме-
нил при осмыслении фотографического ме-
диума уже философский подход. Р. Краусс 
[8] сосредоточила внимание на комплексно-
синтетическом изучении фотографии в своей 
книге «Фотографическое: опыт теории расхож-
дений» (1990 г.). И подвело своеобразный итог 
упомянутым выше рефлексиям фотографии 
фундаментальное монографическое исследо-
вание, написанное в самом начале 21‑го века 
А. Руйе, «Фотография. Между документом 
и современным искусством» [9].

Мы уже отмечали, что в большинстве те-
оретических работ о фотографии вопросы её 
природы, сущности не являлись основными. 
Однако, на наш взгляд, анализ этих вопросов 
является весьма актуальным, так как позво-
ляет понять взаимосвязь идей, их перекличку, 
найти общее и особенное, которое развивает 
научную мысль и подвигает её вперед. Для нас 
природа фотографии – это качественные харак-
теристики, которые вызвали её к жизни и опре-
деляют функционирование. Под сущностью 
фотографии мы будем понимать её внутреннее 
содержание, выражающееся в единстве всех 
форм бытия. И природу, и сущность фотогра-
фии можно рассматривать как факторы или 
проявления онтологического подхода, пробле-
матика которого ориентирована на изучение 
смысловых значений бытия. Таким образом, 
цель нашего исследования – выявить содержа-
ние и динамику научных идей при осмыслении 
природы и сущности фотографии, то есть её 

онтологию, на материале зарубежных исследо-
ваний ХХ века. При этом нами использовался 
метод критической реконструкции научных 
работ и компаративный метод.

Говоря о теории фотографии, нельзя не на-
звать имя В. Беньямина, автора известного 
эссе под названием «Произведение искусства 
в эпоху его технической воспроизводимости» 
(1937 г.). Есть у него и другое эссе, посвящен-
ное собственно фотографии, а точнее – её исто-
рии. Однако нельзя сказать, что В. Беньямина 
интересовала фотография как отдельный куль-
турологический или эстетический феномен, 
часто он рассматривал её в одном ряду с кине-
матографом и непременно в контексте с други-
ми видами традиционных искусств. Главным 
предметом исследований В. Беньямина было 
влияние технических средств воспроизводи-
мости на искусство, одним из которых высту-
пала, конечно, фотография. Тем не менее, свои-
ми работами В. Беньямин ввел в научный обо-
рот такие понятия, как «техническое репро-
дуцирование», «подлинность произведения», 
«аура», «визуально-бессознательное» и другие, 
которые впоследствии активно использова-
лись другими исследователями фотографии.

Воспринимая фотографию, прежде всего, 
как техническое средство, В. Беньямин отмеча-
ет и творческие функции, которые заложены 
в его использовании. В частности, он обращает 
внимание на тот факт, что объектив фотоап-
парата, меняя свое пространственное положе-
ние, видит визуальные аспекты окружающего 
мира иначе, чем человеческий глаз. К этому 
следует добавить возможности фотографии, 
связанные с использованием крупного и сверх-
крупного плана, а также скоростную съемку, 
производящую изображения, недоступные 
обычному глазу. Вопросы природы и сущ-
ности фотографии В. Беньямин специально 
не исследовал, тем не менее из контекста его 
размышлений понятно, что фотография – это 
важнейшее средство репродуцирования ис-
кусства и приближения его к народу, то есть 
превращение его в массовое явление.

В отличие от В. Беньямина А. Базен пол-
ностью посвятил свою статью анализу фото-
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графии, впервые использовав при этом онтоло-
гический подход. А. Базен разделил онтологию 
(бытие) фотографического образа и онтологию 
реальных предметов. Бытие реальности для 
него неразрывно связано с процессом дли-
тельности, тогда как бытие фотографическо-
го изображения этой длительности лишено, 
предметы, изображенные на нем, остановле-
ны во времени. Эффект фотографии, с точки 
зрения А. Базена, заключается в том, что она 
воздействует на нас не только онтологией са-
мих предметов, но и онтологией самого изо-
бражения, остановившего движение жизни.

Фотографическая репрезентация, в отли-
чие от других изобразительных систем, об-
ладает важнейшим природным качеством – 
объективностью или документальной досто-
верностью. А. Базен писал: «Фотография за-
ставляет реальность перетекать с предмета 
на его репродукцию» [2, с. 3–4]. Благодаря 
этому качеству фотография способна выпол-
нять различные социокультурные функции. 
Таким образом, фотография, по А. Базену, есть 
объективное отображение реальных предме-
тов, утративших на фотографическом изо-
бражении временную длительность, то есть 
застывших во времени изображений, которые 
могут нести в себе историко-мемориальную, 
познавательную и эстетическую ценность.

В этой трактовке фотографии А. Базе-
ном обращают на себя внимание два аспек-
та, определяющие её природу: 1) способность 
мумифицировать время; 2) документальная 
достоверность. Необходимо также отметить, 
что в размышлениях А. Базена о фотографии 
онтология фотографа не обозначается.

Когда в 50‑е годы ХХ столетия искусство 
фоторепортажа заявило о себе в полной мере, 
прежде всего через творчество А.  Картье-
Брессона, появилось его эссе «Решающий мо-
мент». Это не столько теоретическое исследо-
вание, сколько совокупность проницательных 
наблюдений гениального мастера о предна-
значении фотографии. Естественно, что его 
наблюдения основаны, главным образом, 
на использовании репортажной методологии 
в фотографии.

Если обобщить высказывания А. Картье-
Брессона, то природной особенностью фото-
графии он считал визуальное познание и ото-
бражение фактов реальной жизни, которые 
раскрывают перед нами свои смысловые от-
тенки и выразительные формы на короткое 
мгновение. Эти мгновения фотографу необ-
ходимо поймать и зафиксировать, но осуще-
ствить данный акт возможно только опираясь 
на свою интуицию и «меткий» глаз. Послед-
нее означает, что А. Картье-Брессон особое 
значение придавал выразительной форме 
фотообраза. Для него фотографическое отра-
жение действительности непременно должно 
осуществляться по законам красоты, то есть 
быть инструментом интерпретации мира 
в его эстетическом измерении. Тем самым 
А. Картье-Брессон утверждал художественно-
выразительные возможности документальной 
фотографии, хотя искусством её не считал. Он 
дополнил теоретические воззрения на фото-
графию тем, что обозначил в ней не только 
временную, но и пространственно-визуальную 
(эстетическую) значимость фотографических 
образов.

Свой особый вклад в развитие теории фо-
тографии внес известный немецкий исследова-
тель З. Кракауэр. Он один из первых ввел в на-
учный оборот понятие «фотографическое». 
Фотографическое для него – это сущностная 
основа бытия фотографического способа ото-
бражения действительности. Фотографиче-
ское у З. Кракауэра предстает в трех аспектах: 
1) применительно к материалу фотографии 
(реальной действительности); 2) применитель-
но её природным склонностям; 3) в отношении 
особой привлекательности фотографических 
снимков. Причем все характеристики фото-
графического тесно связаны друг с другом 
и как бы продолжают одна другую.

Чтобы фотографическое творчество со-
ответствовало своей сущности, по  словам 
З. Кракауэра, необходимо, чтобы фотограф 
был устремлен к раскрытию содержания ма-
териала, но не к его авторской трактовке (ин-
терпретации). Фотограф не просто копирует 
натуру, а преобразует ее, используя для этого, 
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прежде всего, отбор. Отбор включает в себя 
тематизацию материала, определение границ 
кадра, подбор оптики (объектива) и свето-
чувствительного материала. В этом и состоит 
формотворческий подход фотографа к ото-
бражению реалистической натуры. Фотогра-
фу важно найти нужное соотношение между 
формотворческими устремлениями и верно-
сти реализму. В этом ему должно помогать со-
ответствующее психологическое состояние, 
именуемое меланхолическим. Меланхолия или 
печаль способствует самоотстранению фото-
графа, то есть отождествлению его внутрен-
него мироощущения с внешними объектами 
любого характера. В данном подходе фотограф 
должен спонтанно исследовать реальность, 
а не использовать ее согласно предваритель-
но сформированному замыслу для выражения 
своего видения.

Фотографическое у З. Кракауэра находит 
свое выражение не только в подходах к отобра-
жению реальности как процессу, но и в его ре-
зультате – снимке. Снимок, ориентированный 
на показ живой действительности, по своей 
природе не может не тяготеть к запечатле-
нию случайного, неожиданного, рождающе-
го у зрителя впечатление незавершенности 
происходящего, что, в свою очередь, придает 
снимку ощущение смысловой неопределенно-
сти. Особая ценность подобного рода снимков 
заключается в том, что они являются для нас, 
с одной стороны, источником памяти, а с дру-
гой – источником красоты, выраженной в по-
знании окружающего мира.

С точки зрения З. Кракауэра, фотогра-
фическое не связано с искусством в тради-
ционном его понимании. Последнее создает 
воображаемые миры, тогда как фотография, 
отображая условно реальность, извлекает 
из неё образы, имеющие для нас познаватель-
ное и эстетическое значение.

Обобщая воззрения Кракауэра, можно 
попытаться сформулировать определение фо-
тографии, обозначив её сущностные момен-
ты. Фотография для него – это реалистичное, 
спонтанное отображение натуры, допускаю-
щее минимальное формотворчество, которое 

приводит к запечатлению случайного в кадре, 
что рождает у зрителя впечатление незавер-
шенности происходящего и служит источни-
ком памяти и красоты.

Дискуссионным моментом в  теории 
З. Кракауэра является отсутствие критериев 
или грани, разделяющей формотворческие 
устремления фотографа и его верность реа-
лизму, особенно на уровне конкретного фото-
графического снимка. Как отобразить на фо-
тографии реальный материал, опираясь лишь 
на «отбор», не искажая и не видоизменяя его, 
где та мера, которая не позволит свершить-
ся той самой авторской интерпретации? Что 
считать случайным, а что не случайным на фо-
тоснимке? З. Кракауэр не дает ответы на эти 
вопросы.

Обращаясь к следующей теоретической 
работе «Фотография и её предназначение» 
Д. Бёрджера, которая была написана в конце 
60‑х – начале 70‑х годов ХХ столетия, следует 
констатировать, что в ней по-своему интер-
претируются уже известные суждения тех или 
иных теоретиков. В частности, он определяет 
фотографию как «автоматическое письмо», 
использующее реальность как событие, что-
бы объяснить, как оно было запечатлено. Фо-
тографический снимок – это результат игры 
со временем, а не с видимой формой. Пред-
назначение и  сила фотографии, по  мысли 
Д. Бёрджера, заключается в том, чтобы через 
запечатление видимого события обнажить 
в нем невидимое и потаенное.

В  представленных у тверждениях 
Д.  Бёрджера можно найти связь с  идеями 
А.  Базена о  мумификации времени в  фо-
тографии, с  размышлениями З.  Кракауэра 
о бесстрастности фотографического творче-
ства и отчасти с высказываниями А. Картье-
Брессона о «решающем моменте».

Аналогичным образом можно позици-
онировать и эссе Р. Арнхейма «О природе 
фотографии» (1974 г.), для которого не ха-
рактерно наличие принципиально новатор-
ских идей. Фотографию Р. Арнхейм трактует 
как место встречи физической реальности 
с творческим разумом человека. Её назна-
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чение – помогать индивидам и  обществу 
изучать себя, расширять и сохранять свой 
опыт. При этом фотограф отбирает формы 
реальной жизни, интерпретирует и частично 
изменяет их для обмена с другими. Для Р. Ар-
нхейма, как и для предыдущих авторов, фо-
тография – это тоже не искусство, хотя он 
и не отвергает выразительность её формы. 
Фотография в интерпретации Р. Арнхейма – 
это средство познания мира.

Подобную позицию в отношении фото-
графии занимала и С. Сонтаг, написавшая 
в период с 1973 по 1977 годы серию очерков, 
объединенных в сборник «О фотографии». 
Природа фотографии для С. Сонтаг заклю-
чается, с одной стороны, в её сюрреалистич-
ности, а с другой – в эстетичности. Главный 
эффект фотографии или ее суть состоит 
в присвоении изображений реальности, в их 
накоплении и переработке для последующей 
оценки (в том числе, художественной). Задача 
фотографа – раскрыть, обнажить реальность, 
демонстрируя неопределенный тип связи меж-
ду собой и миром (иногда агрессивный, ино-
гда благожелательный). По мнению С. Сонтаг, 
«фотографический реализм не сводится к про-
стому подобию и может означать не то, что 
«реально» есть там, а то, что я «реально» вос-
принимаю» [10, с. 159]. Природа фотографии 
такова, что позволяет ощутить и присутствие 
реальности на снимке, и в тоже время воспри-
нимать его как символ отсутствия реальности 
(псевдоприсутствие). Фотография способ-
на рождать художественные произведения, 
но она не вид искусства, а среда, в которой 
они возникают. Тем самым фотография рас-
ширяет представления о функционировании 
традиционного искусства.

Свой вклад в осмысление проблемы ото-
бражения реальности средствами фотографии 
внёс другой известный её теоретик Р. Барт 
в своей работе «Camera lucida» (1979 г.). Для 
этого он ввел новые понятия: студиум и пун-
ктум. Студиум на фотографии отображает об-
щекультурные значения окружающего мира, 
которые понятны и интересны разным людям. 
Студиум позволяет наладить контакт зрителя 

с автором, который может наделять фотогра-
фии следующими функциями: информировать 
с их помощью, заставать зрителя врасплох, оз-
начивать (то есть наделять обычное изображе-
ние вещи необычным значением), вызывать 
желания (реклама) и пр. Пунктум, напротив, 
представляет собой личностное отношение 
к неочевидным деталям изображения, кото-
рые ранят и возбуждают чувственную сферу 
зрителя, вызывают воспоминания и эмоции.

Р. Барт утверждал, что по своему походу 
к отображению реальности фотография всегда 
должна быть случайной, приключенческой. 
А для этого фотограф должен не столько уметь 
«видеть», сколько иметь способность оказать-
ся в нужном месте в нужное время. При этом 
у фотографа не должно быть ясно читаемой 
цели, только в этом случае его фотографии 
становятся изумительными (впечатляющими).

Сущностью фотографии или ее ноэмой 
Р. Барт считает отображение того, что было. 
Иначе говоря, фотографическое для него есть 
результат наложения прошлого и реальности. 
Тем самым Р. Барт подчеркивает индексальную 
природу фотографии, которая становится сер-
тификатом присутствия/отсутствия элемен-
тов реальности, становящимися визуальными 
образами нового типа, не существовавшими 
до появления фотографии. При этом важен 
не столько внешний облик фотографических 
образов, сколько их временная составляющая, 
несущая печать Смерти, если трактовать её 
как остановленное время. «Новым punctum’ом 
такого рода, обладающим не формой, а интен-
сивностью, является Время, душераздираю-
щий пафос ноэмы «это было», ее репрезента-
ция в чистом виде» [3, с. 168]. В этом и состо-
ит безумие фотографии. На этом основании 
Р. Барт не считает фотографию искусством, по-
тому что оно не может быть безумным, то есть 
фиксировать одновременно отсутствие и при-
сутствие объекта, его жизнь и смерть! Фото-
графия может быть искусством, если предать 
забвению её ноэму, благодаря которой Время 
обращает для нас (зрителей) ход вещей вспять.

В размышлениях Р. Барта о фотографии 
достаточно много новаторских идей и трак-
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товок. Например, он акцентирует внимание 
на индексальной природе фотографии, под-
черкивает её двойственную феноменальность 
(это было, и этого нет), отмечает особенности 
творческого процесса (приключение); правда, 
в последнем случае он больше солидаризирует-
ся с уже известными воззрениями З. Кракауэра 
и А. Картье-Брессона.

Философскую трактовку бытия фотогра-
фического медиума даёт в своей книге «За фи-
лософию фотографии» (1983 г.) В. Флюссер. 
Для него фотография – это не окно в мир, 
а технические образы, представляющие со-
бой поверхности, которые всё видимое пе-
реводят в положения вещей. В свою очередь 
положения вещей на поверхности являются 
текстом, при восприятии которого у человека 
возникают образы второй степени, воздей-
ствующие магически.

Действия фотографа заключаются в игре 
с программой, заложенной в фотоаппарате. Его 
интересует не действительность как таковая, 
а новые возможности создания информации 
и использования фотопрограммы. Осущест-
вляя данную игру, фотограф производит опре-
деленные жесты фотографирования, манипу-
лируя при этом пространственно-временными 
«регионами» или формами, чтобы создать 
не существующее прежде положение вещей. 
Фотожест по сути является движением пре-
следования, его структура квантовая, кото-
рая включает в себя моменты промедлений 
и решимостей. Отсюда для В. Флюссера не су-
ществует единого «решающего момента», по-
скольку он неизбежно оказывается раздро-
бленным на этапы.

Фотография, с точки зрения В. Флюссе-
ра, есть результат борьбы и сотрудничества 
фотографа с фотоаппаратом. Соответствен-
но, лучшей фотографией может считаться 
фотография, в которой фотограф сумел под-
чинить фотографическую программу своей 
цели, то есть замыслу. Конечное значение фо-
тографий определяется коммуникативными 
каналами, для которых они создаются. Фото-
графии угнетают наше критическое сознание, 
программируя на ритуальное поведение.

Фотографический универсум для В. Флюс-
сера – это не что иное, как сущность фотогра-
фическая, которая заключается в том, чтобы 
программировать общество на магическое 
поведение, стимулирующее комбинаторную 
игру. Это магическое поведение происходит 
автоматически в процессе восприятия изо-
бразительных поверхностей, каждая из кото-
рых означает элемент аппаратной программы. 
Многие фотографы борются с этим автомати-
ческим программированием, пытаясь создать 
информационные образы, не заложенные в ап-
паратной программе.

В работе В. Флюссера также можно найти 
связи его идей с идеями предыдущих авторов. 
Например, его трактовка действия фотогра-
фа как игры коррелирует с  утверждением 
Д. Бёрджера о том, что фотоснимок является 
результатом игры с реальным временем. От-
личие позиции В. Флюссера состоит в том, что 
у него это игра не с временной составляющей 
реальности, а игра с фотографической про-
граммой, заложенной производителями техни-
ческих средств. Также В. Флюссер в некотором 
смысле полемизирует с А. Картье-Брессоном, 
полагая, что не существует единого «решаю-
щего момента», а лишь их множественность.

Следующей значительной работой в сфе-
ре теории фотографии является исследование 
Р. Краусс «Фотографическое: опыт теории рас-
хождений» (1990 г.). «Эффект фотографии», 
по мнению Р. Краусс, заключается в расколе, 
разрыве реальности, который приводит к её 
удвоению в виде копии. В копии, в которой 
индексальный знак несет в себе форму его 
представления, реальность одновременно 
и присутствует, и отсутствует. В результате 
фотографической репрезентации возникает 
визуальный образ, пронизанный определен-
ной структурой, кодом, письмом, то есть текст. 
Это обстоятельство дает основание Р. Краусс 
говорить о сюрреалистической природе фо-
тографии, в которой понятия Чудесного и су-
дорожной Красоты являются ключевыми. 
Для этого используются такие механизмы, 
как мимикрия, прерванное движение, опо-
ра на объективную случайность, благодаря 
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которым формируется искусственность как 
гарант сюрреалистичности. С точки зрения 
Р. Краусс, фотографический дискурс не может 
автоматически обеспечить ему возникновение 
эстетически выразительных образов и статус 
самостоятельного вида искусств. Рассужде-
ния Р. Краусс во многом исходят из представ-
лений о фотографии, которые были сформу-
лированы Р. Бартом. Вместе они утверждают 
индексальную природу фотографии, отмечают 
одновременное присутствие и отсутствие ре-
альности в фотографическом образе, то есть 
его сюрреалистичность. Однако  Р.  Краусс 
уточняет, углубляет и расширяет анализ сюр-
реалистичности фотографии, которую до неё 
рассматривала также С. Сонтаг. О сущности 
фотографии Краусс не говорит вообще, потому 
что считает онтологический подход внеисто-
рическим и не продуктивным для понимания 
фотографического медиума.

Также решительно выступает против он-
тологического подхода и А. Руйе, автор фун-
даментальной работы «Фотография: между до-
кументом и современным искусством» (начало 
ХХ века). По его мнению, при таком подходе 
анализ фотографии сводится в основном к вы-
явлению функционирования фотографической 
техники, к её способности оставлять световой 
след на плоскости, к автоматической регистра-
ции видимого. Более продуктивным при изу-
чении фотографии А. Руйе считает использо-
вание принципа историзма, который основы-
вается на осмыслении множественности фо-
тографических практик, способов функциони-
рования фотографических форм, обособляю-
щихся фотографических территорий или сфер. 
Для А. Руйе не существует единой фотографии, 
воплощающей определенную сущность. Он 
старается вывести исследовательскую пара-
дигму в иную плоскость, освобождающую её 
от традиционных представлений об объектив-
ности, сходстве, прозрачности, механизме, до-
кументальности фотографии. А. Руйе предла-
гает обратить внимание на такие понятия, как 
выражение, письмо, фотография фотографов 
(фотография-документ), искусство фотогра-
фов (фотография-выражение), фотография ху-

дожников (искусство-фотография) и так далее. 
Именно дифференцированный и контекстный 
анализ, по его мнению, может дать плодотвор-
ный теоретический результат. А. Руйе конста-
тирует, что между фотографией-документом 
и  фотографией-выражением нет четкой 
границы. Здесь мы можем наблюдать плав-
ные переходы, тогда как между искусством-
фотографией и  фотографией-выражением 
наблюдается довольно резкое разграничение.

Фотография-документ всегда противо-
стояла выразительному изображению, его 
стилистическому решению и авторской субъ-
ективности. Данной фотографии присущ 
определенный режим истины, который пред-
полагает прямое запечатление действитель-
ности. В отличие от фотографии-документа, 
фотография-выражение в этом смысле имеет 
опосредованный авторской субъективностью 
характер. Они различаются не качественно, 
а количественно, то есть документальное фо-
тографирование глобально превышает коли-
чество практик авторского фотографического 
самовыражения.

Что же качается отношений фотографии-
выражения и искусства-фотографии, то, с точ-
ки зрения А. Руйе, они кардинально разли-
чаются, прежде всего, по  своим базисным 
принципам, территориям и деятелям. Называя 
фотографию-выражение искусством фотогра-
фов, А. Руйе чётко определяет зону ее функци-
онирования – это «поле фотографии» [9, с. 14]. 
Искусство-фотография позиционирует себя 
в другом поле – «поле искусства». Подчеркнем: 
оба эти поля практически не пересекаются.

Искусство-фотография является результа-
том полного слияния фотографии с искусством. 
Это в принципе «другое искусство в искусстве» 
или как его называют «современное искусство». 
Для искусства-фотографии характерна утрата 
ремесла художника и дематериализация произ-
ведений как предметов, которые уже не созда-
ны для эстетического созерцания, а предназна-
чены для художественного высказывания без 
определенных материальных форм.

В каких бы модальностях мы ни рассматри-
вали фотографию, она всегда при этом имела 
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отношение к «запредельному». Запредельное 
у А. Руйе – это не сущность фотографии, а одно 
из её природных качеств. Он трактует запре-
дельное как воображаемое место (виртуальный 
мир), куда погружается зритель фотографии, 
оставаясь при этом в конкретном месте пре-
бывания, то есть и здесь, и там одновременно.

Фотографическая запредельность посто-
янно развивается вместе с тремя основными 
формами фотографии. В сфере фотографии 
как документа это выражается в том, что за-
предельное в настоящее время тяготеет к по-
иску необычного и экстремального, демон-
стрируя свою вездесущность. В пространстве 
фотографии-выражения также создается 
новый тип запредельного, в рамках которого 
привычное предстает странным, отчетливое 
размытым с помощью как новых, так и арха-
ичных фотопроцессов. В области искусства-
фотографии запредельное выражается в новых 
отношениях с видимым, которое должно за-
хватывать и невидимые силы – энергетические 
потоки, чувствования и проблемы. В данном 
случае мы имеем дело с таким типом запре-
дельного, в котором с наибольшей силой раз-
ворачивается виртуальный мир, ранее скры-
тый и молчаливый Приход цифровых техно-
логий в фотографию еще более углубил кризис 
её документальной природы, изменив карди-
нально соответствующий ей режим истины.

Для того чтобы более наглядно представить 
эволюцию воззрений зарубежных исследовате-
лей на природу и сущность фотографии, то есть 
её онтологию, целесообразно, на наш взгляд, све-
сти эти высказывания в единую таблицу (что 
мы и сделали). Однако воспроизвести данную 
таблицу в тексте статьи мы не можем из-за её 
размера. Тем не менее, эта работа позволила сде-
лать сравнительный анализ более эффективным 
и целенаправленным, прежде всего, потому, что 
онтология фотографии рассматривалась нами 
не вообще, а относительно бытования отдель-
ных её элементов как деятельностно-творческой 
системы. При этом было выделено пять таких 
элементов: субъект фотографирования (онто-
логия фотографа); объект фотографирования 
(онтология реальности); процесс фотографи-

рования (онтология репрезентации); результат 
фотографирования (онтология произведения); 
зрительское освоение фотографии (онтология 
зрителя). Дифференцированное изучение при-
роды и сущности фотографии позволило более 
четко проследить взаимосвязь научных идей раз-
личных авторов, их общность и специфичность, 
а также – развитие и смысловое обогащение.

Мысль о том, что фотограф играет актив-
ную роль в процессе съемки, один из первых 
отметил З. Кракауэр. При этом он обозначил 
и главный механизм фотографического преоб-
разования натуры – отбор. Используя его, фото-
граф осуществляет кадрировку объектов, при-
ближается к ним, или удаляется от них, опреде-
ляет момент временной фиксации. З. Кракауэр 
выступал за такую активность фотографа, при 
которой его влияние на образ действительно-
сти является минимальным. В свою очередь 
Р. Арнхейм, также подчеркивающий интерпре-
тационный момент в деятельности фотографа, 
обозначает её цель – обеспечить коммуникацию 
со зрителем. С. Сонтаг видит задачу фотографа 
в том, чтобы раскрывать реальность для зрите-
ля. Однако раскрыть реальность не значит ин-
терпретировать её слишком явно, имея заранее 
сформулированную цель, – так полагал Р. Барт. 
В несколько иную плоскость переводит сужде-
ния о фотографе В. Флюссер, считая, что интер-
претация реальности есть игра с программой 
фотоаппарата. Еще один нюанс в осмыслении 
роли фотографа вносит Р. Краусс, утверждая, 
что он не может автоматически обеспечивать 
возникновения эстетически выразительных об-
разов. В конечном итоге перед нами возникает 
определенное представление о фотографе как 
субъекте фотографической деятельности, если 
не считать сферу современного искусства, где 
он выступает не как интерпретатор, а как ху-
дожник, использующий фотографию в качестве 
материала.

Говоря о бытии реальности в фотогра-
фии, следует отметить, что исследователи сразу 
уловили особенность её существования как 
визуального образа. Эта особенность заключа-
ется в том, что реальность на фотоизображе-
нии лишена временной длительности, то есть 



24

ISSN 1997-0803 ♦ Вестник МГУКИ ♦ 2024 ♦ 5 (121) сентябрь – октябрь ⇒

это образ статичный (А. Базен). В дальнейшем 
С. Сонтаг назовет его псевдореальностью, ко-
торая отбрасывает нас (зрителей) в прошлое. 
Именно данный аспект фотографической 
реальности подчеркивал и Р. Барт, считая, 
что в ней сошлись воедино Жизнь и Смерть. 
Р. Краусс, обращаясь к этой проблеме, тоже 
повторяет мысль об одновременном присут-
ствии и отсутствии реальности на снимке. Та-
ким образом, аналитика онтологии реальности 
в фотографии позволяет сделать вывод о том, 
что фотографическая реальность – это сверх-
реальность, то есть сюрреализм.

Характеристика онтологических аспектов 
процесса фотографической репрезентации на-
чиналась с простого утверждения В. Бенья-
мина о том, что фотография есть техническое 
средство репродуцирования видимых форм. 
Впоследствии А. Базен к данной характеристи-
ке добавил: это средство, обладающее объек-
тивностью и документальной достоверностью. 
А. Картье-Брессон подчеркнул при этом позна-
вательные возможности фотографической ре-
презентации, осуществляющейся, с его точки 
зрения, по законам красоты. Однако познава-
тельное начало репрезентации должно быть 
сопряжено со спонтанными действиями (З. 
Кракауэр). В этой заочной дискуссии поуча-
ствовал и Д. Берджер, который для обозначе-
ния фотографической репрезентации исполь-
зовал понятие «автоматическое письмо», ак-
центировав тем самым не только спонтанный, 
но и бессознательно-интуитивный её характер. 
Сущностной чертой, определяющей цель фото-
графической репрезентации, является, по сло-
вам С. Сонтаг, её способность присваивать, 
копить и перерабатывать фотоизображения. 
Причем в этом процессе решающую роль при-
звана обеспечить фотографическая техника 
(машина), продуцирующая технические об-
разы (В. Флюссер). В свою очередь техниче-
ская основа фотографической репрезентации 
неразрывно связывает её со знаковостью фо-
тоизображения, прежде всего, индексальной. 
В итоге коллективная рефлексия бытия фо-
тографической репрезентации подводит нас 
к осознанию её сложности и многомерности.

Исследование сущностных основ бытия 
фотографического произведения оказалось 
не столь продуктивным, как могло бы быть. 
Здесь стоит выделить две наиболее значимые 
идеи. Первая принадлежала Р. Барту и заклю-
чалась в том, что изображение на фотографии 
содержит образы вещей, предметов, имеющих 
общее значение для всех (студиум), а также не-
очевидные детали, апеллирующие к индивиду-
альному опыту зрителей (пунктум). Суть вто-
рой идеи состояла в том, что фотографическое 
изображение представляет собой текст. В одном 
случае – это текст второй степени, содержащий 
положения вещей (В. Флюссер). В другом слу-
чае – это текст, пронизанный структурой, ко-
дом, письмом (Р. Краусс). К этим идеям можно 
добавить мысль Р. Арнхейма о фотографиях, 
содержащих неопределенные образы, что су-
щественно ослабляет их коммуникацию со зри-
телем. В целом степень осмысления различных 
признаков бытования фотографического про-
изведения стимулирует исследователей к даль-
нейшей рефлексии в этом направлении.

И наконец, последний аспект бытования 
фотографии – это зрительское освоение фо-
тографической продукции. В данной пробле-
матике на первый план выходит идея о том, 
что зритель с помощью фотографии должен 
изучать мир, обогащать свой жизненный опыт, 
то есть выступать субъектом познания (Р. Ар-
нхейм, Д. Берджер). Однако это не единствен-
ная потребность зрителя фотографического 
контента. Не менее важно для него испытывать 
и эстетическое удовольствие от созерцания 
художественно-выразительных фотообразов 
(А. Картье-Брессон). Реализуя обозначенные 
функции, фотография программирует обще-
ство в целом на магическое поведение. Иначе 
говоря, она формирует у людей иллюзорное 
представление, что в процессе восприятия 
фотоизображений они имеют дело с реаль-
ностью, тогда как на самом деле это техниче-
ские образы (В. Флюссер). Заканчивая обзор 
рефлексий на данную тему, обозначим также 
и мысль А. Руйе о том, что любая фотография 
отсылает зрителя к «запредельному», то есть 
в воображаемое для него место.
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Обобщая и суммируя большинство воз-
зрений зарубежных теоретиков фотографии, 
необходимо констатировать, что человеческое 
общество, культура в «лице» фотографии стол-
кнулась с уникальным явлением, способным 
легко и быстро переносить видимые формы 
реальности на  светочувствительную пло-
скость, превращая их в статичные изображе-
ния. До фотографии это было возможно только 
с помощью ручного профессионального труда, 
создававшего условно-субъективные изображе-
ния в течение достаточно продолжительного 
времени. С появлением фотографии в процесс 
репрезентации реальности вклинилась техника 
или «машина», которая, как полагали вначале, 
делает это абсолютно объективно, бесстрастно, 
максимально реалистично, то есть докумен-
тально. Об этом было заявлено практически 
во всех исследованиях, обозначенных выше.

Вместе с тем, как отметили ряд исследова-
телей, документальная объективность фото-
графического образа относительна. Очевидно, 
что реальность как бы «перетекает» в изобра-
жение, но это не значит, что происходящее 
осуществляется без участия фотографа. Его 
видение, так или иначе, отражается на фото-
снимке через отбор фрагментов реальности, 
через приближение или удаление от них и что 
очень важно – через остановку времени. Запе-
чатленная в изображении неподвижная реаль-
ность воспринимается зрителями двояко: это 
вроде бы образ реальности, существующий 
(присутствующий) здесь и сейчас, и в тоже 
время – это образ отсутствующей реально-
сти (того, что было). То есть мы имеем дело 
с дуальностью фотографии, составляющей её 
сущностную черту и природное качество.

Рефлексия онтологии фотографических 
снимков теоретиками фотографии позволяет 
утвердиться в мысли, что в них заключена опре-
деленная магия: с одной стороны, они представ-
ляют так называемые «прозрачные» изображе-
ния, то есть абсолютно реалистичные картинки, 
обладающие денотативным значением; с другой 
стороны, – способны передавать коннотативные 
значения, идущие как от субъекта съемки, так 
и от самих зрителей. Именно таким образом 

возникает информационно-коммуникативная 
и эстетическая составляющая фотообраза.

Обращаясь к онтологии репрезентации 
в фотографии, некоторые исследователи счи-
тают её важнейшим природным признаком 
манипуляции (игрой) со временем. Другие те-
оретики полагают, что в фотографии не менее 
важно опираться на пространственное поло-
жение вещей, также обеспечивающее вырази-
тельность визуальной формы изображения. 
Если обратиться к реальной фотографиче-
ской практике, то оба эти подхода успешно 
осуществляются в ней. При этом необходимо 
отметить, что большинство исследователей 
не считают фотографию самостоятельным 
видом искусства, хотя и не умаляют её эсте-
тический потенциал.

Важным утверждением, позволяющим 
расширить понимание природы бытова-
ния фотографии в обществе, является тезис 
о том, что практически любая фотография 
может обозначить своё функциональное 
значение в зависимости от того контекста, 
в который она оказывается погружена – по-
литический, научный, рекламный, журна-
листский, художественно-эстетический и так 
далее. Данная полифункциональность мешает, 
на наш взгляд, однозначно позиционировать 
её самость как вида искусства. Если признать 
фотографию таковой, то следует согласиться 
и с тем, что границы искусства расширились, 
ибо оно обогатилось каким‑то «другим» искус-
ством, принципиально отличающимся от уже 
существующих видов.

Именно представление о «другом» ис-
кусстве или «искусстве-фотографии» закре-
пляет существенное изменение, произошед-
шее в теоретической рефлексии фотографии 
в целом. С позиции современных исследо-
вателей становится вполне очевидным тот 
факт, что существует особое поле фотогра-
фии, в  рамках которого функционируют 
фотография-документ (фотография фотогра-
фов) и фотография-выражение (искусство 
фотографов). Это поле фотографии не пере-
секается с полем искусства, где доминиру-
ют художники, использующие фотографию 
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в своих проектах (искусство-фотография). 
Это направление обозначается как «совре-
менное искусство», где господствуют совер-
шенно другие подходы, принципы, критерии 
и понятия, которые «снимают» актуальность 
вопросов о природе и сущности фотографии 
и намечают тем самым новые возможности 
исследования фотографического дискурса.

В связи с вышесказанным, мы можем сде-
лать два основных вывода:

1.	 Возможности онтологического подхода 
при изучении такого явления, как фо-
тография, далеко не исчерпаны. Поиск 
западными теоретиками сущностных 
основ бытия фотографии открыл для нас 
много нового и интересного в её понима-
нии. Очевидно, что следующее поколение 
исследователей, опираясь на существу-
ющие достижения, будет привносить 
в этот процесс что‑то своё, ранее не из-
веданное и актуальное для нас.

2.	 Любая научная методология далеко 
не безгранична в своих познаватель-
ных возможностях. В рамках онтоло-
гического подхода фотография рас-
сматривается как вневременное ста-
тичное явление, существующее вне 
социального и культурного контекста, 
познавательный импульс которого при 
этом направлен на выявление глубин-
ных основ бытия фотографии вооб-
ще. Если же исследовать конкретные 
проявления фотографии, её «живую 
ткань», пульсирующую в конкретно-
исторических условиях, то есть в дина-
мике, то мы получим иную картину су-
ществования фотографии как явления. 
На наш взгляд, оба эти подхода – онто-
логический и культурно-исторический 
(историко-генетический) – дополня-
ют друг друга и создают более полное 
представление о феномене фотографии.
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