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Дескриптивное искусство и проблема репрезентации в живописи

Доминирующая в ХХ  в. традиция изучения истории искусства во многом была переосмыслена в 
1970–1980-х гг. в ходе развития так называемой «новой истории искусства», когда многие сложившие-
ся представления были поставлены под вопрос. В этом контексте значительный интерес представляет 
предложенная американским историком искусства С.  Альперс концепция дескриптивной живописи, 
позволяющая пересмотреть представление о развитии европейского искусства как едином процес-
се. Разрабатывая понятие дескриптивного искусства, Альперс обращается к анализу широкого круга 
историко-культурного материала, внеся тем самым существенный вклад в формирование нового под-
хода к изучению искусства, ставшего в дальнейшем известным под названием исследований визуаль-
ной культуры. В центре внимания оказывается также вопрос о статусе пикториальной репрезентации, 
открываю щий новые перспективы для осмысления сущности художественного произведения. 
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A descriptive mode in art and the issue of a representation

The predominant for XX century art studies tradition was seriously reconsidered during the 1970–
1980s during the so called «new art history» development, when many received concepts were called into 
question. A notion of descriptiv e mode of painting proposed by an American art historian S. Alpers is of 
great interest in this context because it allows us to revise the homogeneous development of European 
art. While elaborating the concept of descriptive mode of painting, Alpers took under consideration a wide 
range of historical and cultural sources thus contributed to the new research approach nowadays known 
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representation, which inquires the essence of the work of art.
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История искусствознания ХХ в. характери-
зуется рядом радикальных сдвигов, связанных 
как с появлением новых исследовательских 
методов, так и с пересмотром представлений 
о предмете и проблемном поле истории искус-
ства. В силу различных причин, осмысление 
которых все еще представляет задачу на бу-
дущее, рецепция целого ряда идей и концеп-
ций, важных для западной, в первую очередь, 
англоязычной академической традиции, до 
сих пор так и не была осуществлена в отече-
ственной науке. 

К таковым, в частности, можно отнести 
представление о дескриптивном искусстве 
и связанную с ним постановку вопроса о 
репрезентации, представленные в работах 
С. Альперс. Анализу и экспликации основных 
положений данной концепции и посвящена 
предлагаемая статья.

Св етлана Альперс (род. в 1936 г.) – амери-
канский историк и теоретик искусства. Ее имя 
небезосновательно вносят в перечень наибо-
лее влиятельных искусствоведов, работавших 

во второй половине ХХ в. [1]. Несмотря на это, 
работы Альперс остаются практически неиз-
вестными русскоязычному читателю, а един-
ственным переводом на настоящий момент 
является фрагмент в учебной антологии, к 
сожалению, не дающий возможности в пол-
ной мере судить об оригинальности ее кон-
цепции [2]. 

Работы Альперс представляют интерес 
не только в контексте развития искусствозна-
ния, но также и потому, что ее имя называют в 
ряду основоположников так называемой «ви-
зуальной культуры» – междисциплинарного 
направления, зародившегося в ходе дебатов 
о методах искусствознания, развернувшихся 
в конце 1960-х гг. [3]. И если ее первые круп-
ные научные работы создавались в рамках 
традиционной методологии (например, ис-
следование о Рубенсе [4]), то в журнальных 
публикациях того же периода Альперс уже 
ставит под вопрос теорию и практику ака-
демической истории искусства [5; 6]. Поиски 
нового подхода воплотились в итоге в издан-
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ной в 1983 г. монографии «Искусство описа-
ния: голландское искусство в семнадцатом 
веке» [7], книге, заложившей основания для 
формирования нового проблемного поля и 
вызвавшей интенсивный отклик в профессио-
нальном сообществе [8–13].

В «Искусстве описания» Альперс критиче-
ски оценивает существующие на тот момент 
представления о голландском искусстве и, в 
частности, выступает против восходящей к 
Э. Панофскому [14] традиции символическо-
го истолкования голландского искусства. По 
ее мнению, стремление видеть в голландской 
живописи зашифрованные символы и аллего-
рии связано с определенным представлением 
о живописи как об искусстве, подчиненном 
нарративным целям. 

Но данное понимание является истори-
ческим конструктом, а не культурной уни-
версалией. Оно сформировалось в период 
Ренессанса и было обосновано отсылкой к 
классической традиции, а также связано с 
характерными для данной эпохи представ-
лениями об иерархии искусств и сущности 
живописи, воплощенными в формуле «ut 
piсtura poesis»1 Горация, что имплицитно 
предпола гает определенную взаимо связь 
изображения и текста, так же как и ряд ху-
дожественных стратегий. Создание «прав-
доподобного» изображения в эстетической 
программе Ренессанса не рассматривалось 
в качестве самодостаточной и окончатель-
ной задачи. Изображение обретает ценность 
только в том случае, если зритель, опираясь 
на знание соответствующих текстов, может 
опознать сюжет и дать его рациональную ин-
терпретацию [15, p. 16; 16, p. 60]. 

Произведение изобразительного искус-
ства должно быть, таким образом, доступно 
для описания, экфрасиса, в котором упоми-
нание отдельных деталей соседствует с ин-
терпретацией переживаний и чувств. Роли 
нарратива в эстетической программе Ренес-
санса посвящена одна из ранних статей Аль-
перс [17]. 

Такое понимание живописи Альперс 
связывает с итальянской художественной 
традицией и ха рактеризует его в качестве 
«нарративного». В этой перспективе голланд-
ское (и шире – северное) искусство, часто не 
обладающее легко идентифицируемым сюже-
тами, представляет проблему с точки зрения 
нарративного истолкования. В силу того, что 
развитие истории искусства как академиче-
ской дисциплины на протяжении долгого 

1 «Поэзия подобна живописи».

времени было связано в первую очередь с 
исследованиями именно искусства итальян-
ского Ренессанса, искусствознание ко второй 
половине ХХ в. так и не выработало ни ме-
тодов, ни языка описания соответствующих 
отличным от итальянской традициям. В то 
же время Альперс высоко оценивает вклад 
А. Ригля, О. Пэхта, Л. Гоуинга, М. Баксендолла 
и М. Фрида. Все эти авторы стремились найти 
новый способ понимания искусства, отлично-
го от итальянского. 

Альперс пишет, что она хочет присоеди-
нить свою работу к данной традиции и под-
черкнуть те различия, которые существуют 
между голландским и итальянским искусством 
[7, p. 20].

Подход к анализу северного искусства, 
предлагаемый Альперс, вполне вписывается 
в рамки поисков, осуществлявшихся пред-
ставителями так называемой «новой истории 
искусства», и заключается в анализе произве-
дений в широком культурном и социальном 
контексте. 

Предлагая рассматривать голландское 
искусство как часть так называемой «ви-
зуальной культуры», включающей не только 
художественные произведения, но всю сово-
купность изображений, циркулировавших в 
обществе, Альперс стремится исследовать 
искусство как элемент культурной системы, 
соотнося его с широким спектром научных и 
повседневных практик. 

В круге внимания при этом оказываются 
научные теории из области оптики и физио-
логии, принципы построения перспективы, 
оптические приборы (такие как микроскоп и 
камера-обскура), визуальные техники (прак-
тики картографии, методы науч ного экспери-
мента), которые рассматриваются как культур-
ные источники художественной практики. 
Основным результатом, полученным Альперс 
благодаря применению подобной методоло-
гии, стало убеждение в том, что в голландской 
культуре раннего Нового времени именно 
изображение, а не текст, являлось централь-
ным элементом формирования представле-
ния о мире. 

Это открытие позволило отказаться от 
традиционной интерпретации произведений 
голландского искусства на основе мораль-
ного дискурса и проанализировать сферу 
визуального как особый способ получения и 
репрезентации знания. Голландское изобра-
зительное искусство, таким образом, не рас-
сматривается Альперс в качестве автономной 
сферы, как это было характерно для итальян-
ской концепции искусства. 

О. В. Беззубова



 

13

Живопись соотносится не с литературной 
традицией, а с теорией познания, научной и 
ремесленной практиками.

Центральной темой книги, таким обра-
зом, становится осмысление отличия гол-
ландского и, шире, северного искусства от 
итальянского, южного, благодаря чему первое 
характеризует ся как описательное, дескрип-
тивное, тогда как последнее – как нарратив-
ное. Это отличие не является абсолютным и 
не связано жестко с географическими гра-
ницами, но оно является продуктивным, так 
как позволяет взглянуть на историю искус-
ства в новой перспективе. Альперс пола гает, 
что многие художники-новаторы как XVII, 
так и XIX в. – Караваджо, Веласкес, Вермеер, 
Курбе, Мане – придерживались как раз опи-
сательного стиля. «Описательный» в данном 
случае – один из способов охарактеризовать 
то множество работ, которые также называют 
«реалистическими». 

Однако понятие «реализма» неоднократ-
но ставилось под вопрос в искусствознании 
второй половины ХХ в., так же как и высказы-
вались сомнения относительно возможности 
применения данного термина к работам, соз-
данным ранее XIX в. Понятие дескриптивного 
искусства позволяет по-новому взглянуть на 
эту проблему. 

Что же такое дескриптивное искусство? 
Более подробно данный вопрос был затро-
нут в статье 1976 г. «Описывать или повество-
вать?» [15]. (Название отсылает к статье Д. Лу-
кача «Рассказ или описание?» (1936) («Narrate 
or Describe?» в английском переводе)). В ней 
Альперс предлагает рассмотреть проблему 
описания в рамках представления о реализме 
в живописи, причем делает это в основном на 
примере «южного» искусства (Караваджо, Ве-
ласкес). Отличительной чертой «дескриптив-
ной» живописи является, в первую очередь, 
приостановленное действие: изображенные 
персонажи словно застигнуты врасплох в мо-
мент совершения действия, подобно людям, 
запечатленным на моментальной фотографии, 
при этом не имеет значения, идет ли речь об 
иллюстрации предположительно известного 
зрителю текста (историческая живопись) или 
же об изображении сцен повседневной жизни 
(жанровая живопись). 

Еще одной важной особенностью де-
скриптивной живописи является внимание к 
фактурам поверхностей изображенных пред-
метов, «описание материальной поверхности 
мира». Кроме того, в дескриптивной живопи-
си отсутствует отчетливое выражение эмоций 
(с помощью жестов или выражений лиц), что 

часто делает ее труднодоступной для экфра-
сиса. 

Однако, по мнению Альперс, художни-
ки, работавшие в описательной манере, не 
просто жертвуют повествовательной силой 
в пользу подражания, имитации. Дескрип-
тивная живопись, и это представляется нам 
наиболее важным, также предполагает совер-
шенно иной тип отношений между произве-
дением и зрителем, при котором зритель как 
бы вовлекается в картину, становится частью 
произведения. 

Разные художники по-разному решают 
эту задачу. Так, например, Караваджо в «Об-
ращении Савла» из капеллы Черази (1601) 
использует сложный ракурс, раскрывая 
пространство картины в сторону зрителя, а 
ассиметричная композиция данного произ-
ведения предположительно учитывает, что 
будущий зритель будет видеть ее под углом. 
Причем, в данном случае место зрителя в про-
странстве не совпадает с позицией художни-
ка во время создания картины, как это пред-
полагала модель Альберти, уподоблявшего 
картину окну. Веласкес в «Продавце воды в 
Севилье» (1622) решает эту задачу иначе – за 
счет сложной игры планов, где тщательно вы-
писанная капля воды на кувшине «отмечает 
изнутри произведения незаметную иначе 
границу, отделяющую фиктивную реальность 
от нашей», а постепенное уплощение форм и 
затемнение при переходе от переднего плана 
к словно погруженной в живописную поверх-
ность фигуре на заднем плане дает нам воз-
можность увидеть как «реальность становится 
живописью на наших глазах» [15, p. 20]. 

Именно обращение к вопросу о стату-
се пикториальной репрезентации, согласно 
Альперс, является одной из наиболее суще-
ственных особенностей дескриптивной живо-
писи, причем этот вопрос ставится и решается 
средствами самой живописи, а не с помощью 
теоретических построений. Альперс приводит 
множество примеров, поясняющих ее мысль, 
мы остановимся более подробно на двух, свя-
занных с творчеством Диего Веласкеса. 

Первый пример – картина Веласкеса 
«Пряхи» (ок. 1657), также носившая название 
«Миф об Арахне». Альперс характеризует дан-
ную картину как «озадачивающую» и «беспре-
цедентную» [15, p. 22]. Не в последнюю оче-
редь потому, что нельзя однозначно ответить 
на вопрос, что на ней изображено: жанровая 
сцена или мифологический сюжет. Данный эф-
фект достигается за счет сложного сочетания 
планов. Так, на первом, более темном плане, 
изображена, предположительно, сцена пряде-
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ния шерсти в королевских мастерских. Через 
широкий проем открывается вид на хорошо 
освещенное помещение с висящими на стенах 
шпалерами, одну из которых можно иденти-
фицировать как «Похищение Европы», вы-
полненную по одноименной картине Тициа-
на. Согласно Овидию, это один из сюжетов, 
фигурировавших в состязании Минервы и 
Арахны. Непосредственно перед гобеленом 
в присутствии зрительниц, двух знатных дам, 
разыгрывается театральное представление, 
иллюстрирующее миф о Арахне: мы видим 
Афину в шлеме, обращающуюся к сопернице.

Два пространства картины отличаются 
по освещенности и манере исполнения. Как 
полагает Альперс, Веласкес таким образом 
хочет подчеркнуть отличие реального мира, 
изображенного на первом плане и мира ис-
кусства, представленного на втором, или же 
отличие между изображаемой и воображае-
мой реальностью. 

Таким образом, в «Пряхах», хотя и иными 
средствами, воспроизводится последователь-
ность, присутствующая в «Продавце воды»: от 
иллюзии реальности на первом плане к от-
кровенной «искусственности» на дальнем. Как 
полагает Альперс, Веласкес задействует здесь 
ту же пикториальную стратегию для того, 
чтобы исследовать сущность репрезентации, 
проблему соотношения между ее различны-
ми уровнями. Таким образом, «Пряхи» есть не 
что иное, как «пикториальное размышление» 
о природе художественной репрезентации, 
развернутое в категориях отношения между 
реальностью и воображением. Размышление, 
приобретающее дополнительную сложность, 
если учесть, что реальный мир здесь пред-
ставлен пряхами, женщинами, вовлеченными 
в создание произведения искусства на самом 
первичном уровне, а сцена на заднем плане 
изображает Арахну, символизирующую в дан-
ном случае подвергшееся гонению ремесло. 
Картина демонстрирует, таким образом, что в 
основе возвышенного нарратива, представ-
ленного мифологическим сюжетом, лежит 
«реальная», ремесленная сторона искус-
ства. Данная установка вполне соответствует 
эстетической программе Ренессанса, однако, 
особенность полотна Веласкеса именно в том, 
что это соотношение между воображаемым 
и реальным становится основой для сюжета 
[15, p. 23]. 

Второй пример, иллюстрирующий пробле-
матизацию репрезентации в живописи, свя-
зан картиной Веласкеса «Менины» (1656) [18]. 
Данная картина неоднократно становилась 
предметом анализа (история вопроса рассма-

тривается, в частности, в статье И. Дюбуа [19]). 
Альперс отмечает, что, несмотря на широкую 
известность, произведение Веласкеса не полу-
чило достаточного истолкования со стороны 
историков искусства, а наиболее значимый 
текст, посвященный «Менинам», принадлежит 
философу (М. Фуко), и это говорит о том, что в 
данной картине есть нечто, что ускользает от 
свойственных истории искусства интерпрета-
тивных процедур. «Менины» Веласкеса оказы-
ваются в буквальном смысле «немыслимыми» 
в рамках истории искусства. 

Традиционные подходы к интерпретации 
данного произведения сводятся к двум на-
правлениям. Первое подчеркивает мощный 
эффект присутствия, порождаемый картиной, 
и таким образом, связывает ее с развитием 
реализма, тогда как второе сосредотачи-
вается на возможных социальных смыслах 
изображения – от претензий художника на 
привилегированное положение в обществе 
до указания на грядущий закат могущества 
испанского королевского двора. Однако, по 
мнению Альперс подобные трактовки остав-
ляют без ответа вопрос о смысле произведе-
ния, поскольку смысл в данном случае трак-
туется как нечто, существующее независимо 
от самого изображения. 

Альперс убеждена, что все имеющиеся 
интерпретации упускают подлинную сущ-
ность произведения, заключаю щуюся в том, 
что мы имеем дело с пикто риальной репре-
зентацией (и в этом, собственно, и заклю-
чается его смысл), а не просто с неким набо-
ром символов, нуждающемся в прочтении. 
М. Фуко был единственным, кто подошел к 
данному произведению с точки зрения про-
блемы репрезентации. Однако, высоко оце-
нивая работу Фуко, Альперс в то же время 
полагает, что он не уделяет должного вни-
мания той роли, которую изображения игра-
ли в культуре XVII в., и кроме того, неверно 
связывает картину с единственным типом 
репрезентации, охарактеризованным им как 
«классическая». 

По мнению Альперс, смысл картины и 
ее значение для истории искусства заклю-
чается в том, что Веласкес сознательно со-
четает и одновременно противопоставляет 
два модуса репрезентации. Речь идет о тех 
типах, которые уже были обозначены как 
нарративный и дескриптивный. Нарратив-
ное, альбер тианское, понимание репрезен-
тации основывается на приоритете субъекта 
(художника, а затем зрителя) по отношению 
к видимому миру. Художник располагается 
на том месте перед холстом, которое должен 
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занять зритель, картина понимается как окно, 
через которое художник (и зритель) смотрит 
на мир. Дескриптивное же понимание, на-
против, исходит из первичности видимого 
мира, и картина понимается как отражение 
этого мира. Если альбертианский художник, 
располагаясь перед изображаемым миром, 
противопоставляется ему, то в дескриптив-
ном искусстве художник является частью 
этого мира, о чем свидетельствует, в частно-
сти, иногда используемый в дескриптивной 
живописи прием, помещающий зеркальное 
отражение художника внутрь изображаемого 
пространства. 

Специфика дескриптивного искусства 
находит выражение также и в принципах 
по строения перспективы. В отличие от ви-
зуального конуса Альберти, где размеры изо-
бражения определяются удаленностью от 
зрителя, видимый мир северного искусства 
не соотносится с пози цией внешнего наблю-
дателя, так как чаще всего здесь используются 
так называемая перспектива удаленной точки 
[20, с. 178–179], т. е. размеры и композиция 
определяются исходя из внутреннего про-
странства самой картины. Этот прием допол-
няется тем, что в голландском искусстве фигура 
наблюдателя также часто оказывается включен-
ной в композицию изображения [7, p. 52–56].

В «Менинах» Веласкес создает сложную 
пикториальную конструкцию, воплощающую 
противоречия между описанными модусами 
изображения. Фигура наблюдателя помещена 
в пространство картины, причем этой фигу-
рой оказывается сам художник, который, так 
же как и другие персонажи (инфанта и члены 
ее свиты) смотрит на зрителя, находящегося 
перед картиной. Альперс характеризует этот 
взгляд термином «a gaze» [18, p. 32] – поня-
тием, пришедшим в визуальные исследования 
из лакановского психоанализа и означающим 
взгляд с позиции субъекта. 

Персонажи, изображенные на картине, 
тем самым словно выражают осознание того, 
что на них смотрят, и они видимы и возвра-
щают взгляд зрителю. При этом невозможно 
решить вопрос о том, что обладает приорите-
том, зритель, находящийся перед картиной, 
или изображенная на картине сцена. Реали-
стическая манера изображения, на первый 
взгляд, соответствует дескриптивному модусу, 
и следовательно, предполагает первичность 
изображенного на картине мира, однако, в 
силу того что персонажи выражают осведом-
ленность о присутствии зрителя, этот приори-
тет поддерживается только благодаря тому, 
что зритель занимает свое (королевское) 

место перед полотном. Таким образом, по 
мнению Альперс, картина Веласкеса усколь-
зает от однозначного прочтения не потому, 
что она репрезентирует отсутствие субъекта, 
как полагает Фуко, а потому, что она создает 
напряжение между двумя различными мо-
дусами понимания отношений между зрите-
лем, изображением и изображаемым миром 
[18, p. 36–39]. 

Рассмотренная нами концепция представ-
ляет интерес с нескольких точек зрения. Во-
первых, она отражает значимую тенденцию в 
искусствознании ХХ в., связанную с отказом 
от представления об истории искусства как 
о едином процессе, подчиненном универ-
сальным закономерностям. В этом отноше-
нии работы С. Альперс стоят в одном ряду с 
исследованиями таких авторов, как М. Бак-
сендолл, Н. Брайсон, Т. Дж. Кларк и других, 
способствовавших расширению проблемного 
поля искусствознания за счет переосмысле-
ния самого понятия искусства, его места и 
функций в культуре и обществе, а также за 
счет привлечения разнообразного истори-
ческого материала. 

Предложенное Альперс понимание жи-
вописи как формы познания мира является 
важным вкладом в развитие данного направ-
ления. И хотя книга Альперс о голландском 
искусстве подвергалась критике на том ос-
новании, что автор включает в рассмотрение 
лишь тот материал, который соответствует ее 
основному тезису, понятие «дескриптивного 
искусства» представляется важным аналити-
ческим инструментом и, без сомнения, заслу-
живает внимания и дальнейшей разработки. 
Эвристический потенциал данного концеп-
та был продемонстрирован самой Альперс 
применительно не только к «северному», 
голландскому, но и «южному», испанскому и 
итальянскому, искусству, что следует из рас-
смотренных нами примеров. 

Во-вторых, нам представляется важной 
поставленная в контексте концепции де-
скриптивного искусства проблема репре-
зентации. В данном случае Альперс про-
тивопоставляет свое понимание искусства 
большинству методологических направле-
ний в исследовании искусства ХХ в., включая 
формальную школу, иконологию Панофского 
и концепцию имитативного искусства Э. Гом-
бриха. Она справедливо указывает, что во-
прос о статусе изображения долгое время 
оставался без внимания. 

Разработка проблемы репрезентации в 
рамках историко-культурного исследования 
и сегодня остается актуальной задачей.

Дескриптивное искусство и проблема репрезентации в живописи
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