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Автор от да ет се бе от чет в том, что на у чить

ком позиции (как и всякому твор честву)

почти не воз мож но.

Так что вся на де ж да на это «поч ти».

Уме ю щий писать — это еще не писа -

тель. Точно так же умеющий фо то гра фи ро -

вать — не фото граф. 

Есть лю ди, ко то рым по нима ние ком по зи-

ции да но от при роды, но они об этом не

зна ют, про сто ни кто не объ яс нил им как

следует, что это и есть компо зи ция.

А что ка са ет ся ос таль ных, им тем бо -

лее тре бу ет ся та кое объ яс нение. Только

не сле дует упро щать про б лему, рав но как

и слишком час то про из но сить сло ва «об -

разность» или «ду хов ное содер жа ние».

Ни че го не по лу чится, ес ли рассма тривать

компо зицию, так ска зать, издалека. На -

при мер, ска зать,что основопо ла га ю щи ми

ком по зи цион ны ми фа к то ра ми яв ля ют ся

ана логия и контраст, не до с та точно, ес ли

не оты скать эти ана ло гию и контраст в ка-

ждом из при ме ров и не по ка зать, для чего

они нуж ны.

Не обходи мо прибли зить ся к предмету

изу чения и взять его в ру ки. Нуж ны раз бор

и анализ композиции со тен или да же тысяч

снимков. А для этого должны быть выпол -

нены два условия. Пер вое: при меры эти —

фо то графии не про сто компози ционно гра -

мот ные, но вы да ю щи еся работы (а иначе

зачем композиция?). И вто рое: ма ксималь -

но объ е ктивный ана лиз. Воспоминания ти-

па «у мо ей бабуш ки был та кой же стульчик,

как на сним ке» здесь не го дятся, в особен -

ности для тех, у ко го ба буш ка бы ла, а

стуль чика не бы ло.

Рас суждать о фо то графии «во об ще»

лег ко и при ятно. Пред мет разго во ра на-

столько многос то ронен, что ска зать можно

все, что угодно, — лю бой пас саж бу дет ка-

за ть ся ум ным и глубокомы слен ным. 

Го раз до труд нее ска зать что-то разум ное

об отдельной фо то графии, ес ли, ко неч но,

го ворить о ней и толь ко о ней. То есть толь-

ко о том, что ре ально су ще ст ву ет на фо то бу -

ма ге, а не в соз нании гово ря ще го. Для этого

следует рассмотреть не то, что изображено

на снимке, а то, как это изображено. Если

рас сма т рива емый сни мок име ет отно ше ние

к компо зиции, го во рить следу ет глав ным об-

ра зом об этой конкретной ком по зиции и ни

о чем дру гом. Сло ва «ав тор в дан ной фо то -

гра фии приме нил следу ю щие изобра зи -

тель но-вы ра зи тельные средства: свет, пер-

спе к ти кк ву и вы деление глав но го рез ко стью»

имеют та кое же от но шение к фо то гра фии,

как анкетные дан ные к жи во му чело ве ку.

По свя ща ет ся моей матери Анне Арка дь ев не, ко то -
рая гово рила, что фо то граф — это не про фес сия.
И в самом деле, это не профессия, а состояние.
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Итак, по нимая всю ме ру ле жащей на

нем от вет ствен ности, ав тор переходит к из -

ложе нию сво их соображений, бе режно не -

ся на ру ках то са мое «поч ти» из пер вой

фра зы, чтобы не разбить его по до роге.

Ос нов ная проб ле ма фо тогра фии в том,

что ее слишком много, про сто чу до вищ но

мно го. Как ес ли бы все на се ле ние пла не ты

пи са ло маслом или со чи няло сти хи. Воз-

можно ли в этом оке ане посредственного

оты скать несколь ко ка пель на стоя ще го,

да и ко му это по силам?

В языке не хватает дефи ниций. Все, что

изображено на фото бу маге, — снимок на

пас порт или ше девр в му зее — все это —

фо тография. Ли тература, напри мер, под-

раз деля ется на десятки различных жанров.

В фо то графии такого деления нет, кроме

ус та ревшего: портрет, пейзаж, натюрморт,

жанровая сцена или еще более грубого: до -

ку мен таль ная и художествен ная.

Мы бу дем исходить из то го, что и фо то-

графия бывает столь же раз ной, у каж дой

свои задачи, свои средства выра зитель но-

сти и своя специ фика.

В кон це ХIХ ве ка про мыш ленность ос -

во ила вы пуск фото гра фи ческих аппа ра-

тов и принад леж но стей. «В ре зуль та те

это го поя вился фо то граф-люби тель с не-

удов ле тво рен ной дет ской лю бо вью к фо -

топри над леж ностям, — пишет профес сор

фо то гра фии и дизай на Ганс Пут нис, —

с точки зре ния фо то гра фи че ско го искус -

ст ва наме ча лась ката ст ро фа, в ад кото рой

мы попа ли лишь се го д ня». И да лее: «Та ко -

го еще не бы ло в исто рии чело ве че ст ва,

чтобы ка ж дый, без обуче ния ма с тер ст ву,

мог творить».

Но по зволь те, что же ждет нас в ХХI ве-

ке, ес ли се год ня пра ктически ка ждый мо -

жет взять в руки авто ма тическую камеру

и сра зу же на чать сни мать. «Вы только на-

жми те на кноп ку, — обе щает фирма "Ко-

дак", — мы сдела ем все ос таль ное». При -

чем сним ки, которые ему, ка ж до му,

на пе ча та ют в ла боратории, бу дут выгля-

деть в точ ности как насто ящие. Да и чем он

отлича ет ся от фотогра фа-про фессио на ла,

который снимает такой же ка мерой и ходит

в ту же ла бораторию?

Люди пе реста ли при гла гг шать про фес сио-

налов на свои семейные торжества или по-

хороны, ле топись сво ей жиз ни они ведут

от ны не са ми.

Если рань ше учить ся фотогра фи ро вать

нужно бы ло мно гие годы, сегод ня из трех

китов, на которых все гда держалась фо то-

графия — съем ка, обработ ка плен ки и пе-

чать, остал ся один. Даже про фессио на лы

предпочитают про являть и печатать в лабо-

ратории, тем более что снимают пра ктиче-

ски все на цвет ную плен ку.

Причем вре мя «умею щих сни мать»,

по всей види мости, кончилось, сни мать се -

год ня умеют все, потому что «умеет» са ма

ка ме ра. Количество настоящих фо тогра-

фов, естественно, не увели чилось и увели-

читься не мо жет, за то количество средних,

по лу профессио налов возросло необык но-

венно. Они со своей «умной» камерой бе-

рутся за лю бую работу, и, соот вет ственно,

уровень фо тографии в периоди ческих из-

да ниях и на выстав ках опус тился до сре д -

него и ниже.

Но тогда что же та кое насто ящий фото-

граф, что он уме ет, че го не мо гут сде лать

дру гие? И еще бо лее слож ный воп рос:

а что та кое та лант фотографа, в чем он

про явля ет ся?

Можно пред ложить но вую триаду: уме-

ние ос мыс лен но работать с ка мерой, уме-

ние ви деть и умение изо бра зитель но мыс-

лить. При чем первое ус ловие есть не что

иное, как способность быть ум нее сво ей

ка ме ры. А можно иначе: умение за ме чать,

умение понимать и уме ние стро ить.

Ну, а са ма фотография с поя влением но-

вых ка мер и но вых техно логий, циф ровых

и ком пью терных, безус лов но, из менится.

Раз ви тие фо то тех ники неиз бежно при ве-

дет к то му, что фото каме ра станет не слыш-

ной и не ви ди мой. На пид жа ках и коф точ ках

по я вится еще од на пуго ви ца-фо то ап па рат,
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ко то рая снимет все, что угод но, до с та точ но

моргнуть глазом или по жать плеча ми.

Страшно бу дет жить в этом ору эл лов ском

ми ре, где все снима ют всех, но никто об

этом не по до з ре ва ет, где не воз можно спря-

таться от все ви дя ще го ока, уб рать с лица

ма с ку и по быть са мим со бой.

Се год ня лю ди иногда про те с ту ют, ко гда

их фото гра фи ру ют, во мно гих стра нах че -

ловек име ет пра во запре тить «сни мать»

с не го изобра же ние, ни кто не впра ве втор -

гаться в его лич ную жизнь без его со г ла сия.

И пока еще фо то ка ме ра вы да ет се бя раз -

ме ра ми и звуком.

Це ниться бу дет то, что простой люби-

тель сде лать не смо жет несмо тря на все со-

вершен ство ап паратуры. Все же осталь -

ное — ред кие явления природы, ред кие

непред сказуемые со бытия — эта область

станет ча стью имен но лю битель ской фото-

графии. Здесь вездесущие лю бители одер-

жат верх бла годаря сво ему ог ромному ко-

ли че ству. На до думать, что первые снимки

приле тевших ино пла не тян сделают те же

фо то лю бители.

Дос туп ность и от но си тельная просто та

ма ни пу ли ро вания с фото гра фи ческим изо -

бра жени ем в компь юте ре в кон це кон цов

мо гут обесце нить мно гие фото гра фи че ские

жан ры.

Первое — это фото гра фи че ские анек до -

ты и ка рика туры, вся ко го ро да смеш ные ис -

ка же ния и со че тания, ко торые с лег ко стью

про из во дит ком пь ю тер.

Второе — снимки-сов па де ния. Напри-

мер, был ко гда-то такой снимок — необык -

но венная уда ча репорте ра: снят мост, по не-

му идет по езд, под мос том — маши на, а над

ними — само лет. По нятно, что сего дня этим

никого не уди вишь, ибо мож но доба вить

сни зу реку, в ней бу дет плыть подвод ная

лодка, ну, а в окош ке лод ки, конечно, сам

ав тор монта жа.

Мон таж ная фото гра фия, естествен но,

перехо дит це ликом к компью терному спо -

собу. Золо той век фо томонта жа кон чил ся,

хотя все гда име лись со м не ния, фо то гра -

фия ли это, у фо то мон та жа бы ли свои вер -

ши ны и свои тита ны.

В ком пь ю тер ных возмож но стях транс -

фор ма ции изо бра же ния, собственно, нет

ничего нового. Практически все то же са -

мое можно сде лать и чи сто фо тогра фи че -

ски: ма ски рование при пе чати, оптический

фо томонтаж и кол лаж, со ля ризация (со з да-

ние контурных ли ний), изо гелия (раз деле -

ние изобра жения на 3–4 то на), фо то ба -

рель еф и за свет ка (за ливка од ним тоном)

и т. д., прав да, на ос во ение этих техник ухо-

дят го ды труда.

Другое де ло — доступность ме тода. Ко-

нечно же, компью терных фотографий, рав-

ных по си ле фотогра фи ям поляка Эдварда

Хартвига, или фотомонтажам аме рикан ца

Джерри Ул смена, или непре взойден ным

монтажам ли товца Ви таса Луцкуса, осно-

ванным на соединении старин ной и сов ре-

менной фотографии, боль ше не ста нет —

на оборот, те ред кие ше девры, кото рые

все-таки соз дадут талант ливые дизайнеры,

просто уто нут в мо ре де ше вых трю ков. 

Коренным об разом изменится сту дий -

ная поста но вочная фо тография — портрет,

натюрморт. Изображение с циф ровой ка -

меры посту пает на монитор в готовом ви-

де. Боль ше не бу дет волну ющих сюр при зов

на фо то пленке.

Тради ционную фотографию можно рас -

сма т ри вать как иг ру, это не кая процедура

с от ло женным резуль та том. Пред варитель -

но опре деля ют ся место и ус ловия съемки,

потом дела ет ся ход — нажима ет ся кноп ка

за тво ра. Но в резуль та те ни чего ви ди мого

не происходит: снимок мо жет вообще не

получиться (проигрыш); мо жет по лучиться

как ожидалось (вы игрыш); но в ис клю чи-

тель ных слу чаях мо жет получиться и то,

что не пред ви делось совсем и прево сходит

все ожи дания (круп ный вы игрыш). Плен ку

еще нужно про явить, высушить, за тем на-

пе ча тать. И в течение всего этого процес са

фо тограф испы ты ва ет весь комп лекс ощу -

щений азарт ного игрока: ожи дание, вол не-
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ние, ра з о ча рова ние, ра дость. По том это по -

вто рит ся еще раз при печа ти.

В видоис ка те ле даль номер ной ка ме ры

мы во обще видим не плоское изо браже -

ние, а сам объ ект съем ки, и не зна ем

в точности, что по лу чится на плен ке в за-

ви си мо сти от диафрагмы (глу бина рез ко -

сти) и выдерж ки (не резкость, смаз ка).

Игра ос та ет ся.

В зер кальной ка ме ре мы, ка за лось бы,

видим изо бра же ние на ма то вом стекле, это

и есть бу ду щий кадр. Од на ко откры тая диа -

фраг ма при на вод ке на рез кость, не воз -

мож ность увидеть сам мо мент съем ки

и эффе кты длитель ной выдержки опять-та -

ки не по зво ля ют нам пред ска зать ре зуль -

тат, он мо жет быть неожиданным, сно ва

присут ствует элемент иг ры.

В циф ро вой фо тографии все это выгля-

дит по-другому, резуль тат поя вля ет ся на

дис плее сразу же (или поч ти сра зу, эта про-

б лема бу дет решена), лю бые из ме не ния

цвета, све та, композиции не медлен но ре а-

ли зу ют ся. Все ре ша ет ся в один мо мент,

и ни каких сюр при зов. Элемент иг ры значи-

тель но мень ше (кро ме репортажной съем-

ки, ко гда на дис плей про сто не когда смо т-

реть).

Вместе с тем «циф ра» не толь ко об лег -

ча ет работу фоторе портера, но и в зна чи-

тельной степени способна обесце нить

творчест во при съем ке. Ведь фо тограф,

ра ботая с цифровой ка мерой, не те ряет

времени на перезаряд ку плен ки, он вооб-

ще не ог ра ничен боль ше ко личеством  кад -

ров, кото рые снимает на со бытии. И теперь

он прино сит со съем ки не од ну-две пленки,

как рань ше, а не сколь ко со тен кад ров, тем

более, что мож но сни мать се риями, не от-

рывая паль ца от кнопки.

Репор тер пере страховы ва ет ся, на деет ся

не столь ко на свое уме ние и мастерство,

как на то, что из этих со тен кад ров мож но

бу дет вы брать несколь ко нужных. Но то гда

не обя за тельно ждать вы ра зитель ного мо-

мента, ду мать о кульминации или ис кать

смы словую де таль, те ряя на это вре мя.

Похоже, сбы лась меч та многих поколе-

ний не далеких фо тографов: «Ес ли бы у ме-

ня бы ла профессио наль ная ки но ка ме ра, я

бы вы брал на плен ке такие кад ры! Бе ре-

гись, Брессон».

И де ло даже не в том, что нуж ный мо -

мент впол не мо жет оказаться меж ду двумя

ки но кад ра ми. Де ло в дру гом — в са мой ос -

нове рабо ты фото графа. Без то го необык -

но вен но го напряже ния при съемке, когда

фо тограф должен все ви деть и все заме -

чать, пере жи вать ход со бы тия все ми сво и -

ми нерва ми и в то же вре мя быть го то вым в

лю бой мо мент от клик нуться на проис ходя-

щее, причем от клик нуть ся аде к ват но, ис -

пользуя все сред ст ва вы ра зи тель ности, —

без это го фан та стиче ско го напряже ния, ко-

торое испы ты вает на сто ящий ма с тер на

съемке, насто ящих, уникальных фото гра-

фий про сто не поя вит ся.

Будут неожиданные (иг ра!), будут под-

смо т рен ные, ра зо блачитель ные сним ки

(слу чайный жест или непро изволь ная ми-

мика персо на жа), но вы стра дан ных, рож-

денных не ко личеством снятых кадров, а

ма стерством фотографа, си лой его про-

никно вения в смысл про исходя щего, в кон -

це кон цов, его нервами и за тра та ми энер-

гии, — не будет или будет гораздо меньше.

Отрицать про гресс нелепо. И все же...

Мы не будем вспоминать старые време на,

когда ху дожник сам рас тирал крас ки и го-

товил холст. Или же ко гда это проделы вал

ученик, которому дол гие го ды не раз реша-

лось рисовать ничего, кро ме птичь их ла-

пок. Или же ко гда фо тограф сам поливал

эмуль сией пластинки, а по том рас сма т ри -

вал пере вер ну тое изобра жение на ма то вом

сте к ле склад ной ка меры.

Времена эти про шли. По всей види мо-

сти, они были пло хие и непра виль ные, да -

же стран но, что столь ко великих картин

и фо то графий бы ло сделано имен но тог да.

Но вот совсем еще не давно фо тограф

сам про являл и печа тал сним ки, бо лее то-

го, для мно гих пе чать бы ла чуть ли не глав-

ной со ста вля ющей твор че ско го про цес са.
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Фо то графия без ав торской печати — все

рав но что музыка без испол не ния. Нега-

тив — это толь ко но ты, а творческая пе-

чать — ин тер претация исполнителя, ча с то

да же не са мого фотографа, а профессио-

на ла-пе чат ника.

Ра бота с фай лом после съем ки — это

то же как бы пе чать, но то, что при обычной

пе ча ти бы ло не воз можным (уб рать де ре во

или че ло века), здесь лег ко и до ступно.

А значит, возможностей боль ше, больше

со блаз нов, и следова тельно, боль ше греха,

ес ли под «грехом» по нимать надуманные,

нев нят ные фо тографии в резуль та те.

Проб лема не в том, что бы нау чить ся

вир ту озно работать на ком пь ю те ре. В кон -

це кон цов, мож но по звать на по мощь спе -

ци а листа. Проб лема в дру гом — на у чить ся

видеть. Сна чала ви деть при съемке, а по-

том уже — уви деть, оце нить ре зуль тат при

печа ти. Но видеть не изо бра жае мое

сквозь бума гу, не смысл за пе чат лен но го

со бытия или си туа ции, а са мо изобра же-

ние, при чем ви деть обоб щенно, то есть за-

быв на вре мя о са мой си туа ции или со бы-

тии. А это не мень шее ис кус ство,

для многих даже более тру дное, чем уме-

ние на ходить в реаль но сти инте рес ное, не-

обыч ное и краси вое.

Ну а че ловек, который ни когда не ви дел,

как на бу маге в про явителе воз никает изо -

бра жение, — все же не совсем фо тограф,

а скорее нажималь щик кнопок.

Что ка са ет ся репор тажной фото гра-

фии, в ча ст но сти фото журна ли стики,

то она, чтобы вы иг рать сорев но ва ние с но -

выми сред ст ва ми электронной комму ни -

ка ции, име ет единст венный шанс — стать

более ем кой и со дер жа тельной, бо лее

точной и, безу с лов но, бо лее об раз ной.

По крайней ме ре, се го д ня лучше верить

в это, чем ждать кон ца фото гра фи че ско го

све та. Элек трон ные СМИ да ют ново сти

в реаль ном вре ме ни, а фото гра фия фи к -

си ру ет все го один мо мент в про шлом вре-

ме ни. В этом ее сла бость, но в этом же

и сила, если мо мент этот непо вто ри мо

уникален, а композиция кадра ма к си маль -

но выра зи те льна.

Другой процесс — уп рощение визуаль -

ного языка в СМИ. Еще живо знаменитое

«народ это го не пой мет». С дру гой сторо-

ны, народ, листая попу лярный жур нал, дей-

ствитель но хо чет от дыхать.

Но вместе с тем есть и будут изда ния

для ду мающих чи та те лей, есть серь ез ные,

ана ли тические статьи, им необходи ма на -

сто ящая, ум ная фо тография, хотя се год ня,

нуж но при знать, она не вос тре бо ва на

в России, это объясняется низкой пока еще

фо то гра фической культурой и отсутствием

специалистов-фо торе дак торов.

На Западе мно гие го ворят о кризисе ре -

пор таж ной фото графии, од нако вся кий

кризис ко гда-ни будь закан чива ет ся.

Инте рес но, что не что подоб ное про исхо-

ди ло с кни гой, ей пред рекали полное ис-

чезно ве ние в свя зи с поя влением телеви-

дения и развитием визу аль но го языка

(а се год ня к это му доба вля ется еще и ком -

пьютер). И что же? Ничего страшного не

слу чилось — кни га ос та ет ся жить.

Но то же са мое с уверенностью можно

ска зать и о фо тогра фии.

Что бы ни слу чи лось с фото гра фией в бу-

дущем, бу дет ли она цифровой, элек трон -

ной или ка кой-то другой, неза ви симо от это-

го во п ро сы ор га ни за ции изображе ния

в кадре оста нутся самы ми важны ми для

фо то гра фа или опе ра то ра каме ры, ес ли он

бу дет так назы ваться. Ка кой бы ум ной ни

бы ла его каме ра, она не ре шит са мо сто я -

тельно всех тех задач, ко то рые возни ка ют

и будут возникать вся кий раз, когда че ло -

век смот рит на ок ру жа ю щий мир че рез ви -

до ис ка тель и реша ет, что «взять» в кадр,

ка кие дета ли не об ходимы (и их следу ет вы-

де лить), а какие лиш ние (их же ла тель но уб-

рать или, по край ней ме ре, приглушить), со-

че тание ка ких имен но дета лей несет в себе

смысл, как этот смысл уси лить или осла -

бить и прочее, и про чее. Ре шать это дол жен

всякий раз че ло век, уп ра в ля ю щий каме рой,

а для то го, что бы решить эти про б ле мы, он
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должен вла деть компо зи ци ей, ко то рой по -

свяще на в ос нов ном дан ная кни га.

Кни ги, кото рые сто ит читать
Для пер во го зна ком ст ва с фо то ком по зицей

реко мендуются кни ги Л. Ды ко: «Ос но вы
компози ции в фото гра фии», «Бесе ды о фо-
то ма с тер ст ве», а также «Фо то ком по зи ция»
(сов мест но с А. Го лов ней).

Ра бо та «Творче ская фото гра фия» С. Мо -
ро зо ва — увле ка тель ный рассказ о воз ник -

но ве нии и исто рии фо то гра фии.

Тем, кто инТТ тересу ется изобразитель ным

искус ством, со ветуем прочитать для нача-

ла «Ис кусство ви деть» С. Даниэ ля, по воп-

росам ком пози ции — «Композиция в живо-
писи» М. Алпа това.

Самые важ ные воп росы теории изобра-

зитель ного искусства изложены в исследо-

вании Г. Вельф лина «Основные понятия ис-
тории искусств».

И наконец, уже бо лее сложная книга

«Ис кус ство и визу аль ное воспри ятие»
Р. Арн хей ма будет инте рес на психоло гам

и ис кусство ве дам. Это иссле до ва ние

в свое вре мя про извело на автора огром-

ное впе чат ление, некоторые идеи взя ты из

этого тру да или возникли благодаря ему.

Самым настой чи вым мож но рекомен до-

вать «Пси хологию искус ст ва» Л. Выготско -
го, а так же статьи по фило со фии ис кусства

П. Фло рен ского. Эти работы настолько глу-

боки, что их мож но чи тать всю жизнь.









Лю бой фото гра фи че ский ап па рат име ет ви-

до ис катель. Как бы ни был он уст ро ен,

по су ти, это прямо уголь ная рам ка, ко то рую

фо тограф дер жит пе ред гла зом, вы би рая

кадр. Так  же и ху к дож ни ки при ме ня ют рам ку

при рабо те на пле нэ ре. Что ищет ху дож ник,

вы би рая свой «кадр» в при ро де? Ка кую-то

вы ра зи тельную ком по зи цию, удачное со че-

та ние деталей или цве тов — все то, что сто -

ит за по м нить. 

Ко неч но же, по дав ляю щее большин ст во

фо то графов ис поль зу ет рам ку ви до ис ка те ля

в ка че стве при цела, чтобы наве сти ка меру

на то, что их ин те ре су ет. При этом ни фон,

ни ок ру жа ю щие дета ли не прини ма ют ся во

вни ма ние. В анг лий ском язы ке сло во shoot

имеет два зна чения: стре лять и снимать.

На с то я щая же работа с ка мерой совер-

шен но дру гая — это стро и тель ство кадра,

организация его. Фо тограф стремится к то-

му, чтобы в кадр не по пало ничего лиш не-

го. Он обду манно выби рает детали бу ду-

щего снимка, ищет смысл в их со че та нии

и поло жении, ком понует их, добиваясь вы-

ра зи тель но сти, стремясь напол нить кадр

вполне оп ре делен ным со держанием. Ком-

по зи цию и вы ра зитель ность художник на-

хо дит так же в са мой ре аль но сти, но фо то-

графу труднее, он не мо жет синтези ровать

свою кар тину из отдель ных наблю дений,

а дол жен най ти ее це ликом.

Так рабо та ет фотограф думающий,

твор ческий, пони мающий, что фо тогра-

фия — это не кое выска зы вание, смысл ко-

торого дол жен быть «про читан» зрите лем.

Каж дое выска зы вание, со об ще ние должно

быть офор мле но, организо ва но. К при ме-

ру, на бор про изволь ных слов без пра вил

грамматики и пунктуации не бу дет содер-

жать практи чески ни какой инфор мации.

То же са мое каса ет ся и вы ска зы вания ви -

зуаль но го — фотографии. «Фор ма — един-

ственное, что де лает их (ви зуаль ные сооб-

щения. — А. Л.) доступными разу му»

(Р. Арнхейм). По этому глав ное в ней дол-

жно быть вы делено (ударения, восклица-

тель ные зна ки), ее части необходи мо дол -

жны быть связаны (синтаксис), оно,

вы ска зы вание, имеет начало и ко нец, зна -

чимая де таль подоб на при даточ но му пред -

ложению и так далее.

А вот точ ка зре ния великого фо тографа:

«Для ме ня фор ма дав но уже неотде ли ма от

содержания. Имен но фор ма явля ет ся той

пла стической стру ктурой, благодаря кото-

рой на ши чув ства и взгляды ста новятся

кон крет ны ми и ощути мыми» (А. Картье-
Брессон).

Ком по зиция (лат. compositio) — со чи не ние, со ста в -
ле ние, связь.
В ли те рату ре и изо бра зительных искус ст вах — по-
стро ение произ ве дения, со от но ше ние отдель ных
ча с тей (компо нентов) произ ве де ния, об ра зу ю щее
еди ное це лое.

Словарь ино ст ран т т ных слов

ВВЕДЕНИЕ
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В лю бом соче тании объе ктов реаль но-

сти глаз стре мится оты скать организацию,

какой-либо по рядок, закономерность, будь

то камни на зе мле, трещины в штукатурке,

об ла ка в не бе или люди на улице. И более

всего в том слу чае, ко гда это не са ма без -

гра нич ная ре аль ность, а всего лишь изо-

бра же ние крохотной ее части на прямо-

уголь нике фо тогра фии.

Итак, мож но ут верждать, что фотогра-

фиче ско му способу изо бра жения прису ща

ком по зи ци онность. Рамка видо иска теля,

рамка кад ра на плен ке, прямо угольный об-

рез бумаги — все это границы той ча сти ре -

аль ности, ко торая на фотографии изобра -

жена.

Включая в кадр опре делен ные объ е к ты

и отвергая дру гие, оп ре деляя от но ше ния

ме жду выбран ными объе к та ми, фо тограф

стро ит не что иное, как композицию, ко то-

рая вы ра жала бы нужный ему смысл. Рам-

ка кад ра — это граница, раз деляющая важ -

ное и неважное, существенное для смысла

и несу ще ственное. Кадр — огра ни чен ная

вы рез ка из целого — сра зу при об рета ет

совершен но иной ста тус. Он выделен для

рас сма т рива ния, для понима ния, для срав -

нения частей и т. д. и т. п.

Пе ред на ми осо бая ре аль ность, вре мя

в ней ос та но вилось раз и навсе гда. Мы

ищем смысл в случившем ся.

Взяв в кадр две де тали — портрет жен-

щи ны в витрине и муж чину, скло нивше го ся

перед ней, фо тограф тем са мым обраща ет

вни ма ние на их схо жесть (бе лые фор мы

и их очер тания). Вы делен ные из окружа ю-

ще го, на фотогра фии они вза и модейству-

ют друг с другом оп ре де лен ным об ра зом,

вы зывая к жиз ни впол не конкрет ные ощу -

щения и ас социации (илл. 1)*.

Ог ра ни че ние, суже ние зритель ного по -

ля воспри ни ма ется как привле че ние вни -

ма ния к то му, что про ис хо дит, — не только

бу к вально, но и на пла сти че ском уров не.

«Выде ле ние мате ри ала на

фо то ве дет к единству ка ж -

до го фо то, к осо бой тесно те

со от но шения всех пред ме -

тов или элемен тов од но го

пред ме та внутри фо то.

В ре зуль тате этого вну т рен -

не го един ства соот но ше ния

ме ж ду предме та ми или вну-

т ри предме та — ме ж ду его

эле мен тами — пе ре рас пре-

де ля ются. Предме ты де -

форми руют ся» (Ю. Ты ня-
нов).

Однако просто го вклю че-

ния деталей в кадр недос та -

точно для то го, что бы между

ни ми пробе жа ла ис кра

смыс ла.

Во-первых, не обходи мо

за ста вить глаз их за ме тить,

а для этого детали долж ны

быть выде лены зрительно,

чтобы они не потеря лись

сре ди других.

Во-вторых, нуж но ус та но-

вить какие-то изобра зитель -

ные отношения ме жду ни ми,

связать их оп ре де лен ным об разом. Это за -

ставит нас по верить в закономерность, не-

слу чайность та кого соединения, за ста вит

искать и находить в нем смысл.

И, в-треть их, добить ся цело ст но сти, за-

вер шен но сти компо зиции. Это осо бый, изо -

ли ро ванный мир, кото рый ра мой на чи нает -

ся и ра мой закан чи ва ется, он не ну ж да ет ся

в том, что находит ся за ее пре де ла ми.

Все это уси лит как тес ноту со от но шений,

о кото рой говорил Ю. Тынянов, так и смысл

этих соот но ше ний, воз мож но, да же та кой,

ко то рый не просма трива ет ся в ре аль но сти

и су ще ст ву ет только в изображе нии.

Рама — это знак кар ти ны как цель но го

замк ну то го ми ра внут ри, все не обхо ди мое

и ни чего лишне го. Это «...сред ство упо ря -

1*

* Фотография без подписи — автора.
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до чения и выра зи тель ности» (М. Ша пиро).

Или точ нее: «...все, что по па дает в по ле,

ог рани ченное ра мой, мо жет быть вос при -

ня то и за ча с тую дей стви тель но вос при ни -

ма ется как изо бра же ние, как кар ти на»

(С. Да ни эль).

Мо лодое ис кус ст во фо то гра фии (170

лет не воз раст для серь ез но го ис кус ст ва) за

вре мя сво его разви тия про шло довольно

про ти во ре чи вый путь. Сна ча ла фо то гра фия

изо всех сил до ка зы ва ла, что она ни чем не

ху же живо пи си и гра фи ки. По я ви лись не-

рез кие объе к ти кк вы, «бла го род ные» ме то ды

пе ча ти и т. д. 

«Счи тав ше еся ко гда-то необхо ди мым

и со вер шенно оп рав данным "обво ла ки ва-

ние" до ку мен тальной нату ры "обо лоч кой

художест вен ности", "ра ду ю щей глаз", дав -

но воспри ни ма ет ся как ис кус ст вен ность,

на ду ман ность, укра ша тель ст во, совер -

шен но не нуж ное ре пор таж но му сним ку»

(С. Мо ро зов).

Прошло время, по я вились новые мате-

риалы и ка меры, воз никла моменталь ная,

ре портажная фотография, бур но развива-

ется искусство ки но. Фотография пе реста -

ет сты дить ся сво ей докумен таль ной 

приро ды, наобо рот, до кументаль ность ста -

но вит ся пер вым и един ственным ее дос то -

инством. В на чале ХХ ве ка тео ре ти ки 

новой фо тографии так стре мились откре -

стить ся от жи вописи, что вме сте с водой

вы плеснули и ребен ка — язык изо бра же-

ния, ос нову вся кого изобра зитель ного ис -

кусства. И се го дня фото гра фию ча с то

на зы вают тех ническим искус ством, не име -

ю щим ни чего обще го с класси че скими,

тра дици он ны ми ис кусствами.

В ХХ ве ке фо то графия ста но вит ся са мым

про грес сивным искусст вом. Живо пись за-

имст ву ет у нее многое из то го, что не при су -

ще ей са мой. Сов ре мен ные ху дож ни ки ши-

ро ко исполь зуют фо то гра фию в сво их

це лях, прав да, из всех ее возмож ностей вы-

би рает ча ще все го од ну — прото коль ную

фи к сацию. Сюр ре ализм пря мо об ра щает ся

к фо то графии. Отдельные те че ния в живо -

пи си, на при мер, гипер ре ализм, бу к валь но

ис поль зу ют специ фи ческие средст ва фото -

гра фи ческой выра зи тель ности.

Фо то графию час то рассма т рива ют

с точ ки зре ния ее тех нической природы, за-

бывая о главном — конечном ре зуль та те.

Конечный же результат всего фо тогра-

фиче ского процес са, ка ким бы он, этот

процесс, ни был — это плоское изо бра же-

ние на фото бу ма ге, бумаге для принтера,

мониторе, пред назна чен ное для длитель -

ного рас сма т ривания. Конечно, фотогра-

фия — изо бра жение дей ствитель ности, ре -

аль ности. Конеч но, это са мое близ кое,

самое точ ное ее отражение, са мое «объе к-

тивное», ибо ре альность изобра жа ет как

бы са мое себя при по мощи объ е ктива. Все

это правильно, все так.

Фо то графия — это действитель но новое

средство изобра жения реаль но сти на пло-

ской поверхности, го раздо в боль шей сте-

пени по хожее на са му эту реаль ность, не-

жели жи вопись и гра фика. По хожее — да,

но никак не то ж дественное. Это со всем не

изобра жение со ба ки при помощи са мой со-

баки (как счи тал С. Об раз цов). Соба ка

в жиз ни и ее изобра жение на фо то бу ма ге

не толь ко не совпадают во всем много об ра-

зии цве тов, форм, за пахов, осяза тельных,

дви га тельных ощу щений и все го проче го,

но зача стую со вершен но не по хожи. Изоб-

ражение со баки, знак соба ки, ино гда с тру-

дом поддается расшифровке (илл. 2). Го-

ворить о то ж де ствен ности объ е к та и

изобра жения, о слепке с натуры, о бук валь-

ном переносе реаль но сти на фото бу магу

нет никаких ос но ва ний.

Чер но-белое изображе ние, лишен ное

цве та, — точ но та кая же услов ность, как

гра фика. Инте рес но, что иной рисунок или

чертеж дает го раздо бо лее точ ное предста -

вление о предмете, чем фотография. На -

при мер, чертеж пока зы вает его внутреннее

устройство. Но в подлинность фо тографии,

2
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пусть са мой пло хой тех ниче ски, мы ве рим

больше. Пра к тиче ски все гда мы мо жем от -

ли чить фото гра фи че ское изобра жение от

на рисо ван но го. И все же ме ра ус лов но сти,

зазор ме жду изо бра жа е мым и изо бра же ни-

ем, име ет ся и в фо то гра фии. Там, где есть

такая услов ность, суще ст ву ет про стран ст-

во для творче ст ва и искус ст ва.

Итак, фото гра фия — это пло ское непо -

движ ное изо бра же ние. Уже толь ко по э то -

му она вос при нима ет ся в не ко то ром отно -

ше нии так же, как плоские ри су нок или

кар ти на. Это му способству ет опыт вос -

при я тия со вре менным чело ве ком все го

на ри сован ного или напи сан ного краска-

ми. Иног да зри те лю в ка ком-то смысле

про сто без раз лично, чем соз дано изо бра -

же ние: фо то э мульсией, каран дашом или

кра сками. При этом, безу слов но, имеет ся

спе ци фи ка вос при я тия фо то гра фии,

но ка са ет ся она, глав ным об ра зом, са мо -

го поверх но ст но го ее слоя — сугу бо ин -

фор ма тив но го.

Ес ли же взять следу ю щие уров ни: пласти -

че ский, ху до же ст вен ный, об разный, — то

от ли чие это ста но вит ся еще мень шим

и в мень шей степени влия ет, ска жем, на вос -

при ятие цель но сти изображе ния, точно сти

от но шений или по этич но сти ме та форы. Изо-

б ра жение на ри со ванное и полу ченное фото-

гра фи чески воз дей ст ву ет оди на ково, если

речь идет о вос при ятии формы. 

По верх ност ный, инфор ма тивный или

фа бульный уро вень воспри я тия имеет ся

и в живо пи си. Кста ти гово ря, мно гие зри те -

ли даль ше не го и не проби ра ются. Пара -

докс еще и в том, что о картине ча с то го во -

рят «как фото графия», а о фо то гра фии —

«как кар ти на».

Фо то гра фия мо жет быть кар тиной, а не -

что написан ное крас ками — карти ной не

быть. Фото графия со все ми свои ми от личия-

ми — та кое же плоское и не подвиж ное изо -

бра же ние реаль ного ми ра, как и про из ве де -

ния гра фи ки или живо пи си.

«Фо тография — это то, чем стано вятся

жи во пись, ком по зиция, пла стиче ский ритм,

гео ме трия, раз ме щенные в считаных долях

се кунды» (А. Картье-Брессон).

А потому фотогра фическая компози ция

при всех сво их от ли чи ях име ет ту же при ро-

ду воспри ятия, что и ком позиция в изобра -

зитель ном искус стве.

И все же не всякая чи сто фо тогра фи чес-

кая си туация воз можна в жи вописи. Фото-

гра фия — это со бы тие, дляще е ся всего

один мо мент. По этому раз ного ро да слу-

чайные сов падения в ней не просто ре аль -

ны, но в отдель ных случа ях не ли ше ны

смыс ла.

Фо то граф мо жет найти такую точку

(лечь на пол или влезть на шкаф), что гу бы

одного че ло ве ка в ка кой-то мо мент бу дут

ка саться уха дру гого, хо тя в ре аль но сти ни -

чего та кого не происходи ло, это резуль тат

одно гла зо го видения объе ктива. И на сним -

ке получится, что пер вый как буд то шеп чет

что-то вто рому на ухо.

От ме тим, что в живописи та кое про сто

недо пустимо, это бы ло бы большой на тяж-

кой. Живопись изобра жа ет длитель ное, ес-

ли не вечное, по этому понятие «мо мент»

в живописи не распро стра ня ется на отре-

зок времени в од ну со тую секунды, это не

ее ди а па зон.

Фо то графию мож но на зы вать или не на-

зы вать ис кусст вом спе ци альным, особен-

ным, тех ни ческим или ка ким угод но дру гим,

это де ла не ме ня ет. Фо то графия бы ла и ос-

та ет ся преж де все го изображе ни ем на плос-

ко сти с теми же осо бен но стями пси хофи -

зио ло гии восприятия. Первые десят ки лет

фо то графия училась у жи во писи и слепо ей

подра жала. И толь ко впо с ледст вии, осмыс-

лив свой собствен ный путь, фотогра фия

смог ла пе ре нять у изобра зи тель ного ис кус-

ст ва то, что для нее наибо лее ор га нич но.

У фотографии свой язык и своя композиция.

В ка кие-то времена в живописи ис поль -

зо ва лось все го несколь ко компози цион ных

схем — ком позиция в овале, треугольнике

и то му по доб ное. Жи вую, не при ду ман ную

ком позицию ху дож ники ис ка ли в природе. 
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Ле о нардо да Винчи пред лагал «...но во -

изо бре тен ный способ рассма т ри ва ния;

хоть он и мо жет по ка заться ни чтож ным

и почти что сме хо твор ным, тем не менее

он весь ма по ле зен, что бы по бу дить ум

к раз но об разным изобре те ниям. Рассма т -

ри вай сте ны, запач кан ные разны ми пятна -

ми, или кам ни из раз ной сме си. Ес ли тебе

нужно изобре с ти какую-ни будь ме ст ность,

ты смо жешь там уви деть подо бие раз лич -

ных пейза жей, самым раз лич ным об ра зом

ук ра шен ных го ра ми, ре ка ми, скала ми, де -

ревь я ми, обшир ными равни нами, доли на-

ми и холма ми; кроме то го, ты мо жешь там

увидеть раз ные бит вы, быст рые дви же ния

стран ных фи гур, вы ра же ния лиц, одеж ды

и бесконеч но мно го та ких ве щей, кото рые

ты смо жешь свести к цель ной и хоро шей

форме; с подоб ными сте на ми и смеся ми

про ис хо дит то же са мое, что и со звоном

ко локо ла: в его уда рах ты най дешь любое

имя или сло во, ка кое ты се бе во об ра зишь.

Не прези рай это го моего мне ния, в ко то -

ром я те бе напо минаю, что пусть те бе не по-

ка жет ся об ре ме ни тель ным ос та но вить ся

иной раз и по смо т реть на пят на на стене,

или на пе пел кост ра, или на обла ка, или на

грязь, или на дру гие по добные же ме с та,

в ко то рых, ес ли хо ро шень ко их рассмо т реть,

найдешь удиви тель нейшие на ход ки...».

Но разве не тем же самым занима ет ся

фо тогра фия с ее вечными поиска ми всего

не обыч ного и зна чимого в ре аль но сти, с ее

уникальной способ но стью находить вы ра-

зительность в одном ос та но влен ном мгно -

ве нии? Фото гра фия не просто тя го те ет

к компо зиции, она пред оста вля ет фо то гра -

фу пра ктиче ски не ог ра ни чен ные воз мож-

но сти для са мо го на сто яще го компози ци-

он ного твор че ст ва.

И в целом фото гра фию мож но пред ста -

вить как ви зуаль ную эн цик ло пе дию компо-

зи цион ных форм, спонтан но воз ника ю щих

и разруша ю щихся в окружающей нас

зримой реальности (илл. 3).

Всякая ли фо то графия име ет компо зи -

цию? Ес ли под ком по зи цией по ни мать

ос мыс ленное рас по ло же ние ма те ри а ла,

имеющее вдо ба вок опре де лен ные цели

(гар мо ния, цельность, со дер жа тель ность),

то г да слу чай ное, не пред ска зу е мое распо ло -

же ние де та лей в пода в ля ющем боль шинст -

ве фо то графий никак не мо жет на зы вать ся

компо зи ци ей.

Композиция — это совершен но оп ре де-

лен ная ор га низация изо бра жения в кадре,

организация, которая реша ет некую сверх -

задачу. Поэтому в боль шинстве слу ча ев

правильнее говорить о компоновке. 

Компоновка — распре деление предме-

тов и фи гур в кад ре — решает бо лее про -

стую за дачу за пол не ния плоскости изо бра -

жения, эле мен тар ное вы деле ние главно го,

равно весие ком понентов.

Некото рые сним ки име ют ка жу щу ю ся

ком по зицию — когда линии, тональ ные

формы слу чайно об ра зуют не кий геоме три -

ческий узор, претен ду ю щий на вы рази -

тель ность. Это как бы псевдоком пози -

ция — тот слу чай, когда по добный сю жет

может быть решен ком пози ционно, но над

ним на до ра ботать и работать, одного слу-

чайного кад ра не дос та точ но (илл. 4).

А возмож на ли анти ком по зи ция, то есть

на ру шение всех и вся че ских обще при ня -

тых пра вил? Конеч но, но ес ли нару ше ние

ком по зи ции оп рав данно и при во дит к но -

во му смыс лу, то это то же компо зи ция!

Дру гого язы ка у ху до же ст венной фо то гра-

фии просто нет (илл. 5). Ча с то от каз от

ком по зиции обман чив, ведь гово рят, что

изо бразить ха ос, беспо рядок мож но толь-

ко ком по зи ци он ными средст ва ми, а диссо -

нанс об на ру жи ва ет ся благо да ря суще ст -

во ва нию гар мо нии.

На пример, в жи во писи бы ла невоз мож на

компо зиция, ко гда вертикаль делит «кадр»

ров но по полам. И был кто-то, кто впер вые

построил та ким обра зом фотокадр. Сегод ня

мы при вы к ли к тако му построению.

Так что ино гда фото граф осоз нан но от ка -

зы вает ся от ка ких-то ком по зи ци он ных норм

или пра вил во имя но вой выра зи тель но сти.

То есть, отка завшись от об ще при нятых при -

3. Анри Картье-Брессон.
Инь и Ян в течении
японской реки

4. Илья Коробков

5. Аббас
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е мов, он откры ва ет свои, но вые при е мы, ко-

то рые, ес ли фото граф та лант лив, со време -

нем ста нут нор мой. Так и в ли те ра ту ре пе ри -

о дически поя в ля ют ся пи са тели, ко то рые

пишут «непра виль но». По нят но, что это на-

ру ше ние не ради раз ру шения, но ради со зи -

да ния. (При ме ча ние 1)

Во обще же основной закон компози ции

та ков: композиция зависит от сюжета и за-

дачи. В ка ждой но вой работе необходи мо

от кры вать но вые компози ционные при е мы,

которые сра бо та ют толь ко в этом случае

и бес по лез ны для всех осталь ных.

Очень редко быва ет и так, что компо зи-

ция скла ды ва ется как бы са ма со бой, поч-

ти без уча стия фо то графа. При мер: слу -

чайный спуск затвора. Луч ший при мер:

когда фо то граф пе ре за ряжа ет плен ку

и про щел ки ва ет несколько кад ров. Ино г да

эти не за пла ни ро ванные пер вые кад ры на

плен ке бы ва ют про сто удиви тель ными, хо -

тя фо тограф не ви дел, ку да был направ -

лен ап па рат, и, есте ст венно, не мог даже

пред по ло жить, что полу чится в результа те

(илл. 6).                          (При ме ча ние 2)

Или дру гой вариант: фо тограф следит

за какой-то ча стной деталью, но никак не

за це лым. Во обще говоря, сле дить за це-

лым поч ти не реаль но, напри мер, в кад ре

десятки людей, оценить выражение лица

глав ного героя в цен тре кад ра и одновре-

менно с этим фа зы дви жений прохожих на

дальнем плане физически невоз можно.

Но вот негатив про явлен, и — о чудо! —

все скла ды ва ется од но к одному, и выра-

жение ли ца пой мано, и второ сте пен ные

персо нажи рабо та ют так, что лучше не при-

ду ма ешь.

Эта ком позиция, этот кадр соз даны са-

мой реаль но стью и, по су ти, явля ются иг-

рой приро ды. Точно так же морской прибой

иногда оставляет на пе ске удивитель ную

«кар тину» из кам ней, воды и пе ны, ко то-

рую, впро чем, тут же уничто жает. Может

быть, на сча стье, на бе регу на ходится фо-

тограф, который снима ет

свою девушку, выходящую

из воды. Так вот он-то и за-

пе чат леет со вершенно слу-

чай но тот непо вто римый

узор на песке. А по том, ко-

гда бу дет печатать, отрежет

узор и ос тавит девушку.

И, наконец, пос лед ний

ва ри ант: фото граф снима ет

ос мыс ленно, отби ра ет. Да-

же в этом слу чае ему нуж но

сде лать сотни, ес ли не ты -

ся чи кад ров, чтобы выбрать

из них, ес ли по ве зет, уникаль ный. Во-пер -

вых, оце нить картин ку сра зу, за те до ли

се кун ды, ко то рые от пу щены фо то гра фу,

пра к ти че ски не воз можно, для это го нужно

не со из ме ри мо боль шее вре мя. А во-вто-

рых, сама при ро да мо жет соз дать нечто

та кое, что гораз до вы ше, ум нее, тоньше,

чем уро вень пони мания са мо го луч ше го

фо то гра фа. Од но де ло, ес ли та кой кадр

за фи к си ро ван на пленке, и потом, пусть

че рез длитель ное вре мя, будет оце нен по

до с то инству, не обяза тель но даже са мим

ав то ром. А дру гое, ес ли фо то граф пропу с -

тил такой пода рок судь бы, не снял его или

же снял и выки нул как не удачный или ни

на что не по хо жий.

Фо то граф снял сво их близ ких, деда

и баб ку, на па мять, для се бя. Получилось,

однако, то, че го он не мог пред по ло жить

и пона ча лу сам не оце нил, — фотогра фия

уди витель ной силы, размыш ление о жизни

и судь бе. Боль ше такого слу чая в его жиз -

ни не бы ло (илл. 7).

Эле мен тарная компози ция (например,

выделение глав ного) не об ходи ма, конечно,

ре пор таж ной фо то гра фии, в ча ст ности,

фо то журналистике. Но так ли не об ходи ма

ей ком позиция, так ска зать, в полном объ е-

ме, с ее тон кими отно ше ни ями гар монии,

со раз мер ности и про пор цио наль ности,

единст ва и цель ности, со всем бо гат ст вом

ее нюан сов?

6
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Ко неч но, совер шен ство ком пози ции

пер во на чально не свойственно бы ло фо то-

графии. Ее задача инфор ми ровать и до ку-

мен ти ро вать. Необходи мость в ком пози ции

воз ни к ла по том, ко гда фотография решила

до казать, что она не хуже живописи и мо -

жет соз давать «картины», чем она до воль -

но дол го и занима лась.

Впос лед ствии фо то графия объяви ла

главными сво ими цен ностями до кумен-

таль ность и точ ность изобра жения, и ком -

по зи ция вновь оказалась ненужной. Мно-

гим ком позиция в фотографии ка за лась

и се го д ня кажется чем-то не обя за тельным,

вроде украшения на платье. 

«Чем объ е ктивно точ нее пе ре да ет кар-

тина или скульптура дей ствитель ность, тем

ничтожнее она в художественном отно ше -

нии, по тому что действитель ность, как бы

краси ва она ни бы ла, художественно стью

быть не мо жет», — пи сал «Ве стник фо то-

гра фии» в 1912 году.

В са мом де ле, от куда в реаль ности за-

кончен ная компози ция, кто и ко гда ее ви-

дел, по ка фото графия не дока зала нам

и са мой се бе, что та кое возможно? И фо-

то графия сде лала это, она на шла худо-

жест вен ность в действи тель ности, не ко -

пируя боль ше при емов живо пис ной

компо зиции. Времена прямого подра жа-

ния жи во пи си или графике про шли. И се -

го дня, наоборот, мож но об-

наружить картины, кото-

рые по су ти сво ей, по ви-

дению гораздо больше

похожи на фото графии,

чем на живо писные полот-

на (илл. 8–11).

Взгляд мальчика в «объ -

е ктив» на пер вой картине,

ракурсное увеличение рук

на второй, не  свойственное

живописи по ложение стол -

ба в центре третьей, и, на-

конец, протокольная до ку-

мен таль ность город ско го

пейзажа в четвертой — все это принадле -

жит имен но фо тогра фии.

Не пос вя щен ный зри тель во все века

оце нивал произведение ху дож ника с точки

зрения его «по хожести», «точ ности» рисун-

ка или «живого» изобра жения де талей. От-

сюда и легенда о воробь ях, ко торые пыта-

ются кле вать нарисованный виноград.

От ложной за дачи по хожести живопись

ос во бож далась века ми (хотя бы вали и ре -

циди вы — изобре те ние цент ральной пер-

спе к тивы, которая как раз и на пра влена на

соз дание идеаль ной иллю зии трехмерного

про стран ства картины). И, как счита ют

многие, помогла ей в этом фотогра фия

7. Николай Смилык
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в конце ХIХ ве ка. Это чи с то тех ниче ское

изо бре тение, ат трак ци он вро де ки не ма то -

графа в его началь ный пе риод, со вре ме -

нем пре одо лело свой ком плекс не пол но -

цен ности и, су мев об ра тить соб ст венные

вро ж денные не до с тат ки в до с то инст ва,

стало чуть ли не цент ральным ис кус ст вом

ХХ ве ка.

Похожесть, точ ность во всех дета лях пе -

ре стали считать до с то инст вом жи во писца.

Жи вопись от ка зы ва ет ся от бу к вальной схо -

жести. Кро ме то го, она вновь по сле ве ков

гос под ства цент ральной перспе к тивы вер-

ну лась к ви дению дву мя гла за ми, оста вив

од но гла зое зре ние фото гра фии.

На пер вый взгляд, искус ст во не яв ля ет ся

чем-то необ хо ди мым или обя за тель ным

в пра к ти ческой жиз ни. К то му же за ча с тую

оно ста вит пе ред со бой бу к валь но нераз ре -

ши мые зада чи: выра же ние ду хов но го со -

дер жа ния, чув ст ва, мыс ли или идеи.

И в этом ис тинная его цель. Жи во пись, вме -

сто то го чтобы пра виль но и кра си во изо бра -

жать предме ты, «раз ве ще ств ля ет изобра-

жа емое» (И. Фоль кельт) или изобра жа ет не

сами предме ты, а за чем-то «дыр ки» ме ж ду

ни ми — контр фор мы.

Но спо соб на ли фото гра фия на это?

Ко неч но! И тому есть множе ст во приме-

ров. При том что фо то графия в це лом ос-

та ет ся сред ст вом доку мен тации и вы пол-

ня ет служеб ную роль, ма лая ее часть —

фо то графия худо же ст вен ная — имен но

этим и за ни ма ет ся.

Она находит совершен ную компози цию

там, где ее найти очень тру д но, — в ре аль -

ности. И если композиция — это ду ша ис-

кус ства, то ху дожествен ная фо то графия

так же имеет душу, а потому способ на вы -

ражать ду ховные ценности и быть подлин-

ным искус ством (илл. 12).

12. Анри Картье-Брессон



От росток моз га. Про цесс ви де ния и рас -

позна вания зритель ных об ра зов очень сло -

жен, да ле ко не все еще яс но уче ным, мно -

гие вопросы ждут своего ре ше ния по сей

день. Но од но мож но ска зать навер ня ка:

ви дим мы гла за ми, а ос мыс ли ва ем уви ден -

ное моз гом. Глаз — это часть моз га, вы-

дви нутая вперед. Зре ние воз мож но толь ко

при на ли чии бы с т ро дей ст ву ю ще го ана ли -

за тора, способ ного ори ен ти ро вать ся во

всем слу чай ном и избы точ ном, что до став -

ляет глаз, рас поз на вать в этом зна ко мые

очертания, фор мы и рас по ло же ния, из вле -

кать из сво ей па мяти су ще ст вен ные при -

знаки, сопо с тавлять их вся кий раз со вновь

встре тив шимся объек том. Этим (и не толь -

ко) занима ется хо зяин гла за — че ло ве че с-

кий мозг.

Глаз, к при ме ру, как и вся кая со би ра ю -

щая линза, да ет на сет чат ке пе ре вер ну тое

изображение окру жа юще го. В свое вре мя

это откры тие ошело мило уче ных. Поче му

же в таком слу чае мы не ви дим мир вверх

но гами? Однажды про ве ли та кой экс пе ри -

мент. Чело ве ку надели очки с обора чи ваю-

щими призмами, и мир для не го стал с ног

на голо ву. Но уже че рез не сколь ко дней все

вер нулось на свои привычные места. Когда

очки сня ли — си туация по вторилась. Толь-

ко время возвращения к норме за няло те -

перь уже несколько ча сов.

Ког да-то ис сле дова те ли ду мали, что по-

зади гла за си дит эта кий малень кий че ло ве -

чек-гомункулус и со об ща ет о кар тине, раз -

вора чиваю щейся пе ред ним. По зднее  воз - 

никло предпо ло жение, что сам мозг ком-

пенси рует ка ким-то об разом пере вер ну тое

изображение и все становится на свои ме-

ста. На самом деле, ко нечно, это не так,

ведь в моз гу че ло ве ка нет эк рана, на кото-

ром нерв ные импульсы от от дель ных ре-

цеп то ров строи ли бы действитель ное изо б-

ражение объ ектов ре аль ного ми ра. Мозг

ана ли зи рует изо б ражение на сетчатке,

но исполь зуемые для этого про цес сы носят

отнюдь не оп тиче с кий ха рак тер. Нерв ные

импуль сы мозг полу ча ет в виде эле к триче-

ских сиг налов, дей ствие его, ско рее, напо-

минает ра боту компьютера, только не во об -

рази мо слож ной и по ка не известной

людям кон струкции. Бо лее то го, воз можно,

мозг полу ча ет ин формацию именно в мо -

мент смены кар тин ки.

Самый совер шенный фотоап па рат. Сре-

ди всех приборов, со зданных чело ве ком по

образцу ка кой-то ча сти чело ве че ского те -

ла, нет боль шего подобия, чем сход ство

ОТСТУПЛЕНИЕ 1
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меж ду глазом и фо то ап па ратом. Хо тя изо -

б ре та тели аппа ра та не копи ро ва ли бук-

вально устрой ст во гла за.

Ан г лий ский уче ный Дж. Уолд пишет, что

за истекшие годы многое ста ло по нятным

в об ла сти зрения бла го даря фо то ап па ра ту,

но мало в фо то гра фии бла го даря глазу.

Се го дня каж дый школь ник знает, что глаз

по добен фо то ап па рату. И в том и в другом

случае лин за про ециру ет пе ре вер ну тое

изо б ра жение на свето чув ст витель ную по-

верх ность — плен ку в фо то ап па рате и сет-

чатку в гла зу. Глаз, как и фо то ап па рат, ре -

гули рует ко личество по сту пающего света

при помощи ди афраг мы (диаметр зрач ка).

Оба имеют вну треннюю по верхность, по -

гло щаю щую рас сеянный свет. Глаз фо ку-

си ру ет изо бражение при помощи изме не -

ния кри визны хру с та лика в отличие от

сме щения объектива при на водке на рез-

кость в фо то ап па рате.

В ус ловиях ма лой осве щен но сти фото-

граф переходит на бо лее чувствитель ную

плен ку, при этом зер нистость значитель но

воз ра с тает, а ка чество изображения ухуд-

ша ется. Глаз пе реходит от колбоч кового

зрения к палоч ковому. Ос трота зрения так -

же уменьша ет ся. Кол боч ки мень ше по раз-

мерам, каж дая из них связана с моз гом от-

дель ным во локном зри тель ного нерва,

а более гру бые па лочки «под клю че ны»

к мозгу боль шими груп пами. Воз буж де ние

па лочек да ет ощу щение толь ко нейт рально

серо го цве та. Цве та в тем ноте мы различа -

ем пло хо. Кро ме то го, жел тый хрус та лик

от се кает уль тра фио ле то вую часть спек тра,

то есть рабо та ет как фильтр.

Цен т ральная ям ка сет чатки име ет раз -

мер мень ше бу ла вочной го ло вки, при мер но

0,5 мм (илл. 13, показана стрелкой), на ее

долю прихо дит ся угол мень ше 3 граду сов

при об щем уг ле зре ния 160 граду сов

(илл. 14; по ле зрения ле во го глаза, виден

кон чик но са). За то цент ральная ямка со сто-

ит из од них толь ко колбочек, что поз во ля ет

раз ли чать са мые мел кие дета ли. Собст вен-

но, взгля нуть на какой-то предмет и оз на ча-

ет повернуть глаз так, что бы изоб раже ние

по пало на цент раль ную ям ку. Иногда разли -

ча ют ко нус чет ко го ви де ния (2 – 3 граду са)

и зри тель ный ко нус от но си тель но чет ко го

ви де ния.

Наши глаза на ходят ся в движении по-

стоянно, и то, что се кунду на зад бы ло

рас плыв ча тым, в следу ю щее мгно вение

может стать отчет ливым. Не по движ ным

гла зом с рас стоя ния 4 мет ров мож но бы-

ло бы одномоментно рассмо т реть толь ко

часть ли ца встреч ного че ло ве ка, а чело-

века целиком — с расстоя ния 48 мет ров,

на столько ма ла цен т ральная ям ка рез ко-

го виде ния.

Известно так же, что в каж дый отдель -

ный мо мент внимание наше мо жет быть со-

средото че но толь ко на одной ма лой час ти

всего поля зре ния. Все же ос таль ное, так

на зы ва е мое периферий ное зрение, име ет

в со знании совершенно дру гой статус. Так,

мы слышим за ча стую шум мно гих го ло сов,

но воспри нимаем всего один раз говор, нас

интересую щий.

В чем глаз значи тельно превосхо дит

све то чув стви тель ные мате риа лы — это

в способ но сти к об нару жению са мых ма -

лых ис точ ни ков све та. Тут он не име ет се-

бе рав ных. Ес ли про быть полчаса в пол ной

тем но те, глаза адап ти ру ют ся к ней и да же

ед ва види мый источник све та об на ру жат

мо мен таль но. Для са мой чувстви тель ной

пленки при этом по тре бу ет ся как мини мум

двух часовая вы держка, то есть свет от

сла бого ис точ ни ка в те чение двух ча сов

будет сум ми ро ваться фото эмуль си ей. По-

рог раздражения па лочек, кото рыми мы

ви дим но чью, позво ляет раз глядеть обык-

но венную све чу с рас сто яния не сколь ких

де сятков кило ме т ров.

Точно так же не за ме ним глаз, ког да речь

идет о сравнении двух цветов, о нахожде-

нии отличий в их насы щен но с ти и оттен ках.

Не зря ученые на зы ва ют глаз са мым со-

вершенным оптиком. Ни что, ни один су ще-

ст ву ющий при бор не может сравнить ся

с ним в чувствитель но сти и надежно сти.

13
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Не про сти тель ные ошиб ки. Но, как ни

стран но, глаз, это вели кое тво ре ние при ро-

ды, мож но лег ко об ма нуть. И луч ший при -

мер то му — зритель ные ил лю зии, ошибки

наше го ви дения. Эти явления из вест ны

очень давно, одна ко до сих пор нет ясно го

по нима ния при чин их возник но ве ния в том

или ином слу чае. По всей види мо с ти,

в спор вступа ют не сколь ко каких-то про ти -

во по лож ных стиму лов, и глаз не в со сто я-

нии сде лать од но знач ный вы бор.

Что вы види те на ри сун ке Е. Ру бина — ва -

зу или два про фи ля (илл. 15)? Присмо т ри -

тесь по вни ма тель ней: пооче редно появ ля ет -

ся то од но, то дру гое, смысл картин ки как бы

пе ре во ра чи ва ет ся, пульси ру ет. Глаз никак

не мо жет ре шить, что же яв ля ет ся в этом

слу чае фигу рой, а что фо ном по зади нее.

Куб Нек кера да ет иллюзию, свя зан ную

с не одно значным воспри я тием про странст -

ва (илл. 16). При на блю дении фигу ра са ма

собой «перевора чи ва ет ся», од на объ ем ная

проекция сменяется дру гой. Мозг про бу ет

оба ва рианта, не останав ли ва ясь оконча -

тель но ни на од ном из них.

Еще одна ил лю зия Ру бина. Глаз не в со -

сто я нии увидеть оба про филя в од ной пло -

ско сти. Мы ви дим толь ко один из них,

а вто рой при этом ста новится фоном и ухо-

дит на зад (илл. 17).

Все эти иллю зии зре ния, а так же ве ли-

кое множество дру гих до ка зы ва ют несо-

вер шен ство на шего зре ния.

С дру гой сторо ны, это несо вер шен ство,

эта го тов ность гла за быть об ма ну тым, дает

нам возмож ность вос при ни мать объем но не

толь ко ре аль ный мир, но и его изо б ра же ние

на плоско сти. Восприятие плоско го изоб ра -

же ния как трех мер но го по пра ву мож но на-

звать од ной из уди ви тель нейших ил лю зий,

свой ственных чело ве че ско му зре нию.

Чер ная фи гу ра на ри сун ке ле жит в пло с -

ко сти бу ма ги и вместе с тем имеет тре тье из -

ме рение, воспри нима ет ся в воо б ра жа е мом

про странст ве (илл. 18).

«Лю бая кар тина пред став ля ет со бой

перцептивный па радокс. Ведь всякий пред-

мет яв ля ет ся са мим со бой, и только кар ти-

ны име ют двой ную при ро ду и по это му

они — един ственный в сво ем ро де класс

па радок сальных объ ек тов. Никто, кроме

че ло ве ка, не спо собен создавать (а мо жет

быть, и вос при нимать) кар тины и лю бые

другие символы», — пишет психо лог Ри -
чард Гре го ри. И еще: «...но объ ект, ви ди -

мый на кар тине, нахо дится не там, где вос-

при нима ет ся плоскость кар ти ны, и при

этом имеет сов сем иные размеры и совсем

иной объ ем».

«Кар тины ве дут дво я кое су щест во ва -

ние. Преж де все го — это объекты как объ -

екты, узо ры на плос ких ли с тах бумаги,

но в то же вре мя глаз ви дит в них и сов сем

другие предметы. Узор со стоит из пятен,

линий, точек, мазков или фотогра фи че с ко-

го зер на. Но эти же са мые элементы скла-

дыва ются в лицо, дом, ко рабль сре ди бур-

ного мо ря.

Кар тины — уникаль ный класс предме -

тов, пото му что они одно вре мен но вид ны

и са ми по се бе, и как не что сов сем иное,

чем про сто лист бу ма ги, на кото ром они

на ри со ва ны. Карти ны пара док саль ны. Ни-

какой объ ект не мо жет находить ся в двух

ме с тах од но вре мен но, ни ка кой объ ект не

может быть од но вре мен но двух мер ным

и трех мер ным. А карти ны мы ви дим имен-

но так. Карти на имеет со вер шен но опре -

де ленный раз мер и в то же вре мя она

по ка зы ва ет истинную ве ли чи ну че ло ве че-

с кого ли ца, зда ния или кораб ля. Карти -

ны — не воз можный объ ект», — утверж да-

ет Р. Гре го ри. 

Для то го что бы исполь зовать ка жущую-

ся глу бину в фотогра фи че с ких сним ках, на-

учиться управлять ею, не обхо ди мо разо-

браться в при чинах воз ник но ве ния ил -

люзии прост ранст ва, по нять, что застав ля-

ет глаз ви деть пло ское изо бражение объ-

емным.

Очень важно отметить принци пиаль ное

отличие меж ду воспри я тием про странст-

венно неоднозначных оп тиче с ких иллюзий,

в ко торых мы ви дим попере менно то од но,
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то дру гое изо б ра же ние, и вос при я ти ем кар -

тины. В слу чае кар тины мы од но вре мен но

(что очень важ но) вос при нима ем и пло с-

кость носи те ля (холст, фо то бу ма га), и

пред ме ты в воображаемом прост ран ст ве.

В нас суще ст ву ют как бы два различ ных

вос при я тия ре аль но с ти. Одно зри тель ное,

чувст венное, под соз на тель ное. А вто рое,

на оборот, со зна тель ное, ло ги че с кое.

В слу чае воспри я тия плос кого изо б раже -

ния (картины или фо то графии) мож но счи -

тать объек тив кк ным имен но зри тель ное вос -

при я тие. Оно по ка зы вает то, что бук вально

изо б ражено на карти не: пло с кие гео ме т ри-

че с кие фигу ры, тональные и цветовые пят -

на. Ло гиче с кое же воспри ятие ви дит в этих

фигу рах и пят на х не только трех мерное про-

ст ранст во, но и совер шенно реальных лю-

дей, дере вья, до ма и облака. А если картин-

ка вос при ни ма ет ся неод нозначно, вино ва то

не зри тель ное воспри ятие, а сознание, кото-

рое не может най ти вы ход из со хх здавшей ся

ситу ации, и по тому или при ни мает оба вари -

ан та, или ча ще всего один, ошибоч ный.

Эти два воспри ятия, зрительное и

логическое, как Инь и Ян, они не мо гут друг

без дру га, хо тя ча ще все го про ти во речат од -

но дру гому и нахо дят ся в по сто янном кон-

флик те, пред кк ла га ют про сто не со вме с ти мые

ва ри анты. Ино гда бе рет верх Инь-воспри я -

тие, ино гда Ян; в каких-то слу чаях они прихо -

дят к ком про миссу, в дру гих про ти во ре чия

меж ду ни ми нажж столько глу боки, что приво дят

к не пре одо ли мой двой ст вен но с ти воспри я -

тия, к зри тельной ил лю зии.

За то вме сте оба эти вос при я тия да ют

нам ту сум му ощу щений, кото рую мы ис -

пы ты ваем, воспри ни мая ту или иную зри -

тельную мо дель на пло ско сти, в ча ст но с -

ти, кар ти ну. А кон фликт меж ду ни ми

ча с то ста но вится осно вой со дер жа ния та -

ко го изо б раже ния.

Глаз только предо ста вляет зритель ную

ин фор мацию моз гу, а тот ее пере ра ба ты ва-

ет и де лает за клю чение о при ро де и свой -

ствах види мых объек тов, а так же об их рас-

по ло жении в пространстве. Во многих

слу чаях мозг коррек ти ру ет по лу ченную ин-

фор ма цию, в частности, это ка са ет ся раз ме -

ров очень да ле ких или очень близ ких объек -

тов, а также их фор мы. Так что быва ет, глаз

воспри ни мает од но, а мозг «ви дит» со вер -

шенно дру гое.

И в ре аль но сти ино гда возни ка е т не од но-

значность вос приятия, зри тельные иллю зии.

Од на ко именно при восприятии пло ско го

изо б раже ния неод но знач ность из на чаль но

за ложе на в са мой его приро де: оно од но -

вре менно и плоское, и про ст ран ст вен ное.
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Мож но предло жить эффектную де мон-

страцию ил лю зор ной глу би ны плоского изо -

бражения. Возь мем про стей ший слу чай: две

окруж ности, боль шая и маленькая. Ма лень-

кая воспри ни ма ет ся как да лекая, поэ то му

она уме нь ше на.  Нель зя ли в этом слу чае

опре делить ее «на стоя щее» по ло же ние

в простран стве?

Бу дем по ла гать, что боль шая окруж ность

нахо дится в плоскости ли ста I. Возь мем лист

II и на рису ем на нем окруж ность та ко го же

раз мера (илл. 19).

Те перь пока зы ва ю щий опыт отхо дит с ли-

стом II на зад, а зри те ли сравни ва ют разме -

ры ма лой ок руж но сти на ли сте I и ок руж но -

сти на листе II вда ли, по ка они не станут

рав ными (илл. 20).

При за дан ных на ри сунке размерах ка жу -

ще еся, иллюзор ное удаление ок руж ности из

пло с ко сти рисунка назад рав но при мер но

расстоянию от ри сун ка до зрите ля.

Этот про стой опыт пока зы ва ет, на сколь -

ко сильна иллю зия треть его изме ре ния при

воспри ятии плос ко го изо б раже ния. А воз ни -

ка ет она, ес те ст венно, как ре зультат на ше го

опыта виде ния уда ленных предме тов в ре-

альном про ст ран ст ве.
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Изо б ра зи тельная пло с кость. По верх -

ность прямо уголь но го ли ста бу ма ги — бе -

лая и чи стая, на ко то рой еще ни че го не

изоб раже но — не одно родна в си лу наше го

прежне го опы та вос при ятия всевоз мож ных

кар тин. Мы воспри нима ем ее как пе ще ру,

цен т ральная часть кото рой бо лее все го

уда ле на от нас, края же сходят ся к пло ско -

сти са мой бума ги, прикреп ле ны к «ра ме»

(илл. 21). Все про исходит так, как будто

мил ли о ны изображений, виденных ранее,

ос тави ли свой след на изо бра зи тель ной

пло с ко сти.

Са мый малень кий кру жок на пер вом ри-

сунке воспри нима ет ся как очень удален -

ный, по тому что на ходится в наиболее да -

лекой ча сти изо б рази тельной пло скости

(илл. 22). Тот же кру жок на втором рисун-

ке не так уда лен, он бли зок к ра ме, то есть

к пло с кости бумаги (илл. 23).

Уже ука зы ва лось, что ра ма — это знак

кар тины. Изобра зитель ная плоскость — та -

кой же знак, ибо, являясь про сто поверхно-

с тью бумаги, од новре менно зритель но вос -

при нима ет ся и как некое пространство, как

про зрачная сре да.

Вер тикаль и го ризонталь — ос новные

фак торы про странственного опы та чело ве -

ка — долж ны входить в изобра зитель ную

пло скость, ча ще все го это ее гра ницы. Са-

ма же плоскость — обычно пря мо угольник.

Вер тикаль — это об раз на ше го вер ти-

каль ного су щество вания на по верхно с ти

земли, это не зримые грави та ци он ные 

ли нии.

Горизон таль — ли ния, со еди ня ю щая

цен т ры зрач ков глаз че ло ве ка: «...направ-

ления по горизонтали обозначают мир соб -

ственных дей ствий чело ве ка; в известном

смыс ле все на правления по го ризонта ли

уравнены меж ду собой и об ра зуют плос-

кость, равномерно простира ющуюся во все

стороны» (Р. Арнхейм).

Вер тикаль и го ризонталь — это не кая

сис тема отсче та, от носитель но которой за-

даны все осталь ные на правления. Верти-

каль выражает состо яние действия, пре-

одо ле ния си лы при тяжения, го ризонталь —

покой, не что дляще еся. Неравно цен но ле-

вое и пра вое (об этом даль ше), неравно це-

нен верх и низ изобра зитель ной пло скости.

«Свойст ва вер ха и ни за, ве ро ятно, связа-

ны с верти кальным поло же нием нашего те-

ла и направ ле ни ем си лы тяже сти, а так жекк ,

воз мож но, уси ле ны на шим опы том ви де ния

земли и не ба» (М. Ша пи ро).

Где-то вда ли уга дыва ет ся ли ния гори -

зонта, от нее к нижнему краю ра мы прости-

ГЛАВА 1

ФЕ НОМЕН КАРТИ НЫ.
ПЛО С КОСТЬ 
И ПРО СТРАН СТ ВО
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ра ется горизонталь ная пло скость зем ли,

пло с кость ри сун ка ста но вится про ст ран ст -

вом (илл. 24).

Кар тинка пе ре вер нута, но все равно

ниж няя часть вос при ни ма ется как «зем -

ля», а верх няя — как «не бо» (илл. 25, 26).

Это, конеч но, вос при я тие со зна ния. В ос -

но ве его наш по всед невный зри тель ный

опыт. Логи че ски белое вни зу ближе,

а зри тель но — дальше.

Круг яв но движет ся, па да ет вниз

(илл. 27). Круг споко ен, не по дви жно ле -

жит на «зем ной» поверх но с ти (илл. 28).

Рама за да ет фор мат изоб раже ния —

го ри зон тальный, верти каль ный или квад-

ратный. Силь но вытя ну тый горизонталь -

ный фор мат чита ется последо ва тельно

как текст, од но го движе ния глаз ча с то не -

до ста точ но, что бы охва тить всю карти ну.

Не обходи мо и движе ние голо вы, то есть

к зри тель но му воспри ятию прибав ля ет ся

ося за тель но-му с куль ное.

Го ризон таль ный фор мат ско рее пове -

ство ва тельный, вер ти каль ный со от вет-

ствует ак тив но му действию. Са мая ак-

тивная линия в пря мо угольни ке — это,

бе зус ловно, диагональ, она на и бо лее

ди на мич ная.

Ос но вы вос при я тия. На фото графии, ко то -

рая состоит, на пер вый взгляд, из ха о ти чес -

ки распо ло женных пя тен, все же есть не что

уз на вае мое (илл. 29). Поч ти все, с большим

или мень шим тру дом, увидят на ней пятни с-

тую со баку в ха рак терной по зе. На сним ке

спе ци ально уб ра ны все полу то на, что бы со-

бака сли лась с фо ном, со стоящим из та ких

же чер ных пя тен. И все же глаз до ста точ но

лег ко рас поз на ет зна ко мый объ ект. Ка ким

же об ра зом про ис хо дит это уз на вание, ведь

от собаки здесь прак ти чекк ски ни че го не оста -

лось?

Мо жет быть, мы ви де ли та кую же фото -

гра фию в по лу то новом вариан те и вспом-

нили ее сей час? Или за свою жизнь встре -

тили столь ко пойн те ров, что спо соб ны

рисо вать их с за кры ты ми

гла за ми? Быть мо жет, нас

спе ци ально трениро ва ли

в ре шении карти нок-за га-

док ти па «найдите со бач-

ку»? Имен но что трени ро -

ва ли (мы не в со сто я нии

смо треть дол го на фик си ро -

ванную точ ку, изо б раже ние

на сет чатке все вре мя об -

нов ляет ся), с са мого рожде -

ния не кий шут ник развле ка -

ет нас подобным об ра зом.

Десятки, сотни раз в

секунду глаз поставляет

мозгу все но вые и новые

кар тин ки. И в каж дой — за -

гадка. Вы ви дите суще ст во

с четырьмя но га ми и вы тя-

нутым ту ло вищем. Мозг

мгно венно реша ет — со ба -

ка! «Ско рее бе жать, она мо -

жет уку сить». Но по чему не

кошка, не ко рова, не движу -

ща яся игруш ка-робот, по че -

му та кой одно знач ный и оп -

ре де ленный ответ, да еще

в до лю секун ды?

Как мы мо жем в любой

кон кретной соба ке, а их

сот ни видов и милли о ны

особей, распознать соба ку

во обще, по ка ким призна-

кам нам это уда ет ся? Что

здесь иг ра ет боль шую роль,

прошлый зри тельный опыт

или спо собность моз га

мгно венно пе ре брать тыся -

чи признаков, отли ча ю щих

со ба ку, пусть да же совер-

шенно не из ве ст ной поро ды,

от дру гих жи вот ных или

пред ме тов?

«Эй, что там такое? Ка -

мень, ме шок, ко рень? Похо -

же на теленка. Нет, не теле -

нок, те ля та так не лежат.
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Но что же это та кое? Нач нем с на ча ла:

ног — раз, два, три, че тыре, хвост один, уши

тор чат. Ага, кош ка! Нет, у кош ки хвост длин-

ный и пу ши с тый. Да и гла за в тем но те бле с -

тят...» Но раз ве мож но ус петь да же не про-

го во рить, а хо тя бы проду мать все это за тот

миг, за кото рый у моз га уже го тов сто про-

центный от вет? Невоз мож но се бе это пред -

ставить, ина че че ло ве ка дав но бы уже съе -

ли ди кие жи вот ные.

По добный ана лиз про во дит ся бес со з на -

тельно, неза мет но. Да же ду мать че ло век мо -

жет в этот мо мент о дру гом. Г. Гельм гольц пи -

сал, что пси хи че ская деятель ность, в резуль-

та те ко то рой мы вос при ни ма ем опре де лен -

ный объ ект, на кк ходя щийся пе ред на ми в оп ре-

де лен ном мес те и об ла да ющий опре де лен-

ны ми при зна ка ми, есть, в об щем, не  созна-

тельная, а бес со з на тельная де ятель ность.

«В сущ но с ти, на шим ор ганам чувств

пред ме ты до ступ ны лишь в очень малой

сте пе ни. Ведь ощу ща ют ся не предметы как

та ко вые, а ми мо лет ные зритель ные фор -

мы, ду но ве ния за пахов... Полу чая тон чай-

шие на меки на при роду ок ружа ю щих 

объ ектов, мы опознаем эти объекты и дей -

ствуем, но не столь ко в со от вет ствии с тем,

что не по средствен но ощуща ем, сколько

в со гла сии с тем, о чем до гадыва ем ся»

(Р. Гре го ри).

При мер то му — бы с т рое чте ние, ко то ро му

спе ци ально обу ча ют ся лю ди, по стоян но ра -

бо та ю щие с кни гой. При бы с т ром чте нии глаз

не про чи ты вает стро ку сло во за словом,

а схваты ва ет ее мгновенно всю целиком (для

это го смот реть на до в центр стро ки). В этом

слу чае глаз по ка ким-то очень ску пым приме-

там — двум-трем буквам, длине слова, кон-

тек с ту и прочему — сра зу распоз нает знако-

мое сло во или же груп пу слов и склады вает

из них готовую фра зу. Периферий ное зрение

не про читы ва ет сло ва в на чале или конце

стро ки, а только опозна ет их.

«По всей вероят но с ти, вос при ятие за -

клю ча ет ся в том, что бы опо знать на сто я-

щее с помощью све дений, накоплен ных

в прошлом» (Р. Гре гори).

В обычной жиз ни мы ред ко раз реша ем

глазу побез дельничать: пра здно и подолгу

поразглядывать узор на ко ре дерева или

при чуд ливый ри сунок ли с тьев. Зре ние ис -

пользуется для бо лее важ ных вещей: оно

сиг на лизи ру ет об опасно с ти, рас поз на ет

на ме рения дру гих лю дей или до рогу домой

по не скольким хорошо знакомым зри тель -

ным ори енти рам.

В жизни мы вос при нимаем ре аль ность

кус ка ми, ищем смысл, не ос танав ли ва ясь

на нюансах. В кон це кон цов, если на вас бе -

жит че ловек, так ли уж важ но, что на какой-

то мо мент рас про с тер тые ру ки и полы

паль то дела ют его похо жим на пти цу?

Глав ное — он бежит и сей час или обнимет,

или уда рит.

По тому так изы с канна пи ща для гла з, ко -

то рую дает нам фо то графия, ее мож но рас-

сма тривать сколь угод но дол го и находить

при этом все но вые и но вые по дроб нос ти.

Вос при ятие про ст ран ст ва. Вы хо ти те

взять яб ло ко на сто ле. Мыш цам ру ки по -

слан приказ сокра титься, кор пус уже кло -

нится впе ред, сжи ма ют ся паль цы.

Но стой те, не схва тит ли ру ка воз дух, из -

ме рил ли кто-то пред ва ри тель но рас сто я -

ние до яб ло ка? Да, зре ние пре вос ходно

ре шает и такие пространственные зада чи,

бла го да ря че му мы ори ен ти ру ем ся в трех -

мер ном мире.

«ГлаГГ за про никают в будущее, потому что

сигнали зи руют об уда лен ных предме тах»

(Р. Гре гори).

Мы подошли вплотную к интересующей

нас пробле ме: каким об разом в процес се

ви дения оп ре деля ется сте пень удален но-

сти пред метов, как глаз вос при нимает про-

странство? Соб ственно про бле ма заклю ча-

ется в том, что сет чат ку в первом прибли-

же нии мож но считать пло ской. Так что

удаленность, как таковая, непосредствен но

глазом  не фикси руется. А кро ме того, ведь

любое изображение на сетчат ке соот вет ст-

вует беско нечному чис лу возможных рас-
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по ло же ний пред ме тов в прост ран ст ве. Мо -

дель ко рабля в метре от нас и сам ко рабль

в ки ло ме тре от нас бу дут «нарисо ва ны»

хру с та ликом оди на ко во, в од ном раз ме ре.

Но как же в та ком слу чае мы по лу чим ин -

фор ма цию о рас сто янии?

Ча ще все го указы ва ются сле ду ю щие

при зна ки.

Ак ко мо да ция хру с та ли ка — из ме не ние

его кривизны бла го да ря мы шеч ным уси ли -

ям, воз ника ющим в гла зу. Дей ст ву ет до

2–3 мет ров.

Конвер ген ция глаз — сведе ние их осей

при раз глядыва нии предме та на опре де -

лен ном рассто янии. Дейст вует до 10–12

ме тров.

Би но кулярная диспа рант ность — сте -

рео скопиче с кий эф фект за счет на ли чия

двух глаз.

Па рал лакс движе ния, этот эф фект про -

явля ется, ког да на блю датель или сам пред -

мет движет ся и изоб ра же ние на сет чат ке

ме няется соот вет ст ву ю щим об ра зом.

Про де лайте следу ю щий опыт. Закрой те

один глаз и по пы тайтесь до тро нуть ся ру кой

до ка ко го-ни будь предме та. Поч ти на вер ня -

ка это удаст ся  не срауу зу. Бинокулярное зре -

ние изобретено при родой как са мый точ-

ный инст румент для опре де ления уда -

лен но сти.

Но все эти при знаки кроме параллакса

движения ра бо та ют толь ко на близ ких рас -

сто я ни ях. При увеличении рассто яния до

объ екта нуж ны дру гие при знаки удален но -

сти.

Однако и кар тину мы рассма т рива ем

обычно с рас стояния 1–3 метров. В этом

случае часть пе ре чис лен ных признаков пе-

ре ста ет работать, а дру гие «ви дят» кар ти ну

совершен но плоской.

Ука занные механизмы слу жат моз гу для

из ме ре ния рас сто яния до объек та. Но что

же за став ляет нас воспри нимать глу би ну

про ст ранства? Ведь одного взгляда, допус-

тим, на по верх ность мо ря до ста точ но, что -

бы ощу тить его без гра нич ность, безмер-

ную про тяженность.

Бы ло выска за но пред по ло же ние, что

трех мер ное про стран ство создается посте -

пенным уменьше нием зритель но вос при ни-

ма е мых свойств по верхно сти (перцеп тив-

ными гра ди ен та ми). Ме нять ся мо гут как

размеры однородных пред метов, так и ин-

тервалы между ними, а так же цвет, яр-

кость, ос ве щен ность или от чет ливость тек -

с тур. На ри сун ке приве де ны примеры

некоторых поверхно стей. Все они воспри -

нима ют ся как уходящие вдаль, а в по след -

нем слу чае раз лича ет ся да же не боль шое

возвы шение в од ном ме сте и углуб ление

в другом (илл. 30–33).

«Воз можно, что трехмерность мира

свя зана с воспри я ти ем ухо дящих в глуби-

ну плоско стей, особенно плоско сти зем -

ли. А ос но ва та ко го воспри я тия — из ме -

не ние плотно с ти текс ту ры, на при мер

тра вы на зем ле. Та кое рав но мер ное из ме -

не ние плотно сти — гра ди ент плотно с ти —

яв ля ет ся основным ис точ ником ин фор ма -

ции о накло не по верхности», — пишет 

И. Рок.

Про ст ран ство в плос ко сти.
Итак, все пе ре чис лен ные

при зна ки удален но сти ста но -

вят ся беспо лез ными, ког да

глаз рассма т рива ет пло ское

изо б раже ние. В этом слу чае,

скорее все го, не что сов сем

дру гое за став ля ет  нас ви-

деть пространство в изобра-

же нии. При вос при я ти ии кар -

тины или фо то графии име ет

ме сто удиви тель ный па ра -

докс — мы прекрас но осо-

зна ем их двух мер ность, но

в то же самое время они вы -

гля дят трех мер ны ми.

Если картину рассма т ри -

вать одним гла зом че рез ис-

кусственный зра чок (малое

отверстие в чер ном листе бу-

маги), впечат ление глу би ны

ста но вится наиболее силь-

30–33
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ным. Кста ти, так посту па ют ино гда зна то ки

жи во пи си.

Зна чит, кар тина са ма по се бе долж на

со держать ин фор ма цию, ко то рая яв ля ет ся

убе дительным при зна ком глу би ны. Та ким

об ра зом, мы приходим  к по нятию «изо бра -

зительные призна ки» глу би ны карти ны.

Эти призна ки становятся актуальными,

ког да, напри мер, вме сто на сто яще го пей -

за жа мы рас сма т рива ем его фо то гра фию.

Это, ко неч но, не исклю чает оп ре де лен ной

роли изо бра зи тель ных при зна ков глу би ны

при вос приятии ре аль но го пей за жа на ряду

со стерео скопиче с ким эф фек том, ак ко мо -

да цией глаза, конвер ген ци ей и па рал лак -

сом движения.

Рас смо тре ние изо б ра зи тель ных при зна -

ков глуби ны мы бу дем про во дить на про -

стей ших при ме рах, ста ра ясь каждый раз

из бегать нали чия в од ном ри сунке не сколь -

ких при зна ков.

От ре зки на илл. 34 мы воспри нима ем

ле жащими в плоскости рам ки (листа бума-

ги), а дру гой отрезок (илл. 35) видится ухо-

дящим в глубину. Каж дый, гля дя на

илл. 36, ска жет, что это дорога, ухо дящая

вдаль. Сходя щиеся на плоскости прямые

вы зы вают впечат ление двух па раллель -

ных, ухо дящих в глу би ну.

Собст венно этот закон ли нейной пер-

спе ктивы описал еще Ле о нардо да Вин чи.

Па рал лель ные в ре аль но сти ли нии проеци -

руются на сетчатку как линии, сходя щие ся

в не ко то рой точ ке. Эта точ ка распо ла га ет-

ся на го ри зонте. Однако отсюда еще не

следу ет, что изо бра жение сходя щихся ли-

ний на плоскости долж но вызывать эф -

фект глу бины простран ства. Речь опять-та-

ки идет об иллюзии на шего воспри ятия.

Изо б раже ние, в кото ром присутст ву ют

при знаки пер спек ти вы, — это мо дель воо -

б ра жа е мого простран ст ва. При чем про -

стран ство это мы вос при ни ма ем ло ги че -

ски. А зритель ное вос при ятие,  в  част-

ности, би но ку лярное зре ние, одно знач но

го во рит о том, что пе ред на ми плоский

лист бума ги.
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«Самым глав ным в жи вописи явля ет ся

то, что те ла, ею изо браженные, ка жутся ре-

ль еф ными, а фо ны, их ок ру жавшие, со

своими уда лениями ка жут ся уходя щи ми

в глубь сте ны, на которой вызвана к жизни

такая картина по средством трех пер спек -

тив, то есть: уменьше ни ем фи гур тел,

уменьшением их величин и уменьшением

(ос лаб лением. — А. Л.) их цве тов. Из этих

трех перспек тив пер вая происходит от гла -

за, а две дру гие произведены воздухом, на -

ходя щим ся меж ду гла зом и предме та ми,

ви димыми этим гла зом», — пи гг шет ве ли кий

Леонардо.

Ква д рат спра ва ка жется нам более уда-

ленным (илл. 37). Это вто рая часть за ко на

ли нейной перспек тивы: уменьшение раз ме -

ров равно ве ли ких пред ме тов так же дакк ет

впе чат ление уда лен но с ти. 

Причем на илл. 38 прост ран ст во вы ра же -

но значи тельно силь нее, впе чат ление уси -

лилось за счет распо ложе ния ква д ра тов на

во об ра жа е мой гори зон тальной пло скости,

уходящей в глу би ну.

Еще од на иллю зия, за кон то наль ной

перспек ти вы: бо лее свет лые пред ме ты

вос при ни ма ются как бо лее дале кие. Важ -

но отметить, что других при знаков глу би -

ны на черте же нет, квад ра ты рав ны по ве -

ли чи не и отли ча ются толь ко тем, что один

белый, а дру гой черный (илл. 39). Опять-

та ки по ме ре накоп ле ния при зна ков эф-

фект удален но сти зна чи тель но усили вает -

ся (илл. 40-42).

И еще од на ил лю зия, аналог за ме ча ния

Ле онардо о раз мы ва нии кон туров да ле ких

предме тов. Это возрас тающее с рас сто я-

ни ем обесформ ли вание мел ких де та лей

в резуль та те ухуд ше ния ос троты зрения

и воз душной дым ки. На илл. 43 изображе-

ние не резкого ква д рата ка жется гла зу бо -

лее уда лен ным.

Глуби на резко изоб ра жа е мого про ст ран-

ст ва в фо то графии ча ще все го ог рани-

че на — это свой ст во опти ки. В жи во пи си

поч ти все гда рез ко изоб ра же ны все планы,

что сов сем не обяза тель но в фо то гра фии,

где ча с то резко с тью выде ля ют ся пред ме ты

только од но го пла на, в отдельных случа ях

резким бу дет не глав ное, а второ сте пен ное.

В целом этот эффект со от ветству ет огра ни -

ченной способ но с ти глаза ви деть оди на ко -

во отчет ливо разно уда ленные пред ме ты

в реальном прост ранст ве.

Мы в этой кни ге не рассма т ри ваем воп ро-

сов, связан ных с цве том, но сто ит упомя нуть

о «воз душ ной перспе к тиве», как на звал ее

Ле о нардо. С уве ли че ни ем рас сто я ния до

пред метов цве та дела ют ся ме нее насы щен-

ны ми, види мая ок раска предме тов изменя -

ет ся к го лу бой ча сти спек т ра.кк

Мо жет быть, са мый сильный при знак глу гг -

би ны — за сло нение (или пе ре кры тие). Рас-

по ло жен ный бли же пред мет за сло ня ет, пе -

ре кры вает часть друго го, находя ще го ся

даль ше. Имен но так мы восприни ма ем про -

ст ран ст венные от но шения на илл. 44. А те-

перь распо ло же ние предме тов ви дится сов -

сем иным (илл. 45). Если на пер вом ри сунке

предме ты сто ят на го ризон таль ной плоско -

сти, кото рой в дейст ви тель но сти не су ще ст -

ву ет, то на вто ром они как бы повис ли в воз -

ду хе.

Иногда за сло нение — единст венный при-

знак глу би ны. Иначе в этой зри тельной ка-

ше просто не ра зо брать ся (илл. 46).

И еще один су щест вен ный при знак глу би-

ны — све то тень. Свет и тень созда ют свое

про ст ранст во и делают это весь ма убе ди -

тельным образом. От бро шенные те ни крас-

но ре чи во го во рят нам о фор ме го ри зон таль -

ной по верх но с ти и ок ру жа ю щих пред ме тах.

Собст вен ные те ни дают воз мож ность бук -

вально ося зать пред ме ты, почув ст во вать их

фор му и объем, опре делить их вза им ное

рас по ло же ние.

Да же ес ли сам ис точ ник све та не вклю чен

в кадр, ха рак тер раскк пре де ления свето те ни,

то, что мы на зы ва ем эффек том ос кк ве ще ния,

все рав но да ет нам впечат ление простран ст -

ва карти ны, на полня ет это про ст ранст во ма -

тери альной сре дой, воз ду хом, таит в се бе ог -

ром ные вырази тель ные воз мож но с ти.

47
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Чет ко очерчен ные те ни от источ ников, ко-

то рые с некоторым при ближе нием мож но

считать точеч ны ми: солнце, искусст вен ные

ис точники све та без от ра жа те лей, лампа-

вспышка и так далее, — при опре де лен ных

ус ло виях да ют ли нии, сходя щи е ся в глу би ну. 

Все ука занные нами изо бра зитель ные

при знаки глу бины состав ляют один важ-

нейший фак тор — пер спективу. Об их эф-

фек тивно сти го ворит следу ющий рису нок

(илл. 47). Хо тя флаж ки вдоль же лезной до-

роги изо б раже ны стро го одинако вы ми, гла -

зу они ка жутся уве ли чи ва ю щи ми ся, при чем

по след ний дости га ет просто гигант ских

раз меров. А де ло все в том, что три флаж-

ка по ме щены на ри сунке, пост ро ен ном по

за ко нам пер спек ти вы, что и да ет силь ное

ощу щение прост ранст ва. Сходя щи е ся ли -

нии по лотна, за бо ра, по сте пенное умень -

ше ние раз меров одина ковых предметов,

на личие на горизон те точ ки схо да, — все

эти при знаки глуби ны вступают в про ти во -

ре чие с от сут ст вием перспек тивных изме -

не ний ука занных флаж ков. Ил лю зия ока за -

лась силь нее здра во го смыс ла!*

На рисун ке с же лезной до рогой (илл. 47)

за сло нение при сут ст ву ет не яв ным об ра зом.

Одинако вые по раз ме рам флаж ки за сло ня -

ют неодина ковые ку с ки фо на. От сюда и воз -

никает ка жуще е ся уве ли че ние даль не го

флаж ка.

Итак, мы пере чис ли ли важ нейшие изоб-

ра зи тель ные при зна ки пер спек тивы, ко то -

рые спо собст ву ют прост ран ст вен но му вос -

при я тию любо го плос ко го изо б ра же ния,

в том чис ле и фото графии. Все ука зан ные

при емы пе ре да чи про стран ст ва яв ля ются

следст вием нашего зритель ного опы та вос-

прия тия ре аль но го про ст ран ст ва, и все они

вы зы вают иллю зию тре тьего из ме ре ния

в двух мер ном фо то сним ке.

Зная и уме ло пользуясь изобра зитель -

ными признаками глу бины, твор ческий фо-

тограф по-сво ему органи зует про стран ст-

во, до бива ет ся большей или мень шей его

про тяжен ности, сжа тости, дефор ма ции

(илл. 48). Можно пред ста вить се бе фо то-

графии, в которых автор со зна тельно уст -

ранил пер спе к тиву или даже по строил пер -

спе ктиву обрат ную.

Способ пере дачи простран ства, конеч-

но, за висит от задачи, которую ста вит пе-

ред собой фотограф. В этом смы сле зако-

ны перспективы ни как не догма, распро-

стра няю щаяся на все случаи жиз ни. Сле до-

вать этим законам нуж но  творчески. А для

этого и нуж но знать их в совершенстве

и свободно исполь зо вать в своих снимках

те или иные изобра зитель -

ные признаки глу бины или,

на о бо рот, бороться с ними.

Пло скость без про стран-
ства. Те перь при ведем ин -

те рес ный при мер изображе-

ния, в ко то ром ни один из

ука занных изобра зи тель ных

приз на ков глубины не ра бо-

тает. Мы не можем ре шить,

что на рисун ке бли же, а что

дальше. Поэ то му он и вос-

при ни ма ется аб со лют но

плоским, чему помогает

фак тура бу маги (илл. 49).

Ин те рес но, что и эту кар -

тинку мож но сде лать объе-

мной, но для это го при дет ся

унич тожить носитель изо -

бра жения — саму бу ма гу.

Это мож но сде лать, на при-

мер, следу ющим об ра зом:

на ри со вать такой же ри су -

нок на сте кле. Или же пов-

торить его светя щей ся кра-

ской и рассматри вать в

тем но те. Изо бра жение ста - 50

49

* Можно настроиться на плоскостное (обобщенное) восприятие рисунка. Тогда флажки одинаковы.

А можно воспринимать рисунок именно пространственно, тогда «далекие» флажки увеличиваются.

Рисунок условен, поэтому плоскостное восприятие не побеждено окончательно.
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нет простран ствен ным, ри су нок ожи вет.

В этом случае ра зум под ска жет нам, что

озе ро дальше, чем паль мы, го ры даль ше

пальм, но даль ше все го, ко неч но, солн це.

Обратная перспек тива. Все бино ку ляр ные

при знаки удален но с ти, да ро ван ные при ро -

дой че ло веку, от ка зы ва ют ся ра бо тать при

вос при я тии пло с кого изо б раже ния. Про -

бле ма «бли же — даль ше» и «как да ле ко»

ре ша ет ся при по мо щи дру гих при зна ков,

су ще ст ву ю щих в са мом изо б ра же нии, —

изо б ра зи тель ных при зна ков глубины.

В реаль но сти изоб рази тельные при зна -

ки перспек тивы присутствуют далеко не

всегда и ча ще все го, наобо рот, меша ют

друг другу.

Сильная ли нейная пер спек тива: умень -

шение размера ступенек, сходя щие ся ли-

нии ве дут нас в глу бину сним ка (илл. 50).

А тонально одно родная поверхность во гну-

той сте ны сле ва и, глав ное, «близ кие» вет -

ки де ре вьев свер ху, все эти на ру ше ния

пер спек ти вы создают сво е об разную игру

в прост ранство.

Ви ди мая реаль ность не всегда под чи ня -

ет ся законам Лео нардо. При съем ке на

ули це фо тограф не мо жет ска зать, что бы

все люди в тем ном по дошли поближе,

а в светлом — ушли подальше. Точ но так

же нель зя поста вить на ме с то бе лое зда-

ние, заго ра жи ва ющее большое тем ное,

или сделать снег на перед нем плане тем-

нее. Так что слу чаи нару шения то наль ной

пер спек ти вы встре ча ются на каж дом ша гу.

В жиз ни они носят слу чай ный ха рак тер,

кар тин ка все вре мя ме ня ет ся, на ру ше ния

рас па да ются и воз ни ка ют в дру гом мес те.

На фото гра фии же подоб ные на ру ше-

ния име ют совер шенно дру гой ха рак тер

хо тя бы по тому, что здесь изоб ра жение

неиз менно, бе лое и черное никог да боль-

ше  не поменя ют ся ме с та ми. Эффект то -

нальных нару шений в фото гра фии на-

столь ко силен, что мы можем гово рить

о про яв лении об рат ной перспек ти вы.

В изоб рази тель ном ис кусстве обрат-

ная перспек тива ис поль зу ет ся на рав не

с другими, ино гда созна тель но констру и -

руется художни ком (расходя щие ся ли нии

вме сто схо дя щихся и про чее). В фо то гра -

фии та кое практи чес ки не воз мож но, зато

ча с то встре ча ют ся слу чаи на рушения

дру гих законов пер спек ти вы, в частно с -

ти, тональ ной.

Ра зумом мы отлично понима ем, что бе -

лое в са мом де ле бли же, чем черное,

и поче му оно ока залось бли же, но зри -

тельное ощущение гово рит об обрат ном.

Бе лая фи гу ра вос при нима ется как бо лее

удаленная, как от верстие в черном

(илл. 51–53).

Ника ких других признаков глу бины,

кро ме изо б разительных, у нас в этом слу -

чае нет. В резуль тате воз ника ют кон флик-

ты зрительного и логического восприятий,

ко то рые иногда до сти га ют си лы ил лю зии.

Обыч но такие конфлик ты разре ша ют ся

в виде вооб ра жа е мого движе ния. Ка кая-

то чер ная фи гура име ет стрем ле ние зри-

тельно дви гаться (вы сту пать) вперед,

а свет лая фи гура, на обо рот, — от сту пать

на зад. Ощу ще ние это, ес те ствен но, под -

соз на тельное, ра зум не допу с ка ет воз -

мож но сти ре аль но го дви жения или хо тя

бы мыс ли о дви же нии. Од на ко впе чат ле -

ние оста ет ся, и впе чат ле ние этого кажу -

ще го ся дви же ния очень силь ное и убеди -

тель ное (илл. 54–55, а также 51–53).

Уточ ним еще раз, что при вос при я тии

ре аль ного ми ра кон фликт, вы зван ный

раз но об раз ны ми нару ше ни ями тональ ной

пер спек тивы, зна чи тельно слабее, он ка-
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55. Мартус Граньер
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жет ся времен ным, незна чи тель ным или

от сутст ву ет во об ще. 

Снимок В. Фи ло но ва — не про стое про -

тиво по с тав ле ние маль чи ка и старика как

«мо лодости» и «ста рости». Его содер жа -

ние не настолько баналь но, искать смысл

нужно в силь нейшем эф фек те об рат ной

пер спективы. (илл. 56). Мальчик находится

перед ста риком, а зритель но воспри нима-

ет ся как вы ре зан ное в тем ном фо не от вер-

стие. В этой ме та фо ре и спрятан смысл

фо тографии. Бе лая фигура не реаль на, она

на ходит ся одновре менно как бы и спе реди

и сза ди.

Ка кое-то на пряже ние исхо дит от черно -

го ков ри ка на сте не. Кажет ся, сей час он

взмахнет крыль я ми и... произойдет что-то

страшное. Причи на та же — об рат ная пер-

спек тива. Зритель но ков рик дви жет ся впе-

ред (илл. 57).

Сле дует от ме тить, что ино гда встреча-

ют ся слу чаи на ру шения линей ной пер -

спек ти вы, например ли нии вме с то того,

чтобы сходить ся, рас хо дят ся. Вот та кой

пример (илл. 58). Инте рес но, что ес ли пе-

ре вер нуть сни мок, все станет на ме с то.

Теперь стволы деревьев не расходятся, а

сходятся.

58. Эмиль Гатауллин

57. Виктор Витман56. Владимир Филонов
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Ор гани зация пространства — од на из

важ ней ших за дач фо тографа, в ней заклю-

чены огром ные выра зительные воз можно-

сти. Про странство мо жет быть глубоким

или уп ло щен ным, просторным или уютным,

ог ра ни ченным или бесконечным, откры тым

или непро ница емым, привычным или нере-

аль ным, дискретным или непре рыв ным,

раз вива ю щимся по диа го на ли или сжа тым,

как пружи на.

Бы ло бы наив ным предпо лагать, что

объ ектив с его цен т ральной перспекти вой

сам по себе нари сует во всех слу ча ях пер -

спек тиву правильную и глу бокую. Конеч -

но, это не так, да и не все гда она не обхо -

дима, имен но глубо кая и пра виль ная.

Вполне возможно, что па рал лельные ли-

нии на сним ке не бу дут сходиться, то наль-

но с ти предме тов перед него и зад не го пла -

нов не вы ст ро ят ся, бо лее свет лые за сло -

нят тем ные и так да лее.

Бы ва ет и так, что на сним ке не только

от сут ствует зад ний план, но нет и средне-

го, то есть в снимке практически один план.

И это фрон тальная поверхность, па рал-

лель ная изо бра зи тель ной пло ско сти. Где

зритель но бу дет на ходиться та кая плос-

кость, за висит в данном случае от цве та па-

спарту. Мож но вы дви нуть ее впе ред (бе лые

поля па спарту и серая пло скость — илл.
59), мож но отодви нуть назад (се рая пло с-

кость на черном паспарту — илл. 60),  а

можно за кре пить на ли сте (серое на сером

фоне — илл. 61).

60 61



Прямой угол меж ду сте ной и зем лей угады ва -

ет ся, но то наль но не под тверж ден. Воз ника ет

кон фликт, и на этом кон фликте ос но вано со-

дер жание сним ка.
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Тот же прием при менен и в этой фо то гра фии.

Стена до ма и троту ар тональ но об ра зуют од-

ну боль шую пло скость, по ко торой буд то пол -

зут эти лю ди.

4343
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Прием ус ложнен. Реальная гео ме т рия по -

верхно сти сте ны про ти воре чит изо бражению.

Простран ст во воз никает, рождается из плос-

ко сти на на ших гла зах.
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65. Эмиль Гатауллин

Светлая поверхность асфальта становится

фронтальной. Благодаря этому в снимке

возникает зрительная метафора. Теперь

это уже не тоненький ручеек, а ствол

дерева, крона которого склонилась под

своей тяжестью.

Пространство, которое мы воспринимаем,

совершенно не соответствует тому, которое

существовало в изображаемой реальности.
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66. Анатолий Черей 

По скольку зер кало на сте не не отде лено от

нее рамой или тенью, оно смот рит ся как ды ра

в этой сте не, а изоб ра же ние в зер ка ле, на -

обо рот, вы ры ва ет ся из сте ны впе ред. На зад-

нем пла не мы по лу ча ем ку сок пе реднего, ко -

торый к то му же еще и по вис над ним в

воз духе. Это напоми на ет па лин д ром вроде

«Ар ген ти на ма нит не гра», пе ред ний план ста-

но вит ся зад ним, а зад ний — пе ред ним.
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Глав ная деталь в этой фото графии — черные

про валы еще не занятых ниш ко лумбария.

Чер ные квад раты агрес сивны, они высту пают

вперед из пло скости изо бражения, а белые,

на оборот, отсту пают в глуби ну.



68. Геннадий Бодров

Ча сто встреча ются фо тографии, в ко то рых

перспектива ощуща ется в от дельных участ-

ках изобра же ния, где воз никают свое об раз-

ные ходы в глу би ну, ко то рые в от дель ных слу-

чаях приво дят глаз к че му-то важно му.

Актив ные линии в ле вой ча сти сним ка при во-

дят глаз к смысло во му центру — моги ле.

4848
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Огромная светлая газета на переднем плане

заслоняет темный фон и, главное, —

читателя в черном. Это пример обратной

тональной перспективы.

4949
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В этой фото графии нет ни од ного признака

ли нейной перспекти вы. Глубокое простран ст-

во воз никает за счет контра с та свет лой сте ны

и чер ного провала слева. Зри тель но провал

вы ступает, а логиче ски отсту па ет.
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Глу бокую перспек ти ву в дан ном слу чае соз -

да ет силь ный то наль ный контраст меж ду пла-

нами, при этом чер ная фор ма воспринима ет -

ся пло ской.
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Эту извест ную фо тографию обычно назы ва-

ют «До рога в Рай». И действитель но, дети

идут из Тьмы к Свету. Глу бо кое простран ство

со здает ся од ной толь ко то наль ной пер спекти -

вой без признаков ли ней ной.

(Примечание 3)

72. Юджин Смит
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73

Оди на ково свет лый по тональности асфальт

логи че ски ухо дит вдаль, а зри тель но вста ет

ды бом и ста но вится фрон таль ной плоско-

стью-зад ни ком за че ло ве ком в кеп ке, кото -

рый ус тро ился в этом «не бе» и пе ре считы -

вает ме лочь в сво ем ко шель ке.
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74

Еще бо лее убеди тель ный при мер об рат ной

перс пекти вы. Свет лая по ло са зем ли сни зу

зри тельно уходит на зад, а черные массы де -

ревьев и мо гил, нао бо рот, движут ся на нас.

Ес ли пере вернуть сни мок, это бу дет вос при -

нимать ся как чер ный лес и не бо над ним.
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75. Ляля Кузнецова

В этой со вершен но за ме ча тель ной фо тогра-

фии особенно вы ра зи телен чер ный провал

под наве сом. Из него как акте ры в те атре воз -

ни кают (логи че ски высту па ют, а зри тель но

отступа ют) цыган ка с деть ми, ко ле са повоз -

ки, тю ки с веща ми — вся не у стро енная и та-

кая ро ман тич ная цы ган ская жизнь.
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Сле ва уго лок ма стер ской ху дож ника, справа

за порогом лестни ца и ко ри дор. Это как бы

мир обы денной реаль но сти, к искус ству от но-

ше ния не имеющий. 

Ку сочек верх ней ступень ки становит ся одним

из ли стьев букета в ва зе, пе ри ла на чина ют ся

от уг ла вешалки и пе ре ходят по том в тень ва -

зы на сто ле, ни жняя ступень ка продолжа ет ся

под столом. Практи чески каж дая ли ния, каж-

дая геоме три ческая фи гура проникает из од-

но го про странства в другое, име ет в нем от -

клик, а глав ное — это так по хоже на кар ти ну

хо зяи на мастер ской Пи та Мондри ана!

Воз мож ная интер пре тация: красота при ходит

к худож ни ку из вне шне го ми ра (или, нао бо -

рот, исхо дит из его ма стер ской и преоб ра зует

мир вокруг). 

Труд но най ти среди миро вых со кро вищ дру -

гую та кую ком пози цию, столь же гармо нич -

ную и краси вую. Разве только зим ний мотив

В. Бишо фа.

76. Андре Кертеш



Зри тель ное рав но ве сие. До ста точ но од но -

го взгляда на илл. 77, что бы заклю чить —

черный диск ка кой-то беспо койный, он пло-

хо се бя чувст ву ет в этом по ложе нии, стре-

мится пе рейти в дру гое, более спо койное,

бо лее при ят ное положе ние вну три квад ра та

(прият ное не ему, ко нечно, а гла зу).

По ло жение на илл. 78 еще бо лее бес-

по койное, те перь диск как буд то сжат, 

на пряжен.

Важ но от метить, что это умоза клю чение

сде лано на ос но вании «чув ст ва гла за»,

а не «мыс ли моз га». Глаз мгно венно ощу-

тил непра виль ность, напряженность взаим-

но го распо ло жения ква д рата и диска.

«...Каж дый акт вос при я тия пред ставля-

ет собой ви зу альное суждение. Иногда

ду мают, что суж дение — это моно по лия

ин тел лекта. Но ви зу альное суждение не

яв ля ется ре зуль татом ин тел лекту аль ной

де я тель ности, поскольку последняя воз -

ни кает тог да, ког да про цесс вос при я тия

уже закончил ся. Ви зу аль ные суж де -

ния — это не об ходимые и непо средст вен -

ные ин гредиен ты са мого ак та воспри я тия.

Виде ние то го, что диск сме щен отно си-

тель но центра, есть су ще ст вен ная, внут-

ренне при сущая часть зритель но го про -

цесса вооб ще.

Так как на пря жение име ет ве личи ну

и на правление, оно мо жет быть пред став -

лено как психологиче ская "сила"» (Р. Арн-
хейм).

Центр ква д ра та — точ ка, не  обозна чен-

ная на чер те же, за то это часть его струк-

ту ры. «Хо рошее» рас по ло же ние здесь

единст венное — диск в цент ре ква д рата

(илл. 79). В цен т ре все си лы будут на хо -

диться в со сто я нии рав но ве сия, и диск на -

конец успо ка и ва ется. Оп ре де лить это по-

ло же ние мож но дву мя спосо ба ми: двигать

диск вну т ри квад рата или же ква д рат

(рам ку) отно си тельно диска.

Рав но весие — уcтой чи вое поло же ние

уе ди нен ной фи гу ры в ра ме — резуль тат

вза и мо дейст вия этой фигуры c ра мой

(илл. 80). При чем рамка в дан ном случае

вы сту па ет как конкрет ная фигура, имею -

щая свои раз ме ры и формат.

«Ви зу аль ная мо дель со дер жит в се бе не -

что боль шее, чем только эле мен ты, ре ги с т ри -

ру е мые сет чат кой глаз... каж дая вижж зу аль ная

модель дина мич на» (Р. Арнхейм).

Точно так же любые фи гу ры, по ме щен ные

в рамку, взаимо дейст ву ют не толь ко меж дужж

собой, но и с рам кой. Все ком по нен ты в рам -

ке долж ны быть распре де лены та ким об ра-

зом, чтобы в резуль та те дости гал ся эф фект

77
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ГЛАВА 2

РАВ НОВЕ СИЕ
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рав но весия. Хо тя, конеч но, и это пра ви ло не

уни вер саль но. В ка ких-то слу ча ях мы со зна -

тельно на ру ша ем зри тель ное равно ве сие,

чтобы добиться оп ре де лен но го эф фек та.

От сутствие рав но ве сия воспри ни ма ет ся

как конфликт, а на ли чие рав но ве сия как

сня тие это го конфлик та, как прикк ми ре ние

пер цеп тивных сил.

Итак, рав но ве сие воз ни ка ет в ре зуль та те

вза и модейст вия двух или не сколь ких ком по -

нен тов с рамкой. Из этого вы те ка ет, что, во-

пер вых, ес ли рам ки нет и фи гу ры рас по ло -

жены на бес ко нечной пло ско сти, го во рить

о равно ве сии бес смыс лен но. И во-вто рых,

со че тание фигур бу дет урав но ве шен ным

при од ном поло же нии рам ки и не бу -

дет — при дру гом.

Пе реме щая до ста точ но боль шую рам ку

по горизон та ли, мы доби ва емся равно ве сия

рас по ложе ния фи гур в рамке вдоль гори-

зон тальной оси (илл. 81).

Фи зи че ское, реаль ное равно ве сие и рав-

но весие зри тель ное часто не сов па дают. За-

стыв ший в прыж ке  спорт смен на снимке

мо жет быть зрительно уравно вешен, хо тя

о реальном равно весии в этот мо мент не

мо жет идти и ре чи.

Стремле ние к рав но весию вызы вает ся

нашим нео со знан ным же лани ем об на ру -

жить в компо новке фи гур опре де ленную ор -

га ни зацию, не об ходимую для комфорт но го

воспри ятия, ор га ни зацию яс ную и, преж де

все го, ус той чи вую, то есть не слу чай ную.

Ком по ненты за крепле ны на сво их ме с тах,

ни один не вы ка зы ва ет же ла ния изме нить

свое поло же ние на бо лее ста биль ное — это

и есть не об хо ди мое гла зу рав но ве сие.

При чем равно ве сие — толь ко пер вый

шаг к та кой орга ни зации, ком по нен ты мо гут

быть ли шены ка кой-либо согла со ван но с ти.

Но тем не ме нее и их требу ет ся урав но ве -

сить (илл. 82, 83).

Са мая ус той чи вая ор га ни за ция — это, ес -

тественно, симме т ричное рас по ложе ние

двух одина ко вых ком по нен тов в рамке.

Ну а в слу чае ком по новки из разных по

фор ме, то ну или раз ме рам компо нен тов

рав но ве сие — единст венное средст во

хоть как-то ее упо ря дочить, что бы она

при об ре ла устой чивость, не каза лась слу -

чай ным со че та ни ем не со еди нимых ча с тей

и мог ла су ще ство вать в рамке как закон -

чен ное целое.

Так что мож но ска зать, что равно ве-

сие — это расплата за от каз от симме трии.

И опять же: «Ни один раци о наль ный

ме тод не явля ет ся бо лее удоб ным, чем

инту и тив ное чув ст во рав но весия, кото -

рым обла да ет че ло ве чес кий глаз»

(Р. Арн хейм).

Как и фи зи ческое те ло, вся кая имею щая

гра ни цы визу аль ная фор ма (од на фигу ра

или со че та ние фи гур) обла да ет цен тром тя-

же с ти. Его мож но оп ре де лить, пе редви гая

рам ку от но си тель но указанной фор мы до

сов па де ния ее цен тра тя же сти с цент ром

рам ки. Это и обеспе чит во многих случаях

рав но весие фор мы в рамке (илл. 84).

Сле дует уточ нить, что достижение рав -

но ве сия по горизонталь ной оси рам ки от -

нюдь не оз на ча ет, что оно име ет мес то

и для вертикаль ной ее оси. У равно ве сия

по вертикали дру гая природа, она связана

с нали чием гравитационных сил. В этом

смысле вся кая компоновка фигур имеет

верх и низ и может быть уравно ве ше на

толь ко в этом ее по ложении.

Ни жняя часть компо новки обыч но бо лее

тяжелая, поэтому светлую фо то графию на

по лосе журнала или на выставке разме ща-

ют над тем ной, а не под ней (илл. 85).

Как хищ но мужчина на вис над сво ей

парт нер шей, ка жет ся, сей час он ее раз да -

вит (илл. 86), а те перь ниче го страш но го,

про сто они танцу ют (илл. 87).

В ред ких случа ях, ког да равно ве сие

име ет ме сто од но вре менно по двум осям,

го ри зонтальной и верти каль ной (и ког да

дру гих указа ний на низ и верх, вро де не -

ба или земли, нет), компо новка одинако во

ус той чи ва во всех сво их положе ниях. Та-

кую кар ти ну или фо то гра фию мож но по -

ве сить на сте ну как угод но: вверх нога ми

или бо ком. Это мо жет быть какая-ни будь

84
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81

85

83
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аб ст рактная карти на или же сни мок, сде -

ланный с верх ней точки.

Зрительный вес. Для рав но ве сия су ще ст -

венны зри тельно вос при ни ма е мые фак то ры:кк

цвет, раз мер, положе ние, важ ность — все

это объедине но в од ном по ня тии «зри тель -

ный вес».

Вес ком по нен та воз ра с та ет про пор ци о-

нально его рас сто янию от вер тика ли, про -

веденной че рез центр рамки. Это напо ми-

нает правило ры ча га, изве ст ное из фи зи ки.

Так что при оп ре де ле нии рав но ве сия ри -

сунка или фо то гра фии мож но об лег чить

се бе задачу: выре зать из бу ма ги черный

треу гольник и при ложить его к рам ке в се-

ре ди не ниж ней сто роны. Тог да у нас дейст-

ви тельно по лу чится ка кое-то по добие ве-

сов, на ко торых мы взве шиваем две по ло-

вин ки изо бражения, ле вую и пра вую (илл.
88–90). Так что фак тиче ски мы ищем рав-

но ве сие меж ду ле вой и пра вой по ловинами

изоб раже ния в рам ке.

Считается, что при про чих рав ных усло-

ви ях предмет больших размеров будет вы -

гля деть тяжелее. Предмет свет лый — лег-

че, чем тем ный, а прозрачный еще легче.

Точ но так же некоторые цве та тяжелее дру-

гих, напри мер крас ный цвет тяжелее голу-

бо го (илл. 91).

Но ситуация гораздо сложнее. Необ-

ходимо учитывать и контраст с фоном.

Тогда критерии «легкого» и «тяжелого» те-

ряют свой смысл. Например, легкое белое

пятно на темном фоне настолько активно,

что уравновесить его тяжелым черным

невозможно (илл. 92).

Кроме того, полагают, что зри тель ный

вес зави сит от того, что мы назы ва ем важ-

но стью изо б ра женно го пред ме та. Зри тель -

ный вес значи тель но отли ча ется от ре аль -

но го — ма ленькая фи гура че ло века может

урав но ве сить боль шое дерево  (илл. 93).

Ес ли в груп пе лю дей, оде тых в бе лое, по-

яв ляет ся не кто в чер ном, имен но он по кон -

тра сту с ок ру же ни ем име ет пре иму ще ст вен-

ный вес и значи мость.

Часть боль шо го кру га слиш ком мала,

а по том вели ка (илл. 94, 95).

Но вот равно весие до стиг ну то, и кон -

фликт уст ранен (илл. 96).

Еще один важ ный компо нент равно ве-

сия — направ лен ность. Ино гда в са мой фор -

ме имеет ся пре иму ще ст венное на прав ле-

ние, напри мер в треу голь нике, кону се,

пи ра ми де.

Направ ление име ют вет ка дерева или де-

рево целиком. Са мая силь ная направ лен-

ность: объ ект в движе нии, а так же ука кк зу ю -

щий жест ру ки или на правление взгля да.

Уравно весить та кой направлен ный, дина-

мич ный эле мент мож но толь ко пус тым про -

ст ран ст вом в той сто ро не, ку да он дви га ет ся

или направлен (илл. 97–102). Пустое  про ст -

ранст во ка ким-то об разом урав но ве ши ва ет,

ус по каи вает воз ник шее на пря же ние.

Таким об разом, в отдель ных слу чаях мы

нарушаем рав но ве сие букваль ное (совпа-

дение цен тра тя жести фи гуры с гео ме т ри -

че ским це нтром рам ки), что бы... до бить ся

равно ве сия зрительного.

Глав ная за дача, которую должен был ре-

шить фо тограф, компонуя этот сни-

мок, — рав но весие чер ных масс (илл. 103).

Во многих случаях именно точность

кадрирования помогает добиться  ощуще-

ния равновесия в кадре.

Не об ходи мость равно ве сия. Оче вид но,

что стремле ние к рав но весию, к сдержива-

нию вза имоисклю чающих сил или же ланий

за ло жено в самой природе чело ве ка. У ху -

дож ника это чувство обо стрено, и поэто му

равно весие явля ется од ним из основных

средств гар монизации формы. Равно весие

уси ли вает просто ту и яс ность ком пози ции.

«...Рав но весие — это та кое рас по ло же -

ние элемен тов компо зи ции, при ко то ром

каж дый предмет находит ся в устой чи вом

по ло же нии, как, на при мер, загнан ный

в лу зу бил ьярд ный шар. Такие факто ры,

как фор ма, направ ление, ме с то ра с по ло-

87. Вариант

86. Алгирдас Пилвелис
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же ние, в уравно ве шенной компо зи ции

вза имно обус лов ли ва ют друг дру га.

В этом слу чае ка жет ся, что ни од но из ме -

нение невоз мож но, а в це лом ком по зи ция

выглядит "нужда ю щей ся" во всех состав -

ля ющих ее час тях. Не сба лан си ро ван ная

компо зиция высту пает слу чай ной, вре -

менной и, сле до ва тельно, не о бос но ван-

ной. <...> Воз ни кает по требность в изме -

нении, не по движ ность произ ве де ния

ста но вится поме хой для его вос при я тия.

Вре менная не о пре де лен ность да ет по вод

для болезнен ного ощу ще ния ос та нов лен-

но го вре мени» (Р. Арнхейм).

Итак, рав но ве сие — это спе ци фи че с кая

пробле ма ус той чи во с ти рас по ло же ния од -

ной фи гу ры, двух фи гур или ансам б ля фи -

гур в рам ке. И свя за на та кая про бле ма

с рам кой и толь ко с рамкой как фи гу рой

и как границей изо б ра жения.

Важно от ме тить еще раз: рав но ве сие

есть чи с то зри тель ное ощу ще ние си с те мы

«глаз плюс мозг». Ни ка ки ми ины ми мето да -
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ми оп ре де лить на ли чие или от сутст вие рав -

но ве сия не воз мож но. Это требует про-

фессионального навыка и специальной

тренировки глаза. Понятие зрительного

равновесия нельзя формализовать и

научить этому компьютер.

Сле ду ет подчеркнуть, что в отдель ных

слу чаях мы осознанно от ка зы ва ем ся от

зрительного равно ве сия ра ди решения

каких-то более важных задач. В ори ги наль-

ной фо то графии рав но ве сия, ко нечно, нет.

Одна ко убрав мас сивную тень, мы ли шим

этот сни мок глав но го элемента его вы ра зи -

тель но сти — ощу ще ния тя же сти по воз ки,

ко торую ве зут эти лю ди (илл. 104, 105).

Как уже указывалось, нарушение  рав-

новесия вызывает напряжение. И это

возникшее напряжение в некоторых слу-

чаях может иметь вполне определенный

смысл.

104. Цанг И. Куан

105

103. Берт Штерн



Сим мет рия. Мы жи вем в сим ме т ричном

ми ре. Ок ру жа ющие че ло ве ка лю ди, расте -

ния, жи вот ные, ве щи  в боль шой сте пе ни

симме трич ны. Они воспри ни ма ются как

гармонич ные и со вер шен ные. Сим ме т рия

присут ству ет во всех ви дах искус ства как

ком по зи ци он ная по сто ян ная.

На иболее стро гая ор га низа ция изо бра -

жения — это зеркаль ная сим ме т рия. Она

со кра ща ет ко ли че с т во вос при нима е мой

ин фор ма ции вдвое. Зеркаль ная сим ме т рия

сим во ли зи ру ет порядок и стабиль ность, ко -

то рые лег ко по стига ют ся чело ве ком и пото-

му ему нравятся. Для древ них сло во «сим-

ме т рия» оз на ча ло со раз мерность, про-

пор цио наль ность, гармонию, яс ность.

Вмес те с тем, от но ше ние к зеркаль ной

сим ме трии са мое разное: то как к вуль гар -

но сти или отсут ствию вку са, то как к иде а-

лу красо ты.

«Ирония сим ме трии  в том, что она мо-

жет вы зывать чув ства пря мо противо по -

лож ные: раздражение и по кой, подавлен -

ность и свободу, рав нодушие и восторг.

Вспом ним у Пушкина: “В печаль ной сим ме-

трии сто я ла ме бель у ста рухи”» 

(Н. Смоли на).

Стремле ние к сим ме т рии за ло же но уже

в са мом прямо у гольном фор ма те ка д ра

(тем бо лее, что боль шин ство

фо то гра фий го ризонталь но). 

На чи на ю щий фо то граф по-

ме ща ет глав ное в центре ка д -

ра и бо лее ни о чем не забо тит -

ся. Ко г да воз ника ет же ла ние

рас по ложить объ ект сле ва или

спра ва от центра, не об ходи мо

чем-то за пол нить сво бод ное

ме сто с дру гой стороны. На-

верное, большинство снимков

дела ют ся в такой компоновке.

На фотографии жен щина под зонтиком

и столб симме т ричны относитель но верти-

ка ли де рева (илл. 106). Хотя искать какой-

либо смысл в та ком со по став лении, ко неч-

но, труд но. Но компози ция в це лом

рас падается. Наибо лее активные в ка д ре

белые мас сы не име ют от клика спра ва. 

Мы бу дем рассма т ривать неполную или

ча стичную сим ме трию. Это дисимме трия,

боль шее или меньшее нарушение полной

симме трии, асим ме трия внутри симме трии

или наоборот. В дальнейшем для просто ты

будем называть та кую организацию просто

симме трией.

Асимме трия — это про тиво по лож ность

симме трии, пол ное ее от сутствие. Асимме-

ГЛАВА 3
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106. Неизвестный автор
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т риче ские ком по зи ции вос при ни ма ют ся

как бо лее непред на ме рен ные, слу чай ные,

пол ные скры то го дви жения. Хо тя случай -

ность эта ка жу ща яся. Подоб ная ком по зи-

ция может быть столь же цель ной, как сим-

ме т риче с кая.

«Сим ме трия — в ши роком и узком

смысле, в за ви си мо с ти от то го, как вы оп -

ре де лите зна че ние это го понятия,  — яв  ля -

ется той иде ей, по сред ством кото рой чело -

век на про тя жении ве ков пытал ся постичь

и создать порядок, красо ту и со вер шен -

ство» (Г. Вейль).

Ком по зиции ча стично сим ме т ричные, с

больши ми или мень шими откло нени ями от

сим ме т рии наибо лее красивы. Они не так

су хи и без жиз нен ны, как при зеркаль ной

сим ме т рии, но и не на столь ко беспо кой ны,

как яв но асим ме т ричные. Такие ком пози-

ции спо кой ны, дви жение и жизнь в них не

на по верхно с ти, а в глубине,  скры ты в ню-

ан сах. Глаз по сте пенно на хо дит мно жес т во

от ли чий, срав нивает и анали зи ру ет, про ни-

ка ет в смысл. Путе ше с твие по такой карти-

не — на стоящее удовольствие. Пример:

«Тайная ве черя» Леонардо. Вытянутый го-

ризон тальный фор мат усиливает пове с т-

во ва тель ность композиции, это показ, но

одновременно и рассказ (илл. 107).

Подобная композиция позволяет соеди-

нить порядок со свободой, закономерность

и уравновешенность сочетать с непринуж-

денностью, а кроме всего прочего такая

композиция предлагает нам игру в сбыв -

шиеся и несбывшиеся ожидания.

Многие исследователи отмечают, что

красота есть единство симметрии и асим-

метрии. Это единство противоположностей,

а в результате их примирение.

Естественно, что в сочетании сим-

метрия-асимметрия роль организующего

начала остается за симметрией.

Композиция на илл. 108 частично асим-

метричная. Два верхних круга смещены

немного влево, уравновешивающий их

нижний — вправо. Полностью симмет-
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ричная композиция суха и безжизненна

(илл. 109).

Если неосмотрительно убрать на вели-

колепном автопортрете А. Матисса черный

прочерк внизу, от его выразительности

почти ничего не останется (илл. 110, 111).

Что же изменилось? Симметрии стало

больше, асимметрии меньше.

Когда сходятся столь полные проти-

воположности, как симметрия и асиммет-

рия — может родиться или  урод или нечто

прекрасное (илл. 112).

Первый и наиболее важный для нас слу-

чай. Композиция в целом асимметрична,

но два элемента на периферии слева и

справа симметричны относительно верти-

кальной оси кадра. При этом центральный

элемент как ось симметрии, вообще гово-

ря, не обязателен.

Чаще всего это второстепенные элемен-

ты, но возможна симметрия главных, зна-

чимых для смысла. 

Симметричные элементы вступают в

сложные отношения. Каждый из них полу-

чает свое завершение в противоположном.

Между ними ощущается притяжение, они

образуют группировку и ведут диалог меж-

ду собой.

Такая симметрия воспринимается как

устойчивость рамки кадра, что является

первым признаком сложившейся композиции.

И это чрезвычайно важное обстоятель-

ство. Связи симметрии в этом случае

действительно «держат» рамку. За счет че -

го композиция становится более цельной.

И второй случай — это локальная сим-

метрия. Два каких-либо элемента в кадре

расположены симметрично относительно

третьего, который является осью симметрии.

Три таких элемента настолько тесно свя-

заны друг с другом, что воспринимаются

как одно целое, включая пространство

между ними. И это легко понять. Два сим-

метричных элемента вместе с централь-

ным образуют как бы свою компоновку в

композиции. Крайние элементы создают

113. Андрей Турусов

114

112. Эллиот Эрвитт
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воображаемую рамку вокруг группировки.

В результате мы получаем цельный фраг-

мент в композиции, который замкнут в себе

и не нуждается в остальных элементах.

Возможно сочетание нескольких таких

фраг ментов в одной композиции. 

Композиция Весы. Рассмотрим еще один

случай симметрии.

На этот раз элементы, симметричные

отно сительно вертикальной оси кадра (или

централь ного элемента), будут не второсте-

пен ными, а главными. Они зрительно выде-

лены, это два композиционных и одно-

временно смысловых центра справа и слева. 

Композицию такого рода можно назвать

Весами, она действительно их напоминает.

Весы — это установка на сравнение, сопос -

тавление двух крыльев. 

Главная особенность композиции типа

Весы состоит в том, что это композиция

ана ли тическая по своей сути, она зас тав -

ляет глаз вновь и вновь сравнивать два

периферийных компонента, отыскивать в

них похожие и контрастные черты,  искать

смысл в их сочетании друг с другом, а так-

же с центральным компонентом.

Обычно в такой композиции три выде-

лен ных элемента, два на периферии и один

в центре.  Центральный элемент выполняет

роль оси симметрии, обычно он нейтрален,

но может быть связан по смыслу с пери фе -

рийными элементами (илл. 114).

Но центр не обязателен, и чаще встре -

чаются Весы из двух выделенных элемен-

тов. Пример такой композиции — разворот

книги или журнала, осью симметрии в этом

случае является корешок. 

Далеко не всякую симметричную ком по-

зи цию можно отнести к Весам. Две состав -

ляющие Весов чаще всего лишены дос-

таточных признаков подобия, а то и просто

контрастны, несопоставимы по размеру,

цве ту, форме и так далее. Все решает мера

изобразительного подобия и контраста.

Однако возможно и формальное пос-

троение, когда сопоставление крыльев Ве -

сов не содержит достаточно

ясного смысла.

Итак, крылья Весов долж -

ны быть в меру подобны и в

меру различны. Подобие

определяет изобра зитель-

ную связь между ними, раз -

личие в нюансах разрушает

зеркальную симметрию и

дос тав ляет особое удо -

вольствие глазу.

Диалогичность крыльев

значительно усиливается,

компоненты эти как бы

общаются, разговаривают

друг с другом, сравнивают

свою  геометрическую фор-

му и свой смысл. 

Если слева мужчина, а

справа женщина, компози -

ция Весы сравнивает их,

оце нивает и в конце концов

знакомит.

Смысловые соотношения

периферийных центров Ве -

сов меняются от тождества

до контраста, это либо со -

пос тавление, либо противо -

поставление. Если центры

эти схожи по смыслу, содер -

жание нужно искать в кон-

трас те центра и периферии.

Наиболее содержа тель-

ный вариант Весов: изоб ра-

зительное подобие пери фе -

рийных центров, и од но-

временно смысловой конт-

раст между ними. Возможны

локальные Весы и как изо-

лированная груп пировка в

сложной компози ции. 

Проблема левого и пра-
вого. Левая и правая части

изобразительной плоскости

неравноценны. Если рас -

смат ривать картину в зер-

115 116

117

118 119



Часть 1. ОСНОВЫ КОМПОЗИЦИИ66

123

ЛОБДНАГ
ЯЕРЕЛАГ

124,125

126 127

128

122. Оригинал

кальном отражении, то прекрасная в

оригинале композиция может оказаться

просто неудовлетворительной, и помимо

этого потеряется ее значение. 

Перед вами прорись с картины Рафаэля

«Сикстинская Мадонна» и ее зеркальное

отражение (илл. 115, 116).

Равновесие в картине нарушилось;

чтобы его восстановить, пришлось умень-

шить зрительный вес фигуры справа (илл.
117). То же самое происходит и в случае

зеркального отражения фотографии. Вход

в лабиринт стал выходом из него (илл.
118, 119).

Уравновешенная компоновка  в зер-

кальном отражении выглядит совершенно

неуравновешенной (илл. 120, 121).

Зеркальное отражение некоторых фото-

графий совершенно неприемлемо, пустое

пространство справа раздражает глаз

(илл. 122, 123).

До сих пор ведутся споры, учитывал ли

Рембрандт зеркальное обращение при

печати своих офортов и какая композиция

«правильная»: на доске или на бумаге.

Причина столь кардинальных изме-

нений при зеркальном обращении изо -

бражения неизвестна. Обычно ее свя -

зывают с европейским порядком чтения

слева направо. Другое объяснение —

асим метрия мозга, предмет справа мы

«видим» левым полушарием мозга, а

слева — правым, каждый из двух глаз сое-

динен с противоположным полушарием.

Два слова написаны справа налево,

попробуйте прочитать их. В первом случае

сделать это довольно трудно, зрительный

акцент на букве «Я» слишком силен, при-

хо дится преодолевать сопротивление гла -

за, упорно читающего слева направо. А во

втором — значительно легче, зрительно

выделена последняя буква «Г», глаз сразу

попадает в конец слова и, возвращаясь

назад к началу строки, авто матически

читает слово в обратном по рядке (илл.
124, 125). 129 130
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Так что «ужасную» привычку глаза мож-

но победить даже при чтении текста. Что

же говорить о картине или фотографии, в

которых центр внимания может быть

расположен в геометрическом центре, сле-

ва или справа, — с него и будет на чинаться

«чтение». Порядок восприятия кар тины

определяется только композицией и ничем

иным.

В картине мы воспринимаем прежде

всего зрительно выделенные центры ком-

позиции, самые акцентированные фигуры

или детали. В них есть своя иерархия зри-

тельной важности, определяющая порядок

восприятия.

В зависимости от расположения этих

зрительно выделенных центров и их со под-

чиненности картину можно «читать» от

цент ра, справа налево, снизу вверх или же

от переднего плана в глубину иллюзорного

про странства.

Если же в композиции никаких указаний

на этот счет нет, глаз двигается в при-

вычном направлении слева направо, что

ес тественно. Картина без активных цент-

ров внимания становится текстом и чи тает -

ся как текст.

Порядок чтения на рисунке организован

последовательным восприятием черных

квадратов разного размера  и приводит к

однозначному прочтению слова (илл. 126).

Причина в соразмерностии квадратов.

А на этом рисунке слово читается снизу

вверх (илл. 127).

И еще один феномен левого и правого:

портрет человека в профиль. В одном

случае он открыт и смотрит нам в лицо

(илл. 128), а в другом — замкнулся в себе

и отвернулся (илл. 129). Действительно

похоже на то, как будто мы смотрим на

портрет слева и таким образом видим в

первом случае лицо в фас, а во втором —

затылок.

Или другой пример. Куда движется ма -

шина на илл. 130? Большинство отве -

чают — направо, меньшая часть — нале во

или на нас. «Движение» машины объяс -

няется движением глаза слева направо, он

«разбегается» и толкает машину.

Какова бы ни была причина различий в

восприятии левого и правого, эффект

имеет место, и эффект сильнейший. Пси-

хологи говорят даже, что зритель отож -

дествляет себя с левой стороной, зато то,

что происходит в правой части, имеет осо-

бую важность.

Обычно в правую часть изображения мы

попадаем в конце путешествия глаза,

поэтому какая-то значащая деталь в пра -

вой части завершает восприятие, появля -

ется неожиданно, и на этом можно пос -

троить некое подобие рассказа. Поэтому,

если вы хотите спрятать что-нибудь до вре-

мени, «прячьте» это в правой части кадра

(илл. 131). Здесь важна задержка внима -

ния на черных, зрительно выделенных

фигурах в левой части снимка, и только в

конце пути глаз обнаруживает главную

деталь в правой его части — это детская

рука с пистолетом.

Зеркальный вариант снимка с шариком

теряет смысл. Рука с пистолетом не спря -

тана, как раньше. Но содержание  фотогра-

фии именно в неожиданности ее появления

(илл. 132).

132131. Оригинал
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133 134
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136. Гунар Бинде

В отдельных случаях можно перевер-

нуть негатив и напечатать его зеркальную

ко пию, если компоновка при этом значи -

тельно улучшится. Конечно, этого нельзя

делать, если на снимке известный человек,

узна ваемое место города или же в кадре

имеется текст. Кроме того, некоторые

сним ки могут потерять в зеркальном отра-

жении свой смысл (но могут и, наоборот,

приобрести новый).

Таким образом, проявляется неравно-

ценность левого и правого во всяком изоб-

ражении: рисунке, картине или фотогра-

фии. (Примечание 4)

Проблема диагонали. С неравноценным

восприятием левого и правого связан еще

один феномен композиции. Диагональ,

иду щую из левого нижнего угла в правый

верхний, называют восходящей, или диа го -

налью подъема, а диагональ из левого

верх него угла в правый нижний — соот-

ветственно нисходящей, или диагональю

спус ка. Иногда говорят о диагонали «борь -

бы» и противоположной ей диагонали

«ухода».

Первая машина (илл. 133) зрительно

под ни мается в гору (ее подталкивает дви -

жение глаза), а вторая — скатывается вниз

(илл. 134).

«Если диагональ, проведенная из левого

нижнего угла в правый верхний, производит

эффект восхождения, а противоположная

диагональ производит  обратный эффект,

то художник, изображающий фигуры, под-

нимающиеся по склону, идущему от левого

верхнего угла в правый нижний, передает

тем самым напряжение этого восхождения»

(М. Шапиро).

Полная симметрия выражает макси -

мальную стабильность и покой, статику,

зато композиция с выраженной асиммет-

рией, наоборот, полна энергии и движения.

Недаром большинство таких композиций
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диагональные, а диагональ — одна из са-

мых активных, динамичных линий в кад ре,

она организует движение, она сама дви-

жение (илл. 135, 136).

Диагональ задает движение в опреде-

ленном направлении. Вокруг нее со -

бираются остальные компоненты изобра-

жения, они должны поддерживать это

движение, но могут и препятствовать ему.

Часто приводят как пример картину

В. Сурикова «Боярыня Морозова» (илл.
137). Суриков, как известно, пришил до -

вольно широкую полосу холста снизу, и

только тогда сани «пошли». Как оказалось,

важен был след от саней на переднем пла-

не (усиление сходящихся линий).

Так вот, в зеркальном отражении сани

прос то летят, а не движутся с затрудне-

нием. Мы получили более легкое скольже-

ние по восходящей диагонали (илл. 138).

Кро ме того, сильная связь поднятой руки

боя рыни и двуперстия юродивого будет чи -

таться в другом порядке, группы со чувст -

вую щих и противников поменяются места-

ми. Смысл картины полностью изменится.

Сурикову было важно именно замедленное

движение саней сквозь толпу. 138

137. В. Суриков. Боярыня Морозова



Иконические знаки. В разные го ды бы ли

предпри няты мно го чис лен ные по пыт ки ис-

следовать язык изо б ра жения ме то да ми се -

ми оти ки, вы де лить эле мен тар ные зна ки

это го языка. В изо б ра зи тель ном ис кус ст ве

это линия, форма, цве то вое пят но и про-

чее; в фотографии пред ла гались зер но

и пятно как скоп ле ние зе рен или же сре ди

де та лей в кад ре пы та лись отыс кать под ле -

жа щее, ска зу е мое и т. д. С ХVI века из ве ст -

но сочи не ние В. Хо гар та, в кото ром он

предлагал форму лу кра со ты, S-образ ную

ли нию. (Примечание 5)

По пыт ки эти успе хом не увенча лись, ху-

дож ни ки рисуют, не зная собствен но го

языка, а фото графы — фото гра фи ру ют.

И все же мож но го во рить о знако вой

при роде изоб ражения, но на другом уров-

не. На фото графии мы ви дим множество

пред метов: это лю ди, животные, до ма, де-

ревья, об ла ка и так да лее. При чем это не

точ ные копии предметов реаль ного мира

и тем бо лее не са ми эти предме ты, как

счи тали мно гие ис сле до ва тели, а всего

лишь их зна ки, ино гда уз на ва емые и да же

слишком по дробные, а ино гда толь ко слег-

ка на ме чен ные и со вер шенно непохожие

на ори гинал (илл. 139). 

Ос но ватель се ми оти ки Чарльз Пирс так

оп ре делил знак: «...знак есть не ко то рое А,

обо зна ча ющее неко то рый факт или объ-

ект В для неко то рой ин тер пре ти ру ю щей

мысли С».

Фо то гра фи я состо ит из знаков-по сред -

ников меж ду объектом и смыс лом. Изо б-

ра зи тельный знак сам по себе — это ка -

кая-то плос кая фи гура, де таль, то наль ное

пят но;

• знак отсы лает нас к кон крет ному объ-

екту реаль но с ти;

• вместе с тем знак этот (вер нее — оз-

на ча емый им объ ект) име ет бо лее ши ро-

кий смысл. Он заклю че н в нашем со зна -

нии, па мяти. 3нак все гда ука зы вает на

нечто боль шее, чем на са мо го себя. Это

не кое понятие, пред став ле ние, содер жа -

ще еся в изо б ра жен ном объ ек те, фак те,

яв ле нии. (Капля на ще ке, обру чаль ное

кольцо, широ ко раскры тые гла за, по це -

луй, ру ко по жатие — все эти зна ки-изо б-

ра жения означают боль ше того, что изоб-

ражают, мы интер пре ти ру ем их в за ви си-

мо сти от кон тек с та);

• знак, если рассматривать его отвле-

ченно, как геометрическую фигуру, мо жет

иметь выра зи тельную форму, то есть ин -

то на цию, эмоци о нальную окра ску. И это

ГЛАВА 4

СВЯЗИ КАК ЯЗЫК

139. Неизвестный автор

140
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су щест вен ным об ра зом вли я ет на его ин -

тер пре та цию.

Изо б ра зи тель ные зна ки под раз де ля ют-

ся на знаки-изо б ра же ния (икони че с кие

зна ки, они хотя бы от ча с ти по хо жи на обо -

зна ча емое), зна ки-сим во лы (лав ро вый ве -

нок как сим вол по бе ды), знаки-ука за те ли

(жест ру ки, стрел ки), зна ки-ин дек сы (они

только «назы ва ют» пред ме ты, но са ми на

них не по хо жи — сле ды на сне гу). Быва ет

и так, что зна ки сов ме ща ют в се бе раз ные

функции. Фото графия в рамке на сте -

не — это знак-ин декс, она же в оп ре де лен -

ном кон тек с те мо жет быть од но вре мен но

ико ни че ским зна ком или знаком-сим во-

лом, а иногда еще и знаком-ука за те лем.

Для нас на иболь ший ин те рес предс тав ля -

ют икони чес кие зна ки (icon — изоб ра же -

ние). Они изобра жают (ус лов но или под роб -

но) ка кой-то ре альный объ ект. Важ ней шая

функ ция ико ни чес ко го зна ка — функ ция на-

зы вания, знак назы вает объ ект, ко то рый

141. Михаил Блонштейн
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изоб ра жает, от сы ла ет нас к его со дер жа нию

и назна че нию, но вмес те с тем мо жет рас -

смат ривать ся и отвле ченно, как пло с кая фи -

гу ра или фор ма.

Ико ниче с кий знак на илл. 140 не только

па рал ле ло грамм и три отрезка пря мых. Мы

распоз на ем в этом зна ке стол, при чем мыс-

ленно видим его целиком, во всех про екци-

ях. Это стол, так ска зать, в са мом общем

виде, идея стола.

Зато на следу ю щих четы рех фотогра-

фиях чер ные фи гу ры-зна ки в каж дом слу -

чае име ют свою инди ви ду аль ность, выра зи -

тель ность, а сле до ва тель но, и со дер жа ние,

хо тя имя у всех этих знаков одно — Тень

(илл. 141–144).

Для то го чтобы из этих зна ков, вер нее,

из обо зна чен ных ими слов и по нятий, со-

ставить ос мыс лен ную фра зу, не обходи мы

син таксис, пунктуация. Нуж на сис тема свя-

зей, кото рая устанав ли вала бы взаи модей-

ствия меж ду ними.

Ико ни ческий знак (знак-изоб раже ние)

обозначает двух лю дей, которые ка са ют ся

друг друга: или об нима ют ся, или це лу ют ся,

или только смо трят друг на дру га. Но зна-

чение это го знака име ет бес чис лен ное

количество вариантов: как каса ют ся, как

обнима ют ся, как це лу ют ся и как смотрят.

То есть все де ло в этом «как»: роб ко, стыд-

ли во, стра стно, по-дру жес ки и про чее.

Об этом мы су дим по ню ансам изо браже-

ния. Та ким образом, значение икониче с ко-

го зна ка не рав но озна ча е мому факту или

дей ствию, в каж дом конкрет ном слу чае ин -

тер прета ция бу дет иметь свой смысл, свой

не по вто римый оттенок, часто не сов пада ю -

щий со смыс лом, воспри нима е мым в ре-

аль но с ти (илл. 145–148).

По это му нет возмож но сти свести все

мно го образие жизненных кол лизий, ситуа-

ций и вза и модействий к ка кому бы то ни

было сло варю или языку. Напри мер, ес ли

че ло век дер жит ру ку в кар мане или за па -

зухой, это мо жет значить что-то или ничего

не зна чить. Нель зя ведь ут верждать, что

ру ка за пазухой рав на уг розе (другое де ло,

что мы ду маем об этом). Смысл не равен

об ще при нятому значению, он зависит от

ве лико го мно жест ва нюансов и об стоя-

тельств.

Но за то мож но иссле довать язык  от но-

ше ний и взаи мо дей ст вий, про исходящих на

изо б ра зи тельном уров не. Содер жа ние фо-

тографии скла ды вается из со держи мо го

(того яв ле ния или фак та, ко -

то рые на фото графии изоб -

ра же ны) и смыс ла, вы ра жен-

ного самим изо б ра жением,

ес ли, ко нечно, оно ор га ни зо-

ва но соот ветст ву ющим об-

ра зом и вследствии этого

имеет самостоятельное со-

держание.

Голо го че ло ве ка ло вят на

поле во вре мя со рев нова-

ний. За бав ная си туа ция,

все, кто имел при се бе каме -

ру, конечно, не удержа лись

и сняли ее. Вот перед нами

один из та ких сним ков (илл. 149).

Слу чай но или не слу чайно, мо мент, ко -

торый зафикси ровал фо тограф, са мо это

изображение со держит не толь ко фик са-

цию опи санной ситуации, но одновре мен но

и нечто боль шее.

Че ло век в ру ках по ли цейских больше

похож на рас пятого, чем на за урядного экс-

ги би циониста. Ситуация, конечно, ерундо-

вая, анекдо тиче ская (ведь он не борец за

идею, не жертва — хулиган), и та кое про-

чтение изоб ражения несо вме стимо со

смыслом происходящего, это непозволи-

тель ная аналогия, но ведь она реаль на!

Так или ина че, это при мер изо б раже ния,

со дер жа ние кото ро го гораз до много знач нее

изо б ражен но го фак та, по край кк ней ме ре, оно

фак том этим не искк чер пы ва ется. Прин ци пи -

ально, что но вый смысл, ко то рый воз ник

в изо б раже нии, су ще ст во вал в ре аль но с ти

всего один мо мент, и по сча ст ли вой слу чай -

но сти или осознан но фо то граф на жал на

кноп ку имен но в этот мо мент. Фото гра фия

149. Жан Бредшоу
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вы рвала этот уникаль ный мо мент из контек -

ста времени, зафик си ро ва в тот па ра док -

саль ный смысл, о кото ром идет речь, и

настаивает на нем.

Ико ни че с кий знак фи гу ры че ло ве ка,

как плос кая про ек ция его трехмерной

фигуры  в про ст ран ст ве, в зави си мо с ти от

мно жества случай ных при чин: по зы че ло -

ве ка, его одежды, точ ки съем ки, све та

и тени, — в изо б ра же нии мо жет иметь

про из воль ное зна че ние: быть уг ро жа ю -

щим,  пронизывающим, довлеющим, мо-

жет на поми нать хищ ную пти цу, дере во

или все, что угод но. Очерта ния муж чи ны

мо гут быть по хо жи на жен щи ну, на ко нец,

знак-изо б ра же ние мо жет быть ли шен руки

или да же го ло вы.

Та кая фигу ра, ос та ва ясь зна ком чело-

ве ка, одно вре менно имеет со вер шен но

иной, иногда не пред ви денный смысл. Это

об стоя тель ст во, а кро ме то го, и вза и мо -

дей ст вие ико ни че ских знаков друг с дру -

гом, со ставля ет ос но ву изо б рази тель но го

языка.

Изо б ра же ние значи тельно отли ча ет ся

от изоб ра жа е мого, во мно гих слу ча ях оно

об ладает сво ей вы ра зи тель но с тью и сво-

им соб ст вен ным смыслом.

Взаимодействие иконических знаков.
Не обхо димо подчеркнуть — мы не ставим

се бе целью со здать язы к фото графии,

то есть сло ва рь эле мен тарных знаков

и пра вил грамма тики — обра зо вания из

этих зна ков но вых, бо лее слож ных. Навер-

ное, это не воз можно. Точ но так же нель зя

со кратить бесчис лен ные ва ри ан ты со еди -

не ния зна ков, обра зо вания само сто я тель-

ных «фраз» из этих зна ков до неко то рого

ко ли че ст ва универ сальных пра вил. Ес ли,

конеч но, не сво дить все богат ст во чело ве -

че с ких от но шений к язы ку жес тов или

язы ку цве тов (крас ный — си ла и страсть,

бе лый — невин ность и т.д.).

Изо б раже ние жиз ни на фо то гра фии так

же бес ко неч но разно об разно, как и сама

жизнь. И ес ли мы поль зу ем -

ся для удобст ва терми ном

«язык фото гра фии», это не

пол но ценный в се ми оти че с -

ком смыс ле язык, пото му

что у не го нет алфа ви та,

лек сики и грамма ти ки.

Од на ко мы мо жем рас -

сма т ри вать не кото рые за -

коно мер но с ти это го гипо те -

ти че ского языка, напри мер

принцип обра зо вания и зна-

че ние ико ни че ских знаков,

но са мое глав ное — возник -

но вение в изо б ра же нии ус -

тойчивых соеди нений из

двух и бо лее ико ни че с ких

зна ков, ко то рые и яв ля ются

но си теля ми смыс ла и пред -

став ляют со бой изоб ра зи-

тель ные выска зы ва ния.

«Сама при рода рас ска-

зы ва ния со стоит в том, что

текст стро ится... со еди не-

нием от дельных сегмен-

тов во вре мен ной (линей-

ной) после до ва тель нос ти»

(Ю. Лот ман).

Воз ни ка ющая в изоб ражении силь ная

связь двух ико ни че с ких зна ков (белых

форм) приводит к свя зи обозна ча е мых

объ ек тов реаль но сти (илл. 150).

Во-первых, зна ки эти выде лены. Во-

вторых, они вза имо действу ют (бе лое с

бе лым, овал ра мы и по лу круг спи ны). И,

в-тре тьих, очер та ния зна ков выра зи тель-

ны как абстракт ные фор мы. Рас сма т ри вая

эти фор мы отвле чен но, мы най дем в их

со че та нии но вый эмо ци о наль ный смысл.

Это их схо жесть и влече ние од ной фор мы

к дру гой (илл. 151).

По сле это го, возвра ща ясь к пор т ре ту

жен щи ны на ви т ри не и ре аль ному мужчи -

не пе ред ней, мы непре менно пе ре не сем

этот абст ракт ный смысл на на ших персо -

на жей. Са мая поверх ност ная ас со ци а ция:
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две фигуры как бы со еди ня ются в од ну за

счет близо с ти бе лых форм.

А в следу ю щей фо то гра фии зна ки-изо -

б ра же ния свя за ны воеди но общими очер -

та ниями, но кон тра ст ны, не со еди ни мы по

то ну, и в этом согласии и противоречии

так же мож но обна ружить содер жа ние

(илл. 152).

Уди ви тельна способ ность на шего вос -

при я тия раз га ды вать, ожи влять икони че-

ские зна ки. В тех линиях и пят нах, кото рые

при сут ству ют на фото бу ма ге, мы в самом

де ле опоз на ем не просто собаку, но соба-

ку опреде ленной поро ды. Точ но так же уз-

наем мы знако мого че ло века, пред мет

в его ру ке, вслед за этим мы по ни ма ем,

чем он зани ма ется или что с ним слу чи -

лось, а так же ре акцию окружа ю щих его

лю дей. Мно гие думают, что та кой «рас-

сказ» и есть со дер жание фо то графии, од-

на ко это не так.

Изо бра же ние содер жит в се бе не сколь-

ко уровней. Вся конкрет ная инфор ма -

ция — толь ко пер вый, поверх но ст ный уро -

вень, за которым на ходит ся бо лее важ-

ный вто рой — уро вень изобра зи тель ных

вза и мо дейст вий. Здесь су ще ст вен но не

просто при сут ст вие соба ки, чело века, об-

ла ка  и так да лее на сним ке, а их изо бра-

зительное напол нение: очерта ния, фор-

мы, подобия и конт расты отвле чен ных

гео ме триче ских фи гур, а главное — вза и-

мо дей ст вия между ними.

В пер вом уровне изо браже ния заклю че -

на фа бу ла, а первый и вто рой уров ни сов -

ме стно выра жают сю жет, кото рый развер-

ты ва ется в опреде лен ной последователь-

но сти* и раскры ва ет ис тинное содер жа ние

изо бра же ния. Фа бу ла — это то, что про ис-

ходи ло на са мом де ле (фик са ция дета лей,

со бытий и дей ствующих лиц), а сю-

жет — это то, как воспри мет проис ходящее

зри тель. Или то, как представил происходя-

щее фото граф, в ка кой по сле до ва тель но -

сти и как имен но заста вля ет он зри те ля

воспри нимать смысл изображе ния. «Он це-

лу ет ее» или «они идут по ули це» — это фа -

бу ла. Сю жет, как и содержа ние, име ет

в этом случае бесчи сленное чис ло воз мож -

ностей, ибо за ви сит от ню ан сов изобра же -

ния, а это и есть как.

Об ра зо вание свя зей на изоб ра зи тель ном

уров не то же собы тие, но со бы тие ино го ро -

да — пла с ти че ское. Оно пре об ра зу ется в

смысл в про цессе на шего вос при ятия, но за -

ложе но в прост ран ст ве пло ско го изо б ра же -

ния, вызва но к жиз ни су ще ст во ва нием пло-

с ко сти. Связи слоя изо б ра зитель ных

вза имо дей ствий услов но и очень при бли зи -

тель но мож но опи сать ска зу е мыми: быть по-

хожим, по добным,  быть анало гичным, кон -

тра с ти ровать, оттал ки вать(ся), ка сать(ся),

ок ру жать, дви гать(ся) и так да лее. Но подоб -

ное опи са ние, ко нечно, ниче го нам не да ет,

ибо большинст во изоб ра зи тельных вза имо -

дей ст вий в принци пе не пере во дит ся на

язык обыч ных слов. Бо лее того, в этой не пе -

ре во ди мо сти — весь па фос изоб ра зи тель-

но го искусст ва.

Воз ник шую меж ду дву жж мя икокк ни че с ки ми

зна ка ми связь мы пере но сим (проеци ру ем) на

изо б ра жа емые ими объек ты. Связь же меж кк дужж

ними как не кое подобие синтак си че с кой кон-

ст рук ции приводит к свя зи их зна че ний, к по-

ис ку ас со ци а ций меж ду ни ми. От изо б ра же-

ния мы переходим к смыс лу, к со дер жа нию,

ко то рое вы ра жа ет дан ная форма.

Со дер жание фо то гра фии не исчер пы -

ва ет ся фа бу лой «жен щи на си дит на ла-

вочке, ми мо про хо дит муж чи на», здесь

важ но не что про ис ходит, а как. Соб ствен-

но, фа була ни чтож но ску па, герои не ви -

дят и не инте ре су ют друг дру га. Но на

снимке есть не кая возник шая на мгно ве -
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* Сюжет действительно развертывается в нашем сознании, пока глаз, переходя от одной детали к

другой, не проникнет в смысл. Пусть это время, время восприятия изображения, мало, для зрителя

оно существенно.
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ние связь меж ду на ши ми ге ро я ми (вер нее,

меж ду их ико ни че с кими зна ка ми), зри -

тельно мы ее ощуща ем (илл.153).

А воз никает она в плоскости изображе-

ния, это изо бра зитель ная связь — подо бие

в положе нии ног мужчи ны и женщи ны.

А кроме то го, это и согла со ванность в очер-

та ниях фигур, ка сании их рук.

Фо то граф запе чат лел имен но тот мо -

мент, который дарит нам но вый, неожи дан-

ный смысл. В этой фо тографии ви дится

все, что угод но: ссо ра, поиски любви, упу-

щенное сча с тье и веч ное непо нима ние

между мужчиной и женщиной. Да он уже

давно прошел, и она уже дав но вста ла со

скамей ки и то же ушла, а мы все еще рас-

сма триваем эту фотогра фию и ищем в ней

то, чего в дейст витель но сти не бы ло. Сама

фо то графия эта осо бой ценно сти не пред -

став ляет. Она важна как пример.

Что же полу ча ет ся, фото графия врет,

и ей нель зя ве рить? А доку мен таль ность,

а пра вди вость? До ку мен таль ность в де -

талях, естественно, ос та ет ся; и это множе -

ство необяза тель ных дета лей и по дроб но -

стей как раз и вы зы ва ет ощу ще ние

докумен таль ности.

Фо то графия вообще боль ше умалчи ва-

ет, чем го во рит. Это на по ми нает один ли -

те ратурный казус. Ког да писа тель пи шет:

«Вошла да ма в чер ных перчат ках»,

и боль ше ниче го про да му не ска за но, ос -

та ет ся только га дать, бы ло ли на ней наде -

то что-ли бо еще, кроме этих перча ток.

У фо то графии с этим «что-либо» как раз

все в поряд ке, все подроб но сти она опи -

сы вает да же слиш ком до тош но, в этом ей

нет равных. А вот со всем ос тальным пло-

хо: мы ни ког да не узна ем, как зва ли да му,

что она ска за ла, ког да во шла, и что с ней

слу чится даль ше, — ес ли бу дем ис кать от -

ве ты в са мой фото гра фии и ни где боль ше.

Что же каса ет ся от ве та на глав ный во-

прос — о правди во сти изобра же ния,

то фо то гра фия не врет, она да ет нам ту

инфор ма цию, ко то рую мо жет дать. Это

один-един ствен ный, вырван ный из жиз ни

мо мент, как пра вило, вне свя зей с про -

шлым и бу ду щим. А все осталь ное, о чем

мы знать не мо жем, нам приходит ся до-

мы сли вать, то есть приду мы вать. Полу ча -

ет ся — это мы об ма ны ва ем се бя, а не фо-

то гра фия нас. Так что скуд ность

инфор ма ции на фото гра фии в отдель ных

слу чаях обо ра чива ется бо гат ством приду -

ман но го на ми со дер жа ния. Фо то гра фия

чем-то це пля ет и да ет на чаль ный тол чок

фан та зии, но ни чем ее не огра ни чива ет.

И в этом, ко неч но, есть ве ли кий смысл.

Это как дет ская картинка-загад ка «най-

ди те зай чика». А зай чик под ку стом, вер -

нее, са мого зай чика, конечно, там нет, про -

сто очертания несколь ких веток на него

похожи. В на шем слу чае мы ищем не зай-

чика, а смысл. Но где же он тог да спря тан? 

В пода вляющем сво ем большинстве

фо то гра фия од ноз нач на, как текст теле-

грам мы. Но в не кото рых слу чаях (а нам

ин те рес ны имен но эти слу чаи) фото гра-

фия пока зы ва ет од но, а го во рит совсем

дру гое. Так что же это за случаи? А их мо -

жет быть все го два ва ри анта. Пер вый, ког -

да са мо со бытие (ситуа ция) име ет под-

текст, и он прос ма три ва ет ся сквозь по-

верхность фо то гра фии. И вто рой, ког да

до ба вочный, не су ще ствующий в ре аль но -

сти смысл про сту па ет сре ди «ве ток» изо-

бра же ния, в его структу ре. А это и есть та

са мая худо же ственная фор ма, о кото рой

го во рит ся в этой кни ге.

Ил люстра ции 150–153 — это фо то гра-

фии с эл емен тами раз ной степе ни худо же -

ствен но сти*. Ико ни че ские зна ки-изо бра -

же ния выра зи тельны как от вле чен ные

фор мы и плюс к это му взаимо действу ют

друг с дру гом. И это изобра зи тель ное

взаи мо дей ствие трансфор ми ру ет ся в на-

шем соз на нии в смысловое. Вот мы и на -

шли, где искать смыс л.

Итак, в опреде ленных слу чаях фо то гра -

фия спо соб на к фанта зии. Ча с то она по ка -

зы вает то, чего не бы ло, но мог ло бы слу-

чить ся. Очень час то — то, че го никто не
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уви дел и не за ме тил. И уж, бе зус ловно, то,

о чем сами персо на жи и не по до зре ва ли.

Во вре ме на жар ких спо ров о том, мо -

жет ли фо то гра фия быть искусст вом, ей

стави ли в вину пре дель но точ ное ко пиро -

вание ре аль но с ти, то есть имен но от сут -

ст вие фанта зии. А искусст во, как из ве ст -

но, это не пре мен но ос но ван ная на

фан тазии дру гая ре аль ность.

Наши про стые при меры, од на ко, по ка -

зы вают, что в из ве ст ных слу ча ях ин тер -

пре та ция фо то гра фи че ского изо б ра же-

ния — это сплошной вы мы сел. И причина

то му — ас со ци а ции, вы званные слу чай но

пой ман ны ми или органи зо ван ны ми фо то-

графом изоб рази тель ными связями меж-

ду икониче с ки ми знака ми.

Фо то графия раскры вает в изо б раже -

нии тот смысл, ко торый возник на одно

мгно вение и тут же ис чез. Или же поэти -

че ский смысл иноска за ния, мета фо ры.

Она кон ст ру и рует свое раз витие сюже та,

ча сто не имеющее ниче го об ще го с реаль -

ными собы ти ями. А ес ли это об ман,

то именно о таком обма не пи сал поэт:

Тьмы низ ких ис тин мне доро же
Нас возвы ша ющий об ман...

Под «тьмой низ ких ис тин» мож но по -

нимать информа цион ную, прото коль-

ную фо тографию, а «возвышающий

обман» — это вы мысел большого искус -

ства, лите ра туры, поэзии или кино, ко-

торый, как мы убе дились, впол не воз -

можен в ху дожественной фото графии.

Изобразительные связи. Возника ю щие

в изо бражении свя зи легче всего

по ка зать на про стых гео ме триче с ких фор-

мах, ко торые явным или неявным обра-

зом присутствуют в лю бом ви димом объ-

ек те.

На илл. 154 два боль ших квад ра та свя -

заны своими разме рами (подо бие по раз -

мерам). Они как бы «ви дят» толь ко друг

друга, не заме чая ос таль ных.

На илл. 155 шесть кругов по той же

при чине об ра зуют два тре у голь ника. Но

вот отно ше ние раз ме ров изме нилось,

и зри тель ная связь распалась, она боль -

ше не суще ст вует (илл. 156).

Такая способ ность двух или нескольких

фи гур вза имо дей ство вать, об ра зо вы вать
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груп пу за висит от  от но ше ния их раз ме ров,

оно до ста точно сво бод ное, не же ст ко за -

дан ное. Мы бу дем го во рить о со изме римо -

с ти фи гур*. Легче все го оп ре де лить ее,

най дя погра нич ную си ту а цию, предел со из-

ме римо с ти, ког да группа на чи на ет рас па -

дать ся.

На илл. 157 кру ги не сме ши ва ются с ква-

д ра та ми, стре мят ся отой ти от них и объе ди -

нить ся (подо бие на ос нове формы). Кру ги

об ра зуют свой треу голь ник, а ква д ра-

ты — свой.

Как вид но из илл. 158, подобие по раз-

ме рам — бо лее сильная ор ганизация, чем

по добие по фор ме. То есть даже да лекие

по фор ме фигуры могут иметь силь ную

связь, если они примерно одного раз ме ра.

По добие цве та и то на (илл. 159). Опять

об ра зу ют ся две груп пы по три фигуры

в каж дой.

Подо бие по то ну (цве ту) силь нее, чем

по до бие по форме (илл. 160). И силь нее,

чем подобие по раз мерам (илл. 161).

Большой круг связывается не с  соизмери-

мыми белыми фигурами, а с  маленькими

черными.

По добие по рас по ло жению (прави ло

бли зо с ти или род ства). Вместо ше сти фи-

гур (илл. 162) мы полу чили две са мо сто я-

тель ные груп пы по три фигуры (илл. 163).

Подо бие по ориен тации (илл. 164).

По до бие по на прав ле нию движения

(илл. 165).

«...По добие да ет больший зритель ный

эф фект, чем только застав ляет пред ме ты

"при над ле жать друг дру гу". Части, имею-

щие по добие, об ра зуют и форми руют зри -

тельные модели» (Р. Арн хейм). При этом

они ле жат в од ной плоскости.

Цен т раль ному кругу на илл. 166 тес но,

его притягивают два больших кру га, он раз-

ры ва ется меж ду ни ми. Это происходит по -

то му, что все три круга соизмеримы, обра-

зуют устой чивую груп пу и, та ким обра зом,

при надлежат одной пло скости. А ма лень -

кий круг на илл. 167 не соизмерим с боль -

шими кругами, он ушел в глубину, где ему

свободно и легко.

Итак, связи меж ду фигурами, подоб ны -

ми по раз меру, по форме, по цве ту и тону,

по бли зо сти и род ству, а так же по ори ен та -

ции и по направлению движения приводят

к об ра зо ва нию зритель ных мо де лей
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(группировок), то есть к уменьше нию чис ла

не за ви си мо воспри нима е мых эле ментов.  

Сим ме трич ные фор мы объ е ди ня ют ся

в одно це лое. Вооб ще сим ме т рия — на -

столько силь ный тип ор га низа ции, что про -

ни ка ет прак тиче с ки в каж дую струк ту ру.

Так, лю бые симме т ричные ча сти боль шо го

ан сам б ля обра зуют са мо сто ятель ные груп -

пы. Каж дый из треу голь ников свя зан с сим-

ме т рич ным ему (илл. 168).

Осо бо го ро да связь — последователь-

ность элементов од ной фор мы, с по степен-

но уменьша ю щи ми ся раз ме ра ми (илл. 169).

Ряд элемен тов направлен все гда от больше-

го к мень ше му, это объяс ня ет ся сильным

пер спек тив ным эф фек том двикк же ния от пе -

ред него пла на в глу би ну. Для та кой группы

ха рак тер но разви тие. Еще она от ли чает ся

тем, что фигу ры, ее состав ля ю щие, в одной

пло ско сти не ле жат. В ря ду со из меримы два

или три после до ва тельных эле мен та.

Груп пиро вание мо жет произойти так же

по прин ципу осмыс лен ности. Разроз нен-

ные де тали соби ра ют ся в одно це лое, ес -

ли це лое представ ля ет со бой не что уз на -

ва е мое (илл. 170). 

Про стей ший при мер объеди нения в од ну

груп пу не сколь ких фи гур — в целом они

имеют об щие очертания про стой гео ме т ри -

че ской фор мы (илл. 171, 172).

По мимо это го в лю бой слу чайной форме

(об ла ка на не бе) мы ищем и ча ще все го на-

хо дим зна комые образы (илл. 173).

В изоб ра же нии как объ е ди не нии множе -

ства дета лей и фигур, форм и то наль но с -

тей, линий и цве тов обя за тель но  долж ны

быть си лы, кото рые зрительно соеди ня ют

весь ан самбль или его час ти в од но целое.

Иначе это бу дет слу чайным и ничего не оз-

на ча ю щим набо ром дета лей. Важ ную объ е -

ди ня ющую роль выпол ня ют свя зи и вза и мо -

действия.

Какие-то изо бра зи тельные связи более

силь ные, дру гие менее. Самая сильная из

рас смо тренных — это связь по тону или

цвету. Поми мо этого, отдельные связи

могут усиливать или ос лаблять друг

друга. На при мер, две фи гу ры по доб-

ны по форме и разме ру, од на ко

имеют раз ный цвет. В ре зуль та теуу

связь между ними остает ся, но она

крайне слаба.

Кроме этого, в любой фо то гра-

фии есть глав ные де та ли или фи гу -

ры и од но вре мен но огром ное коли -

че ство вто ро степен ных де та лей,

среди ко торых при боль шом жела -

нии можно об нару жить те или иные связи.

Но они не так важны. Нас ин те ре суют толь-

ко зри тельно вы де лен ные существен ные

для смы сла дета ли и сильные связи между

ними.

Элементы, выде лен ные в компо зи ции,

имеющие са мо стоя тель ное значение, —

это эл ементы, со ста вляю щие пер вый уро -

вень ее струк ту ры.

Итак, связи между фи гу рами, де та ля ми,

то наль ны ми или цве то вы ми мас са ми, по-

доб ны ми по раз ме ру, по форме, по цвету и

тону, по бли зо сти, сим ме трии и т.д., при во-

дят к об ра зо ва нию груп пи ро вок. Бла го даря

этому ко ли чество са мо стоя тель но вос при -

ни маемых элемен тов на кар тине или фото-

графии умень ша ет ся.

Но что же такое группировка, и почему

ей уделено так много внимания? 

Группировка включает в себя не менее

двух элементов, они в достаточной

степени подобны, хотя не тождественны.
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Но для глаза они совер шен но «одина ко -

вы», и в этом суть группи ров ки. Все эл е -

мен ты в груп пи ров ке рав но цен ны, а сама

группи ров ка пред ставля ет из себя еди ное

целое, хотя и со стоит из разроз нен ных ча -

стей.

Элементы, со ста вляю щие груп пи ров ку,

«видят» друг друга изда ле ка и стре мят ся

друг к другу, хотя и ос та ются на своих ме -

стах. При чи на этого яв ле ния — движе ние

глаза, кото рый, пе ре хо дя от од но го эл емен-

та к подоб ному ему и об рат но, свя зы ва ет и

объе ди няет их.

И в этом нет ниче го уди ви тель но го. Уж

если глаз, как мы знаем, спо со бен дви гать

ма шину на диа го нали, что ему какие-то фи -

гуры на бума ге.

На пример, как толь ко мы рас поз на ли на

ри сун ке 170 фо то гра фа в шляпе и с белым

шарфом, стоя ще го на одном ко лене со

складной каме рой в руках, с этого мо мен-

та разроз нен ный и, на пер вый взгляд, слу-

чайный набор фигур ста но вится груп пи -

ров кой, которая нуж да ется в каж дом из

своих кусоч ков.

Со е ди не ние фигур в группы осо бен но

важно в таких компо зициях, где име ет ся

мно жество изоли ро ван ных элемен тов,

рас по ложен ных по всей площа ди кадра.

Чаще всего это ритми че ские компо зи ции.

На при мер, пор трет че ло ве ка в ин терье ре,

когда стена по за ди че ло ве ка за пол не на

все воз мож ны ми ак тив ными фигура ми:

кар ти нами, фо то гра фиями, кни га ми и т. д.

(илл. 174,175).

Любое изо бра жение бу кваль но про ни -

зано связя ми, кото рые обра зу ются между

ико ни че ски ми зна ками ре аль ных пред ме -

тов. Тем бо лее изо бра жение, ограни чен-

ное ра мой. Та кова фо то графия: рамка ка -

д ра выре зает не кую часть ре аль ности,

сама по се бе придает этой

ча с ти, всем ее элемен там

и со че та ниям ка кую-то осо -

бую зна чи мость.

Сразу сле ду ет ого во -

рить ся — нали чие большо -

го чис ла свя зей не де ла ет

дан ный снимок (илл. 176)

ни луч ше, ни ху же, по то му

что свя зи эти никак не ра-

бо та ют, они случай ны и не -

со дер жа тель ны.

Изо б ра зи тель ные свя зи

на сним ке — это преж де

все го вы де лен ные яркос тью

бе лые фи гу ры, со из ме ри -

мые друг с дру гом: скатертьр

на сто ле + зана ве ски на ок -

нах + пла тье жен щи ныщ

в цен трец р (по добие по тону

и раз ме ру), а так же три го р -

ловных убо ра жен щин + де у р щ д -

вять или де сять свиса ю щихд щ

с по толка кусков тка ниу * (по -

до бие по фор ме и то ну)

и множество дру гих. И это

толь ко бе лые, на и более ак-

цен ти ро ван ные формы.

Единст вен ная связь, ко то -

рая мог ла быть содер жа тель -

ной, — ли ца жен щин + фото ц щ ф -

гра фия на сте нер ф , но она

слишком сла ба.

Но есть и более удачные

примеры. Что общего меж ду

кера миче ским пор третом на

могиль ном па мят нике и кры -

шей машины? Ничего. Но на

фо то графии Л. Фрида эта

связь отчет лива (бе лая таб -

личка и бе лая кры ша), хотя

к ка ко му-ли бо ассо ци а тив-

ному значению не сводится.

* Два под черк ну тых сло ва или сло во со че та ния и знак «+» – это обо зна че ние изо б -

ра зительной или смыс ло вой свя зи.
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Она со би ра ет изо б ра же ние, ор га ни зу ет по-

ря док его воспри ятия и в кон це кон цов опо -

сре до ванно оп ре де ля ет его со дер жа ние

(илл. 177).

Ком по зиция представ ляет со бой ва риант

Ве сов, край ние элементы — табличка с фо -

то гра фи ей и крыша ма ши ны, в цен тре —

чер ные фи гу ры ста риков.

Силь ная изобра зитель ная связь бе лая

кры ша + бе лая таблич кар задает смысло-

вую: ма шина + могила и тем самым

направляет стариков к могиле (сына?). Хо-

тя на самом де ле мы, ко нечно же, не зна ем,

куда они идут.

Вер тикаль де рева воз вращает глаз к ма-

ши не, об ход повторяется вновь и вновь.

Изо б ра жение не от пус ка ет нас, застав ляя

смо треть и ду мать.

Мужчи на на кладбище ос та но вил ся

у мо ги лы, на памят нике фотография мо ло-

дого чело ве ка в военной форме. «Отец

при шел к сыну», — говорим мы себе, хотя

ни ка ких до ка за тельств тому на снимке, ко-

нечно, нет. Овал шляпы на сним ке свя зы-

ва ется с темным кру гом на пли те, а свет-

лое пят но под клад ки с таким же светлым

прямо угольником на ней. Из этой изобра-

зи тельной свя зи возникает связь смысло-

вая (илл. 178).

Важ но отме тить, что со дер жание, ко то -

рое мы об на ру жили в этом сним ке, возни -

ка ет ис ключи тель но в си лу су ще ст во ва -

ния изо б разительной связи шля па +

па мят ник и про па дает, ес ли ус т ра нить эту

связь.

Связи изо бра зи тель ные и смысловые.
Фо то гра фия спо соб на значи тель но уси ли -

вать связи, репро ду ци ро ван ные в ре аль -

но сти, а также соз да вать свои собствен -

ные связи, ко то рые в реаль ности

от сут ству ют.

Преж де всего, в фо то графии содер-

жатся смы сло вые связи. Люди, их  дейст-

вия, вы ра же ния лиц, жесты и взгляды,

пред меты в их руках и об ста нов ка — все

это позво ляет по нять

смысл проис хо дя ще го.

Смы словые связи прив не -

се ны из  изобра жа емой  ре -

аль но сти, наз ва ны и обо-

з на че ны ею, их можно наз-

вать внеш ними. Как уже

было сказано, если ин фор -

ма ции на сним ке не до ста-

точ но, мы вынуж дены до-

мы сливать ситуа цию. 

В ре аль ном мире есть и

дру гие связи — зри тель ные

(по добие форм,  тонально-

стей, цвета и так далее).

При вос приятии объек та ре-

аль но сти такие связи почти никог да не

сра ба ты ва ют, по сколь ку они не имеют

пря мо го отно ше ния к смы слу. В жизни,

даже если мы их и за ме чаем, то уж во вся -

ком слу чае, не прида ем значе ния.

Другое дело изображение  фотогра-

фическое как объект внимательного

рассматривания, — мы не только  обна-

руживаем в нем то, что раньше не

замечали и не могли заметить, но и нахо -

дим новый смысл во всех сочетаниях и

взаимодействиях.

Зри тель ные связи пере хо дят в изо бра -

же ние (если, конеч но, не потеря ют ся при

пе ре хо де). Зрительная связь свет лое лицоц

че ло века + белое пятно книги в изо бра же -

нии может вы глядеть совер шенно иначе

(точка съем ки, осве ще ние), но может и

сох ра ниться. Тогда она станет важ ной ча -

стью изо бра же ния — изобра зи тель ной

свя зью.

Однако в изобра жении воз ни кает и

мно же ство свя зей друго го рода, тех, ко то -

рые по тем или иным причи нам от сутство -

ва ли в изо бра жа емом. Эти связи можно

наз вать внутрен ними. На при мер, поза чи-

таю ще го повто ря ет очер та ния кре сла вда-

ле ке. Во-пер вых, в жизни мы такие совпа -

де ния про сто не за ме ча ем или не

ус пе ва ем за ме тить, они возни кают и тут

178. Геннадий Бодров
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же рас па да ют ся. Во-вто рых, их труд но  за -

ме тить, если до че ло ве ка один метр, а до

кре сла — три. Или же мы не сможем уви -

деть их од но вре мен но (че ло век и кре сло в

раз ных углах комна ты, нужно по вер нуть

го ло ву).

Изо бра зи тель ные или вну трен ние связи

за даны тем, что мы имеем дело с изобра -

жением на пло ско сти. Два пред ме та, по-

раз ному удаленные в ре аль но сти, на пло -

ско сти на хо дятся рядом, оди на ко во

от чет ли вы и могут быть свя за ны. Точно

так же два пред ме та, кон траст ные по

цвету, в черно-белом изо бра же нии пере -

стают кон флик то вать, благо да ря чему

может возни кнуть связь между ними.

Таким обра зом, воз ни ка ют новые изо -

бра зи тельные связи, не воз мож ные в ре-

аль но сти. Какая-то часть из них окажут ся

содер жа тель ны ми, что даст новые смы -

сло вые связи.

В ре аль ности че ло век свя зан со сту -

лом, на кото ром он сидит (или стоит рядом

с ним). Это ло ги ческая связь, она не зави -

сит от цвета одеж ды чело ве ка или формы

стула. А на фото графии, возмож но, чело-

век в тем ной одеж де будет зритель но свя -

зан с тем ным про е мом двери, а стул свои-

ми очер та ниями — с вазой на столе.

Смы словая связь че ло век + стулу ос та -

ется, но воз ни кают две новые изобрази-

тель ные связи че ло век + проемр и стул +у

ваза. То есть смы сло вая связь может быть

чисто логи че ской, а может воз ни кнуть как

след ствие  изо брази тельной связи, связи

зна че ний  икониче ских зна ков. Изо бра зи -

тель ная связь стул + вазау может иметь

смысл (это зави сит от контек ста) или не

иметь его.

Таким образом, слово «связь»

употребляется в следующих значениях.

Смысловая связь значений двух

иконических знаков (рука + карандашру р д или

рука + нож)ру ) — это внешняя связь. Она

обнаруживается в изображении, но от

него не зависит, безразлична к нему. Два

знака в изображении могут быть связаны

своими значениями, но изобразительно не

иметь ни че го обще го. Связь эта по то му

внеш няя, что отсы лает нас к назва ниям

изо бражен ных объек тов и их пря мо му наз -

на че нию. Она только наз ва на изо бра же -

ни ем, но со дер жит ся в нашей памя ти.

Зри тельные связи двух предме тов, ре -

ально су ще ствую щие в изобра жа емом

(кру глое + круглоеру ру или яркое + яркоер р ). В

изо браже нии эти связи, если они сох ра -

нят ся, прио бре та ют ста тус  изобрази тель-

ных связей.

И, наконец, изобра зительные связи,

связи, воз никающие в пло скости изобра -

же ния (связи зри тельных форм, тональ-

но стей, очер та ний двух ико ниче ских зна -

ков, невоз можные в ре аль ности). Они,

на о борот, безраз личны к изобра жа емо-

му. То есть два знака могут быть свя за -

ны неза виси мо от того, что они изобра-

жа ют и что озна ча ют. Даже в том

случае, если по смы слу они со вер шен но

нес опо ста вимы.

Изобразительная связь между двумя

знаками, будучи спроецирована на

обозначаемые ими объекты, может иметь

ассоциативный смысл (пусть не прямой,

далекий, мерцающий).

Например, человек + фотография наф р ф

стене. На голове человека круглая темная

шляпа, а на стене такая же темная

фотография в овальной раме. В этом

случае изобразительная связь вызывает

смысловую. Это изобразительно-смысло-

вая связь.

Если же такого смысла не существует

(или он слишком абстрактный), как,

например, белая штора на окне + белаяр

чашка на столе, такая изобразительная

связь служит композиции (зрительное

объединение шторы и чашки), скрепляет

ее. Но она же может быть и лишней,

отвлекающей от более важных связей.

Тогда ее необходимо устранить или, во

всяком случае, ослабить.
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Сле до ва тель но, изобра зи тель ные свя-

зи можно подраз делить на чисто изобра -

зи тельные и изо бра зи тель но-смы сло вые.

Таким образом, можно  ука зать всего три

типа связей:

• внешние смысловые;

• изобразительно-смысловые;

• чисто изобразительные.

Первый тип связей — фабула  изоб-

раженного — это то, что говорит о себе

реальность через изображение. Второй и

третий — изобразительные связи, они

отсутствуют или слабо выражены в

реальности. Это то, что можно узнать

(увидеть, осмыслить, почувствовать) об

изображаемом только через изображение.

Изо бра зи тельные связи — основа ком -

по зи ции изо бра же ния, их можно назы вать

ком по зи цион ными связя ми.

Важ нейшая функ ция изо бра зи тель ных

свя зей — ор га ни зация целост ности, неде -

ли мости компо зиции. Груп пи ровки, обра -

зо ванные изобра зи тель ны ми связя ми, со-

би рают изображение. Любой зри тель но

вы де ленный или важный по смы слу ком-

понент в цель ной ком по зиции необходим,

по сколь ку вступа ет в изобра зи тель ные от -

но ше ния, связан с други ми ком по нен та ми

и не может быть уда лен без ущер ба для

ком по зи ции.

Вто рая функ ция связей — они опреде -

ляют движе ние глаза по изобра же нию. По-

ря док дви жения глаза, после до ва тель-

ность воспри я тия компо нен тов изо бра-

же ния во мно гих слу чаях орга ни зует вос-

приятие сю же та. Кроме того, переход

глаза от како го-либо эл емента к свя зан но-

му с ним мы воспри ни ма ем как стре мле -

ние,  по тен циальное движе ние перво го

элемента ко второ му. Что также может

при вести к содер жа нию.

И, нако нец, третья, самая важ ная функ -

ция свя зей. Силь ная  изо бра зитель ная

связь двух (или более) компонен тов изо-

браже ния во мно гих случаях при во дит к

на хож дению смы словых свя зей между

ними, часто не очевид ных, ассо ци атив-

ных. И, тем самым, вы зы вает то со дер жа -

ние, кото рое отсутство ва ло в изо бра жа -

емом и воз мож но толь ко в изобра же нии.

Оно не зави сит от изобража е мо го, это со -

дер жание компо зиции изобра же ния. И это

тот язык, на ко то ром изо бра же ние способ -

но го во рить.

Одна и та же жизнен ная си туа ция (фа -

бу ла) ком по зи цион но может изобра жать ся

раз ными спосо ба ми, в силу чего будет

иметь совер шенно раз ные связи, иначе го-

во ря, раз ное со дер жание (сюжет как изло -

же ние фабу лы на языке изо бра же ния).

Итак, смысловые и изобразительные

связи объективно существуют в фотогра-

фическом изображении. 

Смысловые связи, конечно, возникают

в нашем сознании, однако вызваны они

реальным значением или соединением

совершенно реальных компонентов  изоб-

ражения. Изобразительные связи подо-

бия, связи положения и масштаба,

движений и тональностей еще более

реальны, и они составляют основу языка

изображения.

Связи бывают содержательные и

несодержательные. Кроме того,  необ-

ходимо различать сильные и слабые связи.

Фо то граф может уси лить или осла бить

какие-то изо брази тель ные связи. Так, кад-

ри ро вание уже извест но го нам снимка

слабую связь двух рук превра ща ет в силь-

ную (илл. 179). Схо жие по форме (или

смы слу) равно от стоящие от рамки ком по -

ненты приобрета ют осо бенно сильную

связь в силу симме трии по ло жения. Ме ня -

ет ся смысл, те перь рука слева так же зна-

чи ма, как и рука «стреляю ще го», по след-

няя боль ше не спрятана, как ра нь ше.

На о борот, она подчер кнута пов то ром

рука-рука (илл. 180).

Связи могут быть смелы ми и тон ки -

ми, ум ными и глу пыми. Бы ва ют связи,

которые сводятся к банальным ас со ци -

179. Оригинал

180

181. Павел Смертин
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ациям, из вест ным из пло хой лите ра ту ры

и став ших рас хо жими штампа ми. На при-

мер, голая ветка + осен ний лист или

жен щина + яблоко в рукещ ру . Конеч но,

здесь нет от кры тия.

Но связи могут быть со вер шенно нео-

жи дан ны ми и в то же время  содержа тель -

ными. К при ме ру, связь голо ва чело ве ка +

ваза на шкафуфу может иметь ин те рес ный

под текст, если ваза и го ло ва подобны по

форме и тону, а шкаф узкий и высо кий,

что-то вроде пьеде стала. Такая связь в

пор трете может тонко рас ска зать о че ло-

ве ке на фо то гра фии. То есть фото граф

сде лает пусть ма лень кое, но откры тие на

изо бра зи тельном уровне.

Можно пред ста вить себе фото гра фию:

женские ножки + ножки стулау . Связь

между ними может быть как чисто вер-

баль ная, так и изобра зи тель ная. В первом

случае она отсут ству ет в самом изобра же -

нии, воз ни кает в уме благо да ря пов то ру

«ножки-ножки». Два объек та назва ны, по -

ка заны, но ничем боль ше не свя заны. А во

вто ром связь эта ре ально су ще ству ет в

изо браже нии, это часть его (округлость,

рас по ло же ние, сим ме трия, све то вые ак -

цен ты и прочее).

Слу чайно воз ник шая в мо мент съемки

связь — на при мер, похо жие жесты двух

пер со на жей — может ухуд шить или, нао -

бо рот, обога тить компо зи цию.

Свя зи не реальных форм. Воз можны свя-

зи не толь ко меж ду нес опо ставимы ми,

но и между несу ще ствую щи ми объек тами.

Очер тания го ловы со баки от части пов -

то ря ют ся в из ги бе ру ки девуш ки

(илл. 181). Та кая часть фона, ко то рая при

опре де лен ных усло виях вос при ни ма ет ся

как само стоя тель ная фигура, на зы ва ет ся

контр формой. В изо бра зи тельном искус -

стве контр фор ма встречается довольно

ча сто. Так, ког да худож ник пишет натюр -

морт (яр кие фрукты на темной скатер ти),

он иног да оза бочен не столь ко распо ложе-

ни ем этих фрук тов, сколько

чер ными контрфор ма ми

между ни ми.

Женщи на в чер ном по ло-

жи ла ру ку на лоб больно му,

а он в свою оче редь про тя ги-

ва ет к ней свою бе лую ру ку-

контр фор му (илл. 182). Сни-

мок на ро чи то не уравно ве-

шен. Ак тивкк ное про ни кно ве-

ние чер ной ру ки женщи ны

в бе лое про стран ство боль -

ного взрывает симме трию,

не по движ ность это го бе ло го.

Динамич ность черной фор-

мы име ет боль шое эмо цио-

наль ное значе ние, это выра -

же ние энер гии со страда ния

и любви. Под черкнем, что

все эти ощу ще ния не возни -

кли бы или остава лись чис то

смы сло выми, будь одежда

женщины не чер ной, а белой.

Бе лая контрформа ста но-

вит ся фигу рой и вы ступает

вперед (илл. 183). И это при-

во дит к ново му, со вер шен но

не ожи дан ному про чте нию

зна ме ни той фо тогра фии

Ю. Сми та «Дорога в Рай».

Кон тр форма ве дет се бя

как ре аль ная фи гура и всту -

пает в от но ше ния с други ми

фигурами (илл. 184).

Бе лая контр форма вы сту-

пает как само сто я тель ная

фи гура (илл. 185). Контр-

форма не про яв ляет себя

(илл. 186). Контрфор ма об-

ра зу ет треугольники  с рам-

кой (илл. 187).

Ис клю чи тель ное зна че ние

име ют контрфор мы в гра фи -

че с ком ди зай не, особен но

в ти по гра фике. Ра бота с не-

182. Дана Киндрова

183. Юджин Смит

184. Bариант
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ви ди мым, с фо ном, согла со ван ность фор мы

и контр фор мы — здесь са мое глав ное.

То есть рабо та идет в ос новном с од ной кра-

ской — бе лой. Бе лое пу с тое прост -

ранство — это воз дух гра фи че с ко го ди зай -

на. Это про ст ран ст во вну т ри букв, меж ду

бук вами, стро ка ми, ил лю с т ра ци я ми и так

далее.

Та ким обра зом, язык фо то гра фии со -

став ляют не от дель ные сим во лы-зна ки

(зерно, пятно, круг лое, ос трое и т. д.), а ико -

ни че с кие зна ки объек тов ре аль но с ти, ко то -

рые как раз и явля ют ся но сите ля ми смыс ла

и выра жают со держание изо бражения, вза -

и модей ствуя друг с дру гом.

Фо то графия от ли ча ет ся от жи во писи

тем, что в ней не нужно учиты вать эл емен-

тар ные знаки: мазок как след кисти живо-

пис ца, напра вле ние и ха рак тер штри ха или

линии в гра фи ке. В жи во писи и графи ке это

под лин ные знаки, они оз на чают и одно вре -

менно выра жа ют, посколь ку нераз рыв но

свя за ны с рукой ху дож ника и опре де ля ются

его замыслом и психофизиологическим со-

стоя нием.

Фо то гра фи ческое зер но или скопле ние

зе рен не облада ет ин ди ви ду аль но стью,

это ре зультат фи зи ко-хи ми че ско го про цес -

са. Ес ли в це лом боль шая или мень шая

зерни стость отпе чат ка име ет опре де лен -

ную выра зи тельность, от дельное зер но ею

не обла дает. Ско пле ние зе рен мо жет изо-

бра жать ка кую-то ма лень кую де таль, пуго-

ви цу на пи джа ке или ку сочек пи джа ка. По -

э тому икони че ские зна ки в фото гра фии

рас сма три ва ют ся на чиная с бо лее кру пных

об ра зо ва ний.

Изобрази тель но вы делен ные содер жа -

тель ные элементы, вза и модействуя друг

с дру гом в оп ре делен ной после дова тель но-

сти, мо гут образо вы вать от дель ные «фра-

зы» или куски «фраз».

Фо то графия — мыш ле ние в обра зах,

но это не «образ матери» или «об раз моло-

дости» (на снимке всегда конкрет ная мать

или молодая женщина). Это образ тяжес ти

или мягкости, ус тремлен но с ти или покоя,

борь бы или гар монии. Из клас сиче ских ис-

кусств ей наи более близ ка поэзия, ко торая

основана на созву чии двух-трех слов в

стро фе, возникающем эхе.

Говорят, по эзия воз никает меж ду сло ва -

ми. Зву ковые и смысловые связи двух слов

слышатся бук валь но в немом про странст ве

между ни ми. Но точно так же смысл в изо -

бражении возника ет меж ду предме та ми-

знака ми, как зри тель ное их созвучие, риф-

ма, эхо.

Умение видеть и со зда вать нуж ные свя зи

и тем са мым вы ра жать впол не оп ре де лен -

ное содер жа ние — это и есть уме ние фо то -

графа го во рить на язы ке изоб раже ния.

Причем содер жа ние на столько объек-

тив но, насколько одина ковы ассоциации

у раз ных зри телей, воспри нимающих изоб-

ражение. Что, естественно, зависит от ин-

ди ви дуаль ных осо бен но с тей и уров ня под-

го тов ки этих са мых зри телей.
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Фо то графия и поэзия. Что та кое по эзия,

никто не зна ет, ино гда сам поэт не впол не

пред став ляет, что же у не го по лу чилось.

И. Сель вин ский го во рил, что он го тов по-

спорить с лю бым опре де ле ни ем поэзии

и тут же написать сти хотво ре ние, ко то рое

не будет соот вет ст вовать предло жен ной

фор му ли ровке.

Точно так же ни кто не зна ет, что та кое ху -

до же ст венная или по эти че с кая фо то графия.

А по тому у нас есть надеж да оты скать не что

общее меж ду фо то гра фией и по эзи ей.

Сразу же сле ду ет огово рить ся, что за да-

ча эта поч ти безнадежная. Труд ность в том,

что каналы вос при ятия искус ства сло ва

и ис кус ства изображения со вершен но раз-

лич ны. Мож но обла дать чув ством язы ка,

но совер шен но не воспри нимать язык изо-

б ра же ния, и на обо рот.

И все же есть не кое про странство, где

они пересе ка ются. Но преж де не сколь ко

оче видных со ображений, касаю щихся вос -

приятия по эзии и фо тогра фии. 

Пер вое и, ка залось бы, са мое нераз ре -

ши мое про тиворечие. По эзия воспри нима-

ет ся во вре мени, фотография — мгно вен-

но. На самом деле это не так. Многие

иссле дова те ли от ме ча ют, что стихотворе-

ние (ко нечно, не очень боль шое), по сле то -

го, как оно про чита но, воспри нима ет ся

имен но це ли ком, во всех сво их связях.

А фо тография так же «прочиты ва ет ся» не

в один мо мент. Глаз двига ет ся от одной де -

тали к дру гой  в оп ре делен ном по ряд ке, пе-

реходя от детали А к де тали В, отме ча ет

зритель ную связь меж ду зна ками, в силу

чего воз никает ассоциативная связь между

оз на ча е мыми по ня ти ями или словами-на-

зва ни ями предметов. И толь ко после это го

мы вос при нимаем фо тографию как изо б-

ра зитель ную и смысловую цель ность.

Поэтов еди ницы, а лю дей, пи шущих сти -

хи, мил лионы. Но точ но так же сре ди мил -

лионов фо тогра фи ру ю щих в ми ре едва ли

с десяток больших фо тографов. Лю дей, ко -

торые не представ ляют свою жизнь без по -

эзии, так же мно го. Сре ди них множество

на сто ящих ценителей, весьма тон ко в по-

эзии раз би ра ю щих ся.

О поэзии пи сали и думали, ее иссле до-

вали и ана ли зи рова ли луч шие умы на про -

тяжении мно гих ве ков. Фо тографии по вез-

ло мень ше, у нее не бы ло своего Ле онар до.

Есть се рь ез ные иссле до вания, но они посвя -

щены, в ос новном, фото графии как основе

ки но ис кус ст ва или же соци о ло гии функ -

ОТСТУПЛЕНИЕ 2

ПО ЭЗИЯ ФО ТО ГРАФИИ

По э зия — это нечто непод вла ст ное ак тивкк ным силам
че ло ве че ско го ра зу ма.

Шелли

Ка ме ра — это гораз до боль ше, чем про сто фи к си-
ру ю щий ап па рат. Это средство, бла го даря кото ро-
му мы свя зы ваемся с дру гим ми ром.

Оскар Уэллес лл 
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ционирования фото графии в со вре мен ном

мире. Да и ка кая мо жет быть те о рия фото -

графии, когда ей са мой все го 170 лет.

По срав нению с по эзи ей это же про сто ребе -

нок, еще не научив ший ся гово рить.

Поэзия де мо кра тич на и до ступ на каж до-

му, кто счита ет, что сти хотво ре ние — это

зариф мо ван ные сло ва, рас по ло жен ные ле-

сенкой. Можно, на при мер, на писать оду по

слу чаю дня рожде ния же ны или на чаль ника

по работе. Что-то вроде «с днем рож де нья

по з драв ляя, сча стья в жиз ни Вам же лаю!».

До ступ ность, кажу щая ся лег кость фо то -

гра фии вре дит ей еще боль ше, осо бен но

с по явле нием де ше вых ав то ма ти че ских

и цифро вых камер. Те перь каж дый счи та ет

се бя фото гра фом, фо то гра фи руют прак ти-

чески все. Куль ту ра вос при ятия фото гра -

фии край не низ ка, это привы чка «прочиты -

вать» в сним ке до ку мен таль ное, факти-

ческое сооб ще ние, не уме ние про никнуть

дальше по верх но сти фо то бу ма ги, в глу би -

ну изо браже ния.

Нужно при знать, что да ле ко не все спо -

собны воспри нимать пла стику фо то гра фи -

ческого (или ино го) изо б ра же ния. Если

есть люди, рав нодушные к по эзии или му -

зыке, и им абсо лютно невоз мож но объяс-

нить, что это та кое, по край ней мере,

без значитель ных уси лий с их стороны,

то очевид но, что оп ре делен ная часть пуб-

лики не по нимает или не способна понять,

что та кое картина или же ху дожественная

фо то гра фия. Их не на учили, или они не по -

ста рались, ко роче, у та ких лю дей ат ро фи-

ро ван какой-то не обходи мый для по нима-

ния плас тиче ских искусств ор ган, ко торый

мгно вен но реаги рует на ор ганизованность

изоб ра же ния. А уж ес ли фор ма дей ст ви-

тель но хо роша, гар мо нич на и вы ра зи тель -

на,  воз буж дает ся на столь ко, что вы зы ва ет

чувст во востор га, та кое же, как и при чте -

нии сти хов или слу ша нии му зы ки.

По эзия очень хруп кая вещь, ее лег ко

раз ру шить, сто ит толь ко на чать вос при ни-

мать сло ва, со став ля ю щие по эти че с кий

текст, бук валь но. Или же за дать са к раль-

ный во прос: «А что ав тор хо тел этим ска -

зать?» Точ но та кой же во прос за дает себе

че ло век, ког да ви дит перед со бой фо то гра -

фию. За дает и тре бует от ве та.

Чтобы воспри нимать по эзию, ну жен осо -

бый слух и осо бый наст рой. По это му по во ду

Поль Ва ле ри тон ко за метил, что сооб раз но

с различи ем скла да умов, поэзия либо не

име ет никакой ценно с ти для человека, ли бо

же обла дает бес конеч ной значи мо стью, что

упо доб ляет ее са мому бо гу.

Чтобы стать по эзией, на сто ящее должно

кончиться, прой ти. Прошедшее же пере жи-

ва ет ся как ут рата. Но это каче ство — нос-

таль гия — в самой природе фо тогра фии,

которая все гда в про шлом, все гда не по вто -

рима и всегда свидетель ство утраты. Фо то-

графия — пе ре житое, ушед шее мгновение,

а поэзия — пере живание та кого мгновения.

Фо то графия в широком смыс ле (не обяза-

тель но ху дожественная) склон на к нос таль -

гии, как и ли риче ская поэзия.

Легко го ворить о фотографии вооб ще,

как о со циаль ном фе но мене, средстве мас -

совой комму никации или ви зуаль ном коде.

Но это то же са мое, как если бы не кто стал

рас суж дать о ли тературе, имея в ви ду лю -

бой текст — над пись на заборе, те ле фон -

ный справочник, школь ное сочинение, ро-

маны ве ликих пи са те лей и про чее. Тер мин

«фо то графия» совершен но не диф ферен-

ци рован в языке, фо тография — это все,

что угодно на фо то бу ма ге. А ведь меж ду

снимком на паспорт, научным снимком, за-

каз ным портретом, газетной новостной фо-

тогра фи ей и, наконец, произведе нием фо-

тоискусства нет ничего общего, кроме этой

самой бу маги.

На во прос «Мо жет ли фотография вы-

звать по этиче ское пере живание?», следует

от ветить: сколько угодно. Коль ско ро пе ре-

живание это мо жет быть вы звано каки ми-

то эмоци ями, образами, свя занными с ре-

аль но с тью, а фотография — энцик ло педия

зри тель ных образов ре аль но с ти, и к это му

еще надо добавить ее спо собность будить

вос по минания, вызывать в сознании некие
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ос т ров ки памяти. Поэто му фо то гра фии

хранят в до маш них аль бо мах и ве ша ют на

стены. Мож но за крыть по эта в ком на те без

окон и «кор мить» его фо то гра фи я ми —

стихи будут, был бы по эт. Ко неч но, фо то -

гра фиче с кое изо б ра же ние не рав но цен но

ре аль но сти, это знак ее. Но в со зна нии

всплы вают ка кие-то вос по мина ния со все -

ми об сто ятель ст ва ми, за па ха ми, при кос но -

вени ями и про чим. Это и вы зы ва ет или

в со сто янии вызвать по эти че с кое пе ре жи -

вание у зрите ля.

Вопрос в другом: су ществует ли та кая

фо тография, ко торая объ ективно со дер жит

в своей структуре, ор ганизации ма териа ла

некоторые чер ты, аналогич ные ка ким-то

элементам струк туры поэтиче ского произ-

ве дения? Пусть даже не фотография во об-

ще, а все го лишь ма лая и впол не оп ре де-

лен ная ее часть.

Основные отличия. Сна ча ла не об ходи мо

ос та новиться на двух уни кальных феноме -

нах фото гра фи че ско го творче ства, абсо -

лют но невозмож ных не только в слу чае 

по эзии, но и в любом дру гом виде клас си че-

ского искусст ва. В со здание фото гра фи че с -

кого произ ве дения поч ти всегда вмеши ва ет-

ся слу чай. При чем это проис ходит со все ми:

и с начи на ю щим фо то графом, и с большим

ма с те ром. Прав да, по след нему «ве зет» го-

раздо ча ще, ведь он неиз ме римо боль ше

ра бо та ет, пони мает, что дела ет, и в состоя-

нии оце нить резуль тат.

Вто рой фе номен — след ствие пер во го.

Толь ТТ ко в фотографии любой фо то лю би-

тель, ес ли ему сильно по везет, мо жет сде-

лать сни мок, столь же цен ный в художест-

вен ном от ноше нии, как и ра бо та

фо то гра фа-худож ни ка. Но, увы, ско рее

всего шедевр пропадет: наш гипо те тиче с-

кий фо то лю битель про сто не смо жет по -

нять, что же у не го полу чилось. Однако ес -

ли най дет ся не кто, обла да ющий вкусом

и по ни ма нием, ина че говоря, — эксперт,

ко торый сумеет оце нить по доб ный «по да-

рок судь бы», — уникальный сни мок бу дет

со хранен для лю дей. В этом слу чае, кста ти,

воз ни ка ет ин те ресный во прос: кто же автор

ше де вра — экс перт или тот, кто на жал на

кнопку, а по том не смог по досто ин ст ву оце -

нить снимок. (Примечание 6)

Все это не отменя ет су ще ство ва ние фо-

то гра фи че ского искус ст ва, просто это ис-

кус ство особого ро да, со сво ей специ фи -

кой. Фото графия в боль шей степе ни, чем

другие ис кус ст ва, за ви сит от ре аль но с ти,

что от нюдь не преумень шает роль че ло ве -

ка, авто ра. Его твор чест во ре а ли зу ет ся

по-дру го му, ина че, чем в клас си че с ком 

ис кус ст ве.

Ис кусст во фо то графии су ще ст ву ет пото -

му, что са ма ре альность спонтанно со здает

не кие мо менты ис ти ны и красо ты. За да ча

фо то гра фа — инту и тивно от клик нуть ся

и запе чат леть та кой уни каль ный момент. 

Ситу ацию, ког да ав тор за ча стую не в со -

стоянии преду гадать, что у не го по лу чит ся,

трудно себе предста вить в ка ком-то дру гом

искусст ве, кро ме фото гр а фии, раз ве только

еще в по эзии. Сти хи воз ни кают спонтан но,

стихи рож да ются в под со зна нии из слу чай -

но ус лы шан но го слова или промельк нув ше -

го созву чия.

Поэт ча сто бы вает ме ди умом, связу ю-

щим зве ном меж ду чем-то не о ся за е мым

(непред ставимым) и листом бу маги. И фо-

тография чаще все го рождается спон тан-

но, по во ле слу чая. Она складыва ется из

не во об ра зимого количества слага е мых, ко-

торые «встреча ют ся» в один-единственный

момент времени и создают гар монич ную

кар тину, пол ную вза и мосвязей и ню ан сов.

Поэты бы вают ме ди умами или со здате-

лями. Фо тограф, ра бо та ющий репортаж -

ным методом (без ре жиссуры, вме ша тель-

ства в происходящее), всегда меди ум. Он

отклика ет ся на происходя щее, но не со зда-

ет его. В таком случае фо тограф, если го -

ворить о фо тографии как искусстве (не ис -

кусстве фото гра фи ро вания, а именно

искус стве, без ука зания тех но ло гии со зда-

ния произведения), — то же все го лишь



Часть 1. ОСНОВЫ КОМПОЗИЦИИ88

связ ной меж ду ха осом зри тель ной ре аль -

но сти и листом фо то бу маги.

Нельзя ска зать: «Я сде лал этот сни мок».

Фо тографу все го лишь уда ет ся за фик си ро -

вать не кий мо мент: «И по том на плен ке я

уви дел та кое, че го не мог себе пред ста -

вить, мне повез ло».

Мето дика ра бо ты фото графа учиты вает

вли я ние случай но с ти: он сни ма ет много,

очень мно го, за тем из ты сячи ка д ров, изо б -

ра жений, кото рые рож дены иг рой света

и тени в его ка ме ре, вы би рает ся один-един -

ственный и гово рит ся: «Вот то, что я ис кал,

это и есть прав да, это и есть красо та».

Ес ли при ме нить по добную практи ку

к работе по эта, по лу чит ся при мер но сле -

ду ю щий процесс: мож но написать от дель-

ные сло ва на бу маж ках, под бра сы вать их

в воз дух и смо т реть, ка кие фра зы и со че -

та ния по лу чатся при па де нии, а по том сно -

ва и сно ва бро сать бумаж ки в воз дух.

Вполне веро ят но, что ка кие-то идеи, за-

цеп ки со вре ме нем по явятся. Конеч но, это

будет все го лишь полу фа б ри кат, и с ним

еще на до рабо тать.

Но и негатив, кад рик на плен ке, тоже по-

лу фабрикат для фо то графа, рабо та толь ко

на чи на ется: ос мы сление, ана лиз, реа ли за -

ция воз мож но стей нега тива при пе ча ти.

Очень не прои зво ди тельный труд? Ко неч но.

Фо тограф, ра бо тающий на ули це, снима ет

до 20 пле нок, это примерно 700 кадров

в день, а с ци фровой ка ме рой в час. Из них,

быть мо жет, один-два останутся для рас смо-

тре ния. А ес ли при та кой ра бо те в те че ние

года в его коллек ции по явятся нес коль ко ра-

бот вы соко го уров ня — это боль шая удача.

Та ко ва спе ци фика, и с этим  ниче го не поде -

ла ешь. А кроме того, эти несколь ко кад-

ров, они того сто ят.

Подобные черты. По эзия со сто ит из слов,

одна ко ме ха ниче с кое сло же ние этих слов

не да ет поэти че с ко го содер жа ния. Все де -

ло в порядке слов, сцеп ле ниях и со зву чи ях

меж ду ними. По эзия не под дает ся пере ска -

зу. Да же такую про стую фра зу, как «ма ма

мы ла ра му», невоз можно пере ве с ти на

язык изо б ра жения. По ка у нас нет средств,

что бы пе редать со зву чия «ма–мы–аму».

Точно так же нель зя изо б разить мысль, за -

то мож но вы звать ее с по мощью изображе -

ния. Но и в по эзии мыс ли не изо бра жены,

они воз ника ют в процес се воспри я тия.

И фо то гра фия не всег да пе ре во дима на

дру гой язык. Ма те риал фо то гра фии со ста -

вля ют объек ты реаль ности. Ес ли это чис то

ин фор ма ционная фо тогра фия, по э ти че ское

со дер жа ние мо жет в ней при сут ствовать по-

стольку, по скольку оно при сут ству ет в са мой

ре аль но сти. За да ча фото гра фа в этом слу -

чае — за фик си ровать та кой мо мент, тех ни че -

ски пе редать ил люзию ре аль ности. Это фото-

гра фия поэ ти че ская по ма тери а лу. Зри мая

ре альность способ на в от дель тт ные момен ты

спон танно создавать си туации, имеющие

имен но по э ти че ское со дер жа ние, и фо то гра -

фия дока зы ва ет эту ее способ ность.

Ес ли же ма те риал фо то гра фии пла сти че -

ски орга ни зо ван, а раз но об раз ные стру к тур кк -

ные свя зи, воз ни ка ющие как след ст вие та кой

ор га ни зации (зри тель ные, геоме т ри че ские,

то наль ные, а так же свя кк зи, бу к вально неви ди-

мые в изобра жении, — семан тиче ские), обра -

зу ют сце п ле ния и «созву чия», подоб ные та ко -

вым в поэ ти че ском тек сте, — тог да это

фо то гра фия по э ти ческая по конст рук ции.

Не по вторимому зву ча нию сло ва в по-

эзии соот вет ствует столь же непо вто римая

«инто на ция» пред мета (зна ка) в фотогра-

фии: очер тания, форма, свет, фактурность

и про чее. Ко нечно, са мо по се бе на ли чие

упо ря до чен ных свя зей в изо бражении еще

ни о чем не говорит, все зависит от кон тек-

ста. Со держание это мо жет быть ба наль -

ным и глу пым, ум ным и тон ким, мо жет быть

литературным или ка ким-то дру гим, а в от-

дель ных слу чаях — по этиче ским.

Иногда го ворят: главное в му зыке — это

не слышимое, в пла стиче ском искусстве —

невиди мое и не о ся за е мое. Го ворят и так:

искусство — это по пытка вы разить невыра-

зимое. На сколь ко это при ложимо к ис кус -

ству фо тогра фии?
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Если фотограф со знатель но отка зы ва-

ет ся от сю жета, от по иска сим воличе ских

де талей, если о его снимках говорят «да

здесь же ниче го нет», — в этом «ниче го»

может быть очень и очень мно гое. Все за -

висит от талан та и вкуса. Сти хи, как из ве-

стно, рас тут из некоего со ра, «не ве дая

стыда». Не следует ли и фотографии ис-

кать по этиче ское не в фиксации исклю чи-

тельных со бытий, а в привычном и буднич-

ном? Такая тихая и немно го слов ная

фо тография пе реходит от рас ска за к пока-

зу, от очевид ного к не види мому, от фик са-

ции к анализу, от поверхно сти фак та к глу-

би не размы ш ле ния. Именно она и может

быть в чем-то главном близ ка по эзии.

Связи-рифмы. Поэзия — рит миче ски ор-

ганизованная структура, это созвучия, па у-

зы, ре зонансы слов. Возникает ог ромное

ко личест во свя зей, пронизы ва ющих мате-

риал на всех уров нях. Семан тиче ские, то-

нальные, ге о ме т риче ские свя зи воз никают

и в фо тографии, ча сто даже не зави симо от

во ли фо тографа. Но най ти, уви деть их —

ма ло, необ ходи мо за ста вить их ра бо тать,

толь ко тог да отдель ные, еле слыш ные го-

лоса, возмож но, со льют ся в об щий хор.

Здесь и по тре бу ется фор ма, все про ни ца ю-

щая орга низа ция все го ма те риа ла на уров -

не изо б ра же ния.

В ко неч ном сче те по эзия — это ис кус ст во

скла дывать сло ва в еди ный вы ра зи тель ный

текст. Точ но так же и фото графия — ис кус -

ст во склады вать от дель ные де та ли в цель -

ное и на де ленное смыс лом изо б ра же ние.

Рит ми че с кая ор га ни за ция, чле нение

пло с кости, уда ре ния-риф мы на от дель ных

эле ментах — все это да ет ос но вание срав-

нивать фо то графию со сти хо тво ре ни ем.

Пло с ко стная, гра фиче ская ком позиция, по -

ст роенная на «рифмах» тем ных и светлых

окон и квад рата двери в цен тре, которые

под дер живают два велосипеда с мальчика-

ми. Сим ме трия ужива ется с асимме трией.

Уди ви тельно, сколь ко здесь совпа де ний:

над темной две рью чер ное окно, спра ва

и сле ва от не го свет лые ни ши, по том опять

два чер ных ок на, и так да лее, и то му подоб -

ное (илл. 188).

В лю бом куске ре аль но с ти в рам ке ви до-

ис ка те ля су ществуют свя зи предме тов

и фигур меж ду со бой. Человек связы ва ет -

ся с дру гим чело ве ком, да же ес ли этот дру -

гой — все го лишь портрет на сте не.

Но есть и иные свя зи, чисто изо б ра зи -

тель ные — ге о ме т ри че с кие, тональ ные,

цве товые. При чем чис ло та ких свя зей в изо-

б раже нии гораз до боль ше, чем в самом

объ ек те. Это объ кк яс няет ся тем, что изоб ра -

же ние плос кое. Изо б ра зи тель ные свя зи

созда ют но вое каче ство, не воз мож ное при

восприятии ре аль но сти. Свя зи возни кают не

только меж ду род ст вен ны ми пред ме та ми,

связи появ ля ются и меж ду предме та ми, ни -

как не со че та ю щи мися, несо по с та вимы-

ми. Свя зи порож да ют ас со ци ации, ас со ци а-

ции — поэти че ское со дер жа ние.

Фо то графия А. Кертеша (илл. 189).

Здесь глав ное — связь двух элементов, бе-

лой фи гуры гим на ста и чер ной — зрите ля

на мос ту, эта связь изо бра зитель ная и од-

188
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но вре мен но смыс ло вая, вер нее, сна ча ла

изобра зи тель ная, а по том толь ко ста но вит-

ся смысло вой. Бы ла ли эта связь види мой

в реаль но с ти? Только на один момент,

и только в той точ ке в прост ран ст ве, кото -

рую занимал фо то граф. То есть мож но ска -

зать, что тако го со по с тав ления ни кто кро -

ме него не ви дел и не пред став лял.

Силь ная связь двух выделен ных по кон-

тра сту с фоном фи гур — бе лая фи гу ра +ф ур

чер ная фи гу рар ф ур (симме трия, форма, об щая

вер ти каль) и в то же са мое вре мя конфликт

между ни ми (ориен та ция, то наль ность)

под чер ки вают смысловую связь и контраст

между гимна стом и зри телем, что в конеч-

ном ито ге оп ре деляет со держание сним ка.

Здесь изображение фак та под нима ет ся

до самых высоких обобщений. Это отно ше -

ния артиста и зрителей, да же бо лее то го —

худож ни ка и толпы. При чем художник, гим -

наст на прекрас ной фотографии Кер те ша

сделан из то го же бе лого «материала», что

и небо ввер ху. «Сло ва» эти не вы ска за ны

пря мо и ни где в изображении не записа ны,

но они чита ются сквозь поверхность фото-

гра фии как поэтиче ское иноска зание, ме-

та фо ра.

Смыс ловые, логиче ские свя зи только

обо знача ются (их еще нужно раскрыть),

изо б ра зи тельные связи ощуща ются непо -

средствен но, они за да ны, изо б раже ны (по-

то му их и на зы вают изобра зитель ными).

Это как в язы ке — связь зна чений двух

слов мы вос при нимаем рассудком, а связь

их звуча ний эмоци о наль но, пото му что

ощу ща ем ее реаль но.

Это, на верное, самая извест ная фо то-

графия ве ликого Картье-Брес со на. Она

по строена на един ствен ной изобра зи тель -

ной риф ме: мужчина, пры гаю щий через

лужу, и бале рина на пла кате в прыж ке,

в этой рифме и на до искать содер жа ние.

Оно близко к со дер жанию работы Керте -

ша, это по э ти че ские ас со циации на тему

«ис кус ство и жизнь», но здесь появля ет ся 

но вый оттенок: проти во по ста вле ние

«мужчина и жен щи на».

А кро ме то го, как мужчи на,

так и пла кат име ют сво их

двой ни ков, — это отраже-

ния в огром ной луже (илл.
190).

Фо то графию обыч но

упрекают в том, что она все-

го-нав сего прото кольная ко-

пия реаль но сти, сде лан ная

без душной камерой, что она

спо собна зафик си ро вать

только то, что слу чи лось,

но никоим образом не то,

что мог ло бы случиться. То

есть, ес ли это му ве рить, вы-

мысел и фан тазия в фото-

графии невоз мож ны.

Од на ко это сов сем не так.

Разрыв меж ду со дер жа ни ем

изо б ра же ния и изоб ра жа е-

мым так же ве лик, как раз-

рыв меж ду слу ча ем из жизни

и рас сказом или сти хотво ре -

нием, напи сан ны ми по это му

по воду. То есть вы ТТ мысел и

фан тазия в «обык но венной» ре пор таж ной

фо то графии до стижимы. И мы убе ди лись

в этом на мно гих при ме рах.

Ф. Г. Лор ка пи сал: «Что та кое по эзия?

А вот что: со юз двух слов, о ко торых ни кто не

по до зре вал, что они мо гут со еди ниться и что,

со единившись, они бу дут выражать новую

тайну вся кий раз, ког да их произ не сут».

Существо ва ние изобразительной свя зи

между дву мя икониче скими знаками более

все го сбли жает фо тографию и по эзию.

Это по доб но по этиче с кой стро фе, когда

созвучие меж ду дву мя вы делен ны ми сло -

вами приводит к взаи модействию всех от-

тенков их зна чений и смыс лов. («Звук ус-

нул» у Ф. Тют чева. Три раза повторенное

«у» со еди няет два, казалось бы, несовмес-

тимых по смыс лу сло ва гораздо сильнее,

чем лю бая дру гая, незвуковая связь.)

Вот и хо роший фо тограф часто риф мует

совершен но несо по с тавимые, несоеди ни-

189. Андре Кертеш
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мые ве щи и по нятия. Воз мож но, об ла ко на

фо тографии будет похоже на дере во (оно

и в реаль но сти бы ло по хоже, но все го на

один момент), а на перед нем пла не — яб -

ло ня в цве ту. Но связь об ла ко + яб ло ня по-

явля ется имен но в изображении. Эта связь

со дер жа тель на, она вызва на подо би ем

ико ни че с ких зна ков, что при водит в ко неч-

ном ито ге к ассоциативной свя зи об ла ко на

не бе, как дерево и де рево на зем ле, как об-

ла ко. Может быть, эта идея и при влек ла

фо тогра фа.

Об ла ко-де рево и дерево-об ла ко, в этом

есть не много от по эзии. Жаль толь ко, что

в пе рево де с изобра зитель ного язы ка это

не зву чит так убе ди тель но, ибо во вза и мо-

дей ст вии слов «об ла ко» и «де рево» нет си -

лы поэти че ского со зву чия.

«Ос новой все го явля ет ся по эзия. Мно -

гие фо тогра фы носят ся с ка ки ми-то

стран ными и не ле пыми изо б ра же ни я ми,

думая, что это и есть по эзия. Ни чуть не

бы вало. По эзия вклю ча ет в себя обыч но

два элемента, всту па ющие в про ти во ре -

чие, и меж ду ни ми вспыхи ва ет ис кра.

Но она появ ля ет ся лишь из ред ка, и ее

трудно подсте речь. Это то же са мое, как

если бы че ло век под стере гал вдох но ве-

ние, оно при хо дит са мо, ког да че ло век

жи вет пол ной, обо га ща ю щей его жиз нью»

(А. Кар тье-Брес сон).

А. Блок срав ни вал сти хотво рение с по -

кры ва лом, на тя ну тым на ос трия не сколь ких

слов. Что важ но — не сколь ких, но не всех. 

Ин те ресно, что и по эт, и фото граф гово -

рят имен но о двух эле ментах, а не о трех

или четы рех. На до по ла гать, что двух до -

ста точно. Де ло в том, что фото граф ча ще

все го сопря га ет в кад ре имен но два эле -

мен та, ред ко три. Че ты ре со гла су ю щих ся

элемен та в кад ре — так мо жет по вез ти

только раз в жиз ни.

Фо то гра фия при всей своей при род ной не-

мо те и од но вре менно спо соб но с ти бу дитьуу

фан та зию боль ше все го со оо от вет ст ву ет корот -

ко му сти хотво рению из трех-четы рех строф.

На го лой ветке
Во рон си дит одино ко.
Осен ний вечер.

Басё,  Япо ния, XVII век

Лаконизм и глу бина хок ку мо гут пе ре-

дать со дер жа ние хорошей фото графии.

Фо то графия на зы ва ет пред меты, изо бра-

жая их. Но в этих изображени ях-зна ках

иногда столь ко вы ра зитель но сти, что спо -

соб ность фо тографии к ино-

ска занию, мета фо ре ока зы-

ва ет ся ни чуть не меньшей,

чем у по эзии. А кро ме того,

эти зна ки и свя зи подо бия

и кон тра с та между ни ми

спо собны вы звать ту са мую

искру, о ко торой го ворит

Брессон.

А вот мнение худож ника

В. Фа ворско го: «Кро ме то-

го, по ана ло гии с по эзи ей

нуж но ука зать на не что вро -

де риф мы, ког да че рез по-

до бие од на фор ма похо жа

на дру гую, и они пере кли ка-

ют ся».

Мож но го во рить об изо-

брази тельных риф мах —

это зри тель ная пере клич ка

(со звучие) дета лей изобра -

же ния, пред ме тов и лю дей.

Конструк тивно риф мы ос -

но ваны на по до бии или кон-

трасте гео ме три че ских

форм и фи гур тех знаков,

кото рые изобра жа ют реаль-

ные объек ты. Но кро ме то -

го, эти икони ческие зна ки име ют собст-

вен ную выра зи тельность имен но как от-

вле ченные формы.

Подушка и старушка, баналь нейшее со-

че та ние слов. Но по эт на писал бы стихотво-

ре ние о том, как чело век на подушке любит,

в по душку шеп чет сти хи и проли ва ет ноч -

ные слезы и на по душке уми рает. Навер-

ное, в мировой поэзии есть такое сти хотво-

ре ние.

190. Анри Картье-Брессон
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И нашелся фо тограф, который за пе чат лел

все это в од ной по-настоящему по эти че ской

фо то графии (илл. 191).

Во-первых, подуш ка на ней одушев ле -

на, это та кое же жи вое суще ст во, вечный

спутник че ло ве че с кой жиз ни. Во-вто рых,

ста рушка и по душ ка име ют об щие очер та -

ния, связа ны боль шим коли чест вом про -

ни зы ва ющих их ок руг лых линий-скла док.

Это объединяет их в од но нерас тор жи мое

це лое, хо тя пер во на чаль ный контраст-кон-

фликт меж ду живым и нежи вым, чер ным

и белым оста ет ся в силе.

Сце пление мы слей и знаков. И еще это

очень близ ко то му, что Л. Тол стой на зы вал

«сце пле ни ем мы слей». «Во всем, поч ти во

всем, что я пи сал, мною ру ково ди ла по -

требность со бра ния мыслей, сцеплен ных

между собой, для выражения се бя, но и

каж дая мысль, выраженная сло вами, осо -

бо те ря ет свой смысл, страшно пони жа ет-

ся, когда бе рет ся од на из то го сцепле ния,

в ко тором она нахо дится. Са мо же сце пле -

ние соста вле но не мы слью (я ду маю),

а чем-то дру гим, и вы разить осно ву это го

сце пления непо сред ственно словами ни -

как нель зя; а мож но толь ко посред ствен -

но — сло вами опи сывая образы, дей ствия,

по ложения».

В на шем слу чае «сцепление мыслей»

осу ще ствля ется на уров не изо б ражения

сцеп лением ико ниче с ких зна ков, а са ми

мыс ли возника ют как ре зуль тат та ко го изо-

б ра зитель ного сцеп ле ния-свя зи.

Видим мы в ко неч ном сче те не гла зом,

а мозгом, поэто му поч ти все гда ви дим не

то, что ви дим, а то, что дума ем. Это в жиз-

ни. А при вос при ятии изоб раже ния, той же

фо тографии с ее уста новкой на дли тель ное

и по дроб ное рас сма т рива ние, мы, на обо -

рот, ду ма ем то, что ви дим. 

Та ким об ра зом, имен но фор мо твор че с -

кая фото гра фия, направ лен ная не столь ко

на регис трацию изобража е мо го объ ек та,

сколько на целена прав лен ную органи за-

цию его изображения, сход на по струк туре

с поэзией. Это рифмы-связи, это содер жа-

ние, воз ни ка ю щее меж ду слова ми-изо б ра -

же ни я ми, это созвучия зна ков-форм и мно-

гое дру гое. В ча ст но с ти, фото гра фия

спо собна быть столь же ла ко ничной, как ли-

риче с кая по эзия, в ней боль ше умал чи ва ет -

ся, нежели рас ска зы ва ет ся. И глав ное —

это воз можность создания са мых разно об-

разных, в том чис ле и поэти че с ких, ас со ци-

а ций, кото рые изоб ра зи тель ная фото гра-

фия (по анало гии с изо б разитель ным

искус ст вом) создает, вы ре зая из реаль но с -

ти опре де лен ные соче тания пред ме тов

и уста нав ливая свя зи меж ду ними.

На этой пре дель но лаконичной и краси-

вой фо тографии всего несколь ко выхва-

ченных све том ок руглых ли ний: овал плеч,

по лу круг ру ки от ца и руки ре бен ка, ослепи-

тель но-бе лое ли цо ребен ка над окружно с-

тью та за с водой. Но эти несколько линий

со став ля ют такое ритмиче ское и мелоди че-

ское бо гат ство композиции, которое трудно

было себе во образить на про стой «до маш-

191. Павел Смертин
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ней» фо то гра фии. За про ки ну тое к не бу ли -

цо ма лы ша напо мина ет ико ну (илл. 192).

Фотография, реальность, поэзия. Фо то -

гра фия имеет де ло толь ко с ре аль но с тью.

Ино гда да же рас сма т ри вают фото гра фи-

че с кое изоб ра же ние как точ ную ко пию ре -

аль но сти, как ее сле пок, как саму реаль -

ность, пе ре те ка ющую на фото бу ма гу.

И главным свой ст вом фото гра фии счита -

ют ее до ку мен тальность, точ ность в пе ре -

даче дета лей.

На са мом де ле от но шения фо то гра фии

и реаль но с ти намно го слож нее. Да, сте -

пень правдо по добия фо то гра фи че с кого

изо бра же ния значи тель но вы ше, чем

в живописи. А тем бо лее — в графи ке.

И все же она не аб со лютна, от личия меж-

ду изоб раже нием и изо б ра жа е мым суще -

ствуют и в фо то графии, про сто они не так

за метны. Достаточ но ука зать хо тя бы на

плоско ст ность изоб ра же ния, пере да чу

цветов в черно-белой фо то гра фии. Знаки

пред метов и лю дей (а на фото бу маге мы

рас поз наем зна ки, а не са ми объек ты) мо -

гут быть ис ка же ны до неуз на ва е мос ти.

Тональные, масштабные, гео ме триче с кие

от но шения стро ятся за но во.

От личия эти достаточ ны, что бы рас-

сма тривать фото графию как са мо стоя -

тель ную реаль ность, созда вае мую во

многих слу ча ях не столь ко физи ко-хи ми -

че с кими про цес са ми, сколь ко творче с ки -

ми уст рем ле ни ями фото гра фа. Бо лее то -

го, отличия между тем, что изоб ражено,

и как это изо б ра же но, осво бож дают про -

ст ранство не толь ко для фо то гра фи че с ко -

го твор че ст ва, но и для фото гра фи че с ко -

го ис кусст ва.

От но ше ния меж ду поэзией и реаль но-

стью гораздо более сложные. Но возмож на

ли по эзия вне ре аль но с ти? По эт черпает

свои на блю де ния и пе ре жи вания имен но

из ре аль но с ти. Они-то и состав ля ют ма те -

ри ал поэзии. Но по эзия состоит из слов.

Поль Ва ле ри срав нивал сти хотво рение

с рас тя ну тым ко ле ба нием меж ду зву ком

и смыслом, по эзия со стоит

из от ноше ния слов или отно-

ше ния их резо нан сов. Метод

поэзии — рас крытие слова,

снятие ше лу хи штам пов,

рас кре поще ние смыс ла, это

вы сво бож дение поэти че с ко -

го по тенциала языка. Поэт

живет во впол не оп ре де лен-

ной ре аль но с ти, в том числе

и языковой, и зави сит от нее.

По эти че ское пере жи ва -

ние порож да ется ок ру жа ю -

щей дейст ви тель но с тью,

за то по том су ще ст ву ет обо-

соб ленно, не буду чи с ней

свя зан о. И это как бы но вая

ре аль ность, над ст ро ен ная

над повседнев но стью, она

более вы со кого поряд ка,

по эти че с кая.

Есть один веч ный фото -

гра фи че с кий сю жет — это

че ловек (или пред мет) и его

тень. Суть сюжета в том, что

тень ве дет совер шенно са -

мо сто я тельное су ще ство ва-

ние, она не по вторя ет,

а рас кры ва ет; не отра жает, а вы ра жа ет;

го ворит сво им го лосом, что и стано вит ся

содер жа нием та кой фото графии. Тень оче -

ло вечи ва ется, что очень на поми нает при-

ем оли цетво ре ния, на пример в бас не, соб -

ственно пор трет чего-то с тенью и есть

фо то гра фи че ский аналог та кой басни. Мо-

раль возни ка ет на контра сте изображения

те ни и чело века, тени и пред ме та.

По эти че с кое со дер жание фо то гра фии

реали зуется в ви де иноска зания, подтек с -

та, ино гда весь ма далекого от информации

на по верхно сти.

Люди, пере жившие клиниче скую смерть,

рас ска зы ва ют, что в эти моменты чело век

по лу чает воз можность воспарить над сво -

им брен ным телом с его пи ще ва ре нием,

выделе ни ями, не об ходи мо стью зараба ты -

192. К. Мацузаки
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вать день ги и прочими мер зо с тя ми жиз ни,

вос па рить — и уви деть жизнь свою и жизнь

во об ще свер ху, в дру гом из ме рении. Но то

же са мое ис пы ты ва ет че ло век, кото ро го

«уда рила» на сто ящая по эзия, фото гра фия,

жи во пись или музы ка, при чем он пе ре жи -

ва ет та кой по лет не один раз в момент

смер ти, а несколь ко раз в жиз ни. Не сколь -

ко, а не мно го, хо тя бы пото му, что «Тро и -

ца» Руб ле ва в ми ре од на. Да и то, каж до го

ведь «уда ря ет» свое. Од но го — Брод ский,

друго го — Есе нин; од но го — На бо ков, дру-

го го — Пеле вин; од но го — Рем б рандт, дру -

го го — Да ли.

Поэзия — это как бы взгляд свергг ху, ког -

да рас па дает ся привыч ная связь ве щей

и создает ся но вая. Фо то гра фия, при всей

ее ка жу щей ся при землен но с ти, спо соб на

и на это. Бла го даря ей мы об ре та ем но вое

зрение. Лишь на фото гра фии мож но уви -

деть по лет пули или ко ро ну, ко то рую об ра -

зует пада ю щая кап ля моло ка. Мы мо жем

рас смо треть на ко нец привыч ные ве щи, ко -

торые в обычной жиз ни никогда не

рассматриваем по дроб но, не ви дим, вос -

принимаем кус ка ми. Но и бо лее то го, мы

мо жем уви деть и оценить смысл зри тель -

ного соче та ния раз ных, несо пос тави мых

в жизни ве щей и понятий. Мы обнару жива-

ем свя зи меж ду ни ми, связи подобия или

контра ста. Воз никает множество ассоциа-

ций, в отдельных случаях сводя щих ся

имен но к поэтиче скому со держанию.

Одно ма лень кое сти хо тво ре ние можно

читать всю жизнь. Са мые ле ни вые просто

за учи ва ют его наи зусть. И фо то гра фия

может быть та кой же долго иг ра ю щей,

нуж но повесить ее на сте ну, а затем

читать и читать многие годы, по ка она не

ис чер пает себя. К сча с тью, есть в ми ре не -

сколь ко та ких фо то гра фий,

ко то рые с че с тью выдер жат

«ис пытание стеной».

Вот еще од на, не ме нее

за ме ча тель ная фото гра фия.

Ухо дя щая вдаль лестни ца,

пол ная ка мен ных ша ров.

На одном из них си дит де -

воч ка, она скло нилась вниз

и ло вит мяч (илл. 193).

Са ма девоч ка похо дит на

большой шар, и мяч вни зу —

это то же шар. Вот те связи,

кото рые возни кают в со вер-

шен но уни каль ном сним ке

Г. Бо д ро ва.

Ко нечно, это чистейшей

воды по эзия. Дорога жизни,

жизнь как иг ра. Но постойте,

всегда ли мы со зна ем,

во что и чем иг раем? Суди те

сами, раз ве мяч в ру ках де-

вочки не риф муется с ее го -

ловой как тональ но, так и по

размеру?

193. Геннадий Бодров



Един ст во подоб ных и кон тра ст ных
фигур. Ес ли мы хо тим соеди нить в од ной

рам ке две подоб ные по фор ме, но разные

по раз ме ру фи гу ры (при чем соединение

это должно быть ус той чи вым), мы вос поль -

зу емся принципом равно ве сия. В резуль та -

те можно будет гово рить об опре де лен ной

за вершен но сти ком по новки. Две фи гу ры

те перь суще ст ву ют не сами по се бе, они

как бы об ра зу ют од но це лое, до ста точ но

со гла сованное и не про ти во ре чи вое. Ни од -

на из фи гур не нуж дает ся в из ме не нии по -

ло жения, раз ме ра или тона, то есть фигуры

одно знач но закреплены и более того, имен-

но в та ком соче тании приобретают смысл.

Мень ший раз мер кру га компен си руется его

то ном, он серый или чер ный, чем и уравно-

ве шивает боль шой белый круг (илл. 194).

Конфликт несо от ветствия размеров (от сут-

ст вия симме трии) устранен, на ша ком по-

новка приобрела некоторую ус той чивость,

опре де лен ность.

Если же фигуры контра стны по форме,

од ного рав но ве сия мало, конфликт между

ни ми слиш ком велик. 

Уже указы ва лось, что рав но ве сие —

только пер вый шаг к при ми рению кон-

фликт ных, контра стных фигур в одной рам-

ке. Равно ве сие обес печивает устой чивость

такого объ еди нения, однако связывает их

недостаточно. Уравнове шен ная компонов-

ка из двух или нескольких фигур, кон тра ст -

ных по фор ме, размеру, то ну, цве ту или на-

правлению, со гла со вана только по одному

по ка за телю — зритель ному ве су, но сами

фигуры при этом могут оста ваться совер-

шен но чужими. Та кая компоновка выглядит

как на силь ственное, случайное их объеди -

нение (илл. 195).

Од на ко сто ит толь ко по-дру го му сори ен -

ти ро вать треу гольник, положе ние сразу из -

менит ся. Те перь кон фликт стал зна чи тель но

мень ше, объ еди не ние двух фи гур выгля дит

более мотиви ро ван ным (илл. 196). Ина че го-

во ря, ква д рат и тре у гольник при об рели не-

кое един ст во. Един ст во про яв ля ет ся в со гла -

со ван но с ти фи гур, то есть фор мы их

ос та ют ся кон фликт ны ми, но в де талях они

в чем-то схо жи, по доб ны. Возникают связи

ГЛАВА 5

ГАРМОНИЯ И ЕДИН СТ ВО

Гармония (греч. Harmonia) – связь, созвучие,
соразмерность:
1) стройная согласованность частей одного целого,
2) в архитектуре и в изобразительных искусствах –
согласованное и соразмерное сочетание всех
элементов художественного произведения.

Словарь иностранных слов

194

195 196 197 198



Часть 1. ОСНОВЫ КОМПОЗИЦИИ96

меж ду ними, в на шем слу чае это па рал лель -

ность сто рон квад рата и тре у гольни ка и сим -

ме т рия по гори зон таль ной оси.

Сле до ва тельно, един ст во возмож но как

для по добных, так и для кон траст ных форм,

иначе ху дож ник не смог бы объ е ди нить

в кар тине боль шое и ма лое, ок руг лое и ос т -

рое, верти каль ное и го ри зон таль ное, свет -

лое и тем ное. Для до стиже ния со гла со ван-

но с ти два рез ко контра с ти ру ю щих на ча ла

должны иметь эле мен ты по до бия, иначе

ком по новка рас па да ется.

Если сбли зить квад рат и треуголь ник

и сде лать рав ными их парал лельные сторо-

ны, един ство усилива ет ся, взаи модействие

меж ду ни ми на столько силь ное, что они

бук валь но при тяги ва ются друг к дру гу,

стре мят ся соеди нить ся (илл. 197). И это

дей ст витель но так, соеди нившись, ква д рат

и тре уголь ник обра зуют еди ную фигуру бо -

лее простой фор мы (илл. 198).

Это со от ветст ву ет основ но му за ко ну

зри тель ного вос при ятия, на ко тором осно-

вана геш тальтпси хология: «... любая сти му-

ли ру ющая (зри тель ная. — А. Л.) модель

вос при ни ма ется та ким образом, что ре-

зуль ти ру ющая струк тура будет, на сколь ко

это поз во ля ют данные ус ловия, наи бо лее

простой» (Р. Арн хейм).

Груп пи ро вание фи гур на осно вании

связей по добия уменьшает в це лом ко ли-

че ст во незави симо воспри нима емых эле-

мен тов в ан сам б ле, что так же соот вет ству-

ет принципу про стоты. Фраг мен ты

изоб ражения объеди няются в целые груп -

пы, что значитель но упрощает воспри ятие.

Выс шее про явление единства — это бук -

валь ное, фи зиче с кое объ единение двух

фи гур в одно целое или же их стрем ление

к тако му объ еди нению.

Теперь мы по сту пим по-другому, будем

не объе ди нять, а разъ еди нять форму на

две час ти. Нуж но ска зать, что со про тив ле -

ние фор мы при этом настоль ко силь ное,

что по на ча лу у нас про сто ни че го не по лу -

чит ся. На при мер, две по ло вин ки кру га про -

сто не воз мож но разде лить. Ес ли разре зать

круг и раз дви нуть по ло вин ки на не боль шое

рас сто яние, то по на ча лу они со про тив ля -

ют ся тако му раз де ле нию сильней шим об -

ра зом, — круг ос та ет ся кру гом, а разде ли -

тель ная контр форма (ис пы ты ва ю щая

боль шое давле ние зри тель ных сил, и по то -

му очень сжа тая и бе лая)* вы гля дит как по-

ло с ка бумаги, на кле енная на круг, но от -

нюдь не как пус тое пространство между

двумя его по ловинами (илл. 199).

И толь ко при дальнейшем уве ли че нии

про ме жутка поло винки начи нают ощу щать

се бя са мо стоя тель ными форма ми, и круг

раз ру ша ет ся как це лое (илл. 200). При еще

боль шем увеличе нии про межут ка по ловин-
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* Эта полоска действительно воспринимается многими более белой, чем бумага вокруг.
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ки пе реста ют притя ги вать ся и полно стью

ус по ка и ва ются (илл. 201).

То же са мое происходит с прямо угольни-

ком и, на до ду мать, со всякой целостной

фор мой при попытке разделить ее на час ти

(илл. 202).

Вме сте с тем возмож ны слу чаи, ког да

фи гуры испы ты ва ют силь ное вле че ние

друг к дру гу при строго опре де лен ном

расстоя нии меж ду ни ми, причем со гла со -

ванность меж ду фигу ра ми те ря ет ся 

при бук вальном их со еди не нии (илл.
203–206).

А ино гда да же подоб ные фи гу ры ни как

не хо тят соединять ся, хотя име ют од ну па-

рал лельную сторону. Это зна чит, что фор-

ма при их сли янии не ста нет «хорошей»,

фигу ры как буд то со про тивля ют ся та ко му

объ еди не нию (илл. 207–209).

Из трех пар кру гов, изображенных на ри -

сунке, только одна сред няя па ра как будто

притягива ет ся друг к другу (илл. 210–212
и 213–215).

Как мы ви дим, кру ги притягива ют ся

только в том случае, когда реаль ная разни-

ца их размеров не слиш ком ма ла и не

слишком ве лика. Но тогда мож но предпо-

ложить, что контраст раз меров меж ду по-

доб ными фи гу рами при опре де лен ном

соот но ше нии их раз меров стано вится

сред ст вом соединения, един ства, а не раз-

личия меж ду ни ми. Ког да кон траст слиш -

ком мал или слиш ком ве лик, он не чита ет -

ся, то есть не рабо та ет.

Кри те рий объеди нения раз ных по раз ме-

ру фигур, со гла со ванное от но шение их

раз ме ров на зовем со раз мер но стью. Та ТТ ким

об ра зом, мы по лу ча ем но вый тип свя -

зей — свя зи со раз мер ных фи гур.

Все три ва риан та объ еди не ния квад ра -

тов на верх нем рисун ке чем-то разд ража ют

глаз. В этом и проявля ет ся их не со раз мер -

ность (от но ше ние сто рон 2:1).

Как вид но из рисунка (илл. 216), связи

со раз мер но сти так же силь ны, как свя зи

подобия по размеру. Мы по лучили неодно-

значную кар тинку: это два треуголь ника из

кругов и в то же вре мя три вертикальные

пары со раз мер ных кру гов.

Не следует пу тать со раз мер ность и со -

измеримость. Со измеримость (на пом ним,

это критерий объеди нения не сколь ких по -

доб ных фи гур в груп пу) — бо лее широкое

понятие, фигуры, рав ные или близ кие по

размеру, бу дут соизмеримы, но не со раз-

мерны.

Со раз мерность не выра жается точ ным

чис лом — отно ше ни ем размеров или пло-

щадей фигур. Ко ли че ст во фигур, сораз -

мер ных дан ной, до статоч но ве лико, хотя

и огра ниче но по раз ме ру сверху и снизу.

И, наконец, фигуры мо гут об ла дать

единством на боль шом уда ле нии друг от

друга (илл. 217).
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Два маленьких треу голь ника — единст -

во фор мы, разме ра*, гео ме т ри че ское по-

добие. Два чер ных кру га — единство то на. 

Боль шой треуголь ник и квад рат — един-

ство раз мера и парал лельность одной сто-

ро ны, пря мой угол. Все три треуголь ни-

ка — па рал лельность двух сторон,

ра вен ство од ного угла. Два треуголь ника

сле ва — про должение од ной стороны.

Сим метрия — на столько силь ная связь,

что прони кает в любую организацию. Ло-

кальные Ве сы из трех элементов вос при ни-

ма ются как единое це лое (илл. 218–220).

Такие свя зи подобия и симметрии удален -

ных фигур при водят к цель ности компонов-

ки, где каж дая из фи гур нуж дается в дру -

гой, с ней свя зан ной.

Та ким об разом, основа един ства — это

все воз можные связи меж ду фигурами, свя -

зи подобия по фор ме, размеру, то ну и на -

прав лению, свя зи положения, симме трии

и со раз мер но сти. А также нюанс ные свя-

зи — повторение элементов фор мы: углов,

линий и про чее.

Ню ансы — небольшие от личия между

по доб ными элемен та ми, которые только

под чер ки вают их схо жесть, или же на о бо-

рот — те детали кон траст ных эл емен тов,

ко то рые сгла жи вают проти во ре чия меж -

ду ними.

Су ще ствуют три основ ных ти па от но -

шений меж ду эл емен та ми: по добие, тож-

де ство и кон траст. По до бие (свя зи подо -

бия) рас смо тре но в пред ыду щей главе.

Тож де ство — это пов то рение оди на ко вых

эл емен тов.

Кон траст — это отно ше ние кон фликт ных,

плохо согла сую щих ся друг с дру гом фигур,

ли ний, форм, то наль но стей и цве тов, на пра -

вле ний и так далее вплоть до пол ной их про -

ти во по лож ности. Это боль шое и малое, чер -

ное и бе лое, кру глое и острое. Вме сте с тем,

как мы убедились, кон траст мо жет стать

и со еди ни тельным — сораз мер ность фигур.

Из простых геометрических фи гур са-

мая кон фликт ная по от но ше нию к дру-

гим — это, конечно, треуголь ник. Особен но

остроуголь ный, имею щий вы раженное на-

пра вле ние (та кая фигу ра всег да еще

и стрел ка-ука затель). Треуголь ник — на и -

более ди намичная фигура.

Треуголь ники об ра зу ют центростре ми-

тель ную ком поновку (илл. 221).

Круг и ква драт менее кон трастны в со е-

ди нении, так как бо лее компакт ны и благо-

даря это му уже име ют име ют определен -

ное един ство.

Контрастны верти каль и гори зон таль,

во об ще лю бые на правле ния, об ра зую щие

прямой угол (илл. 222). Кон траст ными мо -

гут быть и ли нии: пря мая и кри вая, две кри -

вых разного ра ди уса, глад кая и зигза го об-

разная и т. д. (илл. 223).
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* Единство раз ме ра не оз на ча ет равен ст во, это со из ме римость двух фи гур.
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Контраст ны два не со по с та вимых тона или

цве та: бе лое и чер ное, фио ле товое и желтое.

Контраст раз меров и форм, тональ но с -

тей, направлений и так да лее порож дает

конфликт при объ е динении фи гур. Есть

только один спо соб ус транения, сглажива-

ния это го кон фликта — на хождение един -

ства меж ду кон тра стными фор мами.

Со че тание по доб ных фи гур требу ет

нюансов — от ли чий, а в соче та нии контраст -

ных фигур необходи мы нюан сы — по доб ные

чер ты. Ина че ни то ни дру гое со четание не

ста нет со гла со ван ным и гар мо нич ным.

Един ст во двух или несколь ких группи -

ро вок фи гур обеспе чи ва ется теми же свя -

зями. Сами груп пи ров ки возникают бла го -

даря раз но об разным свя зям меж ду от-

дель ными фи гу ра ми, но в це лом ком пакт -

ная груп пи ров ка мо жет быть объ еди не на

еще и общими очерта ни ями, то есть вы-

ступать как са мо сто я тель ная фигура,

иметь фор му, раз мер, тон и направ ле ние.

А, кро ме то го, две группи ровки мо гут быть

свя заны еще и про ник но ве ни ем друг в

друга подобных по форме, тону или цвету

фигур. 

Раз но об разные свя зи меж ду отдель ны-

ми фигурами обеспечивают единство,

которое приво дит к цель но сти ком по нов ки.

Од на ко да леко не лю бое единство или

цельность нас ус т роят. В ка ких-то случа ях

единства слиш ком ма ло, а в ка ких-то

слишком мно го (объ е ди нение одина ковых

фигур). Не вся кая ком по новка, об ла да ю -

щая единством, стано вит ся компози ци ей.

Можно ли гово рить о един стве до сок за бо-

ра или цельно сти квад ратов на шахмат ной

до с ке? А зеркальная симме трия, обла да ет

ли она цель но с тью?

Когда-то тер мин «compositio» имел и дру-

гое значе ние — прими ре ние вражду ю щих

сторон в су де. Та ких «вра гов» в лю бой кар-

ти не или фото гра фии ве ликое множе ст во.

Инстру мент тако го прими ре ния — един ст -

во, а цель — гармо ния.

Все эти не со по с та ви мые на пер вый

взгляд фор мы, вели чины, то на и цве та ком-

позиция не толь ко прими ряет, но и при во-

дит к гар монии. Это как хор из мно гих голо-

сов или ор кестр из раз ных инстру ментов.

А в ре зуль та те по лу ча ется симфония.

Компо зи ция — это «...рас чле ненное це-

лое, в ко то ром каж дая часть доста точ но вы -

ра зи тель на и мо жет быть воспри нята са ма

по себе, хо тя в то же вре мя яс но вид на ее

связь с це лым, ее включен ность в це лост -

ную фор му» (Г. Вель ф лин).

«Ничто в ком позиции не долж но повто-

ряться. Ни ве ли чины, ни пят на, ни ин терва-

лы — "паузы", ни ти пы, ни жесты... Це лое

просто и нерас тор жимо, де тали бес конеч но

много об разны» (Е. Ки брик).

Так что «...цельность предпо ла га ет

слож ность; только сложное цель но. И не

про стую слож ность. Слож ность та кую, ко-

то рая предпо ла гает синтез проти во по лож -

но стей» (В. Фа вор ский).

От сут ст вие цельнос ти воспри нима ется

как дроб ность, несо гла со -

ванность ком понентов.

Пример един ства как бу -

кваль но го объе дине ния. Изо -

бра зи тель ное един ство под -

чер ки вает смы словое (илл.

224). Плав ные очерта ния двух

фигур и почти пол ное от сут -

ствие де та лей в те нях соз да -

ют изобразитель ное един-

ство. Ре зультат — един ство

смы сло вое, об щность двух

лю дей (му жа и же ны). Два ли -

ца, свет лые ру ки и книга об-

ра зу ют овал, уси ли ва ют со-

гла со ван гг ность фигур (илл.
225).

224. По скульптуре

Константина Бранкузи

225. Арнольд Ньюман
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Со раз мерный — со от вет ствующий
ка кой-ни будь ме ре, нахо  дящийся
в согла сии с каким-нибудь ме ри лом.
«Ис тин ный вкус состо ит... в чувстве
со размер но сти и сооб раз но сти»
(А. С. Пуш кин).

Тол ко вый сло варь рус ского язы ка 

Д. Н. Ушако ва

Со раз мер ность и про пор ци о наль ность.
Да но шесть пар квад ра тов, раз мер од но го

по стоян ный, вто ро го — ме ня ет ся. Тре бу ет ся

вы брать «хо рошую» па ру. При всей не о пре-

де лен но сти та ко го за да ния ре шит его поч ти

каж дый. Пары 1 или 2 отпа да ют сра зу: ква -

д ра ты слиш ком по хо жи, это раз дража ет

глаз*. Не по дой дут нам и па ры 5 или

6 — слиш ком раз ные. В ито ге боль шинст во

вы би ра ют па ру 3 или 4, в ме ру по хо жие

и в меру различ ные (илл. 226).

Мы вновь стал ки ва ем ся с сораз мер но с -

тью двух по добных фигур. При опре де лен-

ном от но ше нии их раз меров они обла дают

един ст вом. 

Мож но предпо ло жить, что при срав не нии

ква д ра тов су ще ст венно отно ше ние их сто-

рон, а не пло ща дей. В то вре мя как со раз-

мерность кру гов или фи гур про из воль ной

формы связа на с от ношением их площа дей

как зри тельных компактных масс.

Пары 3 и 4 «хо ро шие» не по то му, что сто-

ро ны их соотно сят ся в про пор ции, при мер но

рав ной зо ло то му сечению. Наобо рот, сече-

ние можно назвать «золо тым» по то му, что

большинство выбирает его как золо тую се-

ре ди ну меж ду дву мя оди на ко во непри ем ле -

мыми для гла за крайно с тя ми: слиш ком ма-

ленькой раз ни цей в раз мерах квад ра тов

и слишком боль шой их разни цей.

С древ нейших вре мен из вестно несколь -

ко «благо родных» про порций (разме ров

одной фигуры или отно ше ния вели чин).

Это знакомое всем зо лотое се чение

(1:0,618), которое на зы ва ли бо жественной

про пор ци ей, и несколько других. От но ше -

ние отрезков в благородной про порции об -

ладает на и боль шей сораз мер но стью, такая

про порция на зы ва ет ся гар мониче ской.

По всей ви ди мо сти, ощу щение элемен-

тарной гар мо нии прису ще чело веку в силу

его собст вен но го стро е ния или воспи тания.

Из вест но мно же ст во ре цеп тов бла го родных,

гар мо ни че ских пропор ций, от зо ло того сече-

ния до чисел Фи бонач чи, од нако на чи нать

сле ду ет не с линей ки, а с тре ни ров ки глагг за,

вос пи тания вку са. Тем более что не всегда

клас си че ская пропорция да ет наи лучший ре -

зуль тат. Все зави сит от конкрет ной си ту а-

ции: цве та (то на) фи гур, их фор мы, ориен та -

ции и по ложе ния в прост ранст ве.

Пои ски гармонии с ли нейкой в руках —

чисто бух гал терский под ход. Чув ство со -

раз мер ности го раздо важнее, чем зна ние

фор мул про пор цио наль ности. Нес коль ко

фи гур могут быть пропор цио наль ны ми,

но иметь раз ное на пол не ние — цвет, тон,

фак туру и так далее. В этом слу чае при ве-

сти их от но ше ния к гармонии можно толь ко

с по мощью глаза, никакие фор мулы из

учеб ника не по могут.

Точно так же согла со ванность двух фо -

то гра фий на поло се опре де ля ет ся не

столько их раз ме рами, сколь ко цве том или

тоном, гео метрией активных линий. 

Про пор цио наль ность подра зу ме ва ет

точную ме ру, сораз мер ность — прибли зи -

тель ную (си ноним — со гла со ванность, сла -

жен ность). Про пор цио нальность — част-

ный слу чай со раз мер ности. 

Со раз мер ность мо жет отно сить ся к раз -

мерам од ной фи гуры (в этом случае она

близка по смыслу к пропор цио наль но сти,

мы го ворим «про пор цио наль но сложенный

че ловек» или «не со раз мерно вы тя ну тый

прямо угольник»).

* Также раз дра жа ет глаз угол, близ кий к пря мо му, но не пря мой. Не хва та ет опре де лен но с ти, яс но-

сти, многие ви дят его неус той чи вым, ко леб лю щим ся око ло положе ния вер ти ка ли. Не в этом ли при -

чи на ма гии знаме нито го «Чер но го ква д ра та» К. Ма леви ча, ко то рый на са мом де ле ни ка кой не ква д -

рат, потому что углы у него не прямые?

1

2

3

4

5

6

226
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Две подоб ные фигу ры мо гут иметь ка-

кое-то заданное отноше ние ли ней ных

раз меров или площадей. Это про пор цио-

нальность. Но ча ще все го это понятие от-

но сится к по сле до ва тель но сти подоб ных

фигур. Ес ли фигу ры об ра зуют ряд с по-

сте пен но изме ня ю щи ми ся разме ра ми

(ин тер ва лами), ес ли зако но мерность из -

ме не ния про читы ва ет ся — в этом слу чае

го ворят о про пор ци о наль но сти тако го ря -

да. Ряд фи гур мо жет быть бо лее или ме -

нее гармониче с ким, все за висит от за ко-

на его об ра зо ва ния.

Диа ме тры кру гов соот но сят ся в про -

порции зо ло того се че ния (илл. 227).

А в этом ря ду так соот но сятся их пло ща -

ди (илл. 228). Оба ря да вос при нима ют ся

пер спек тив но.

Рас смо трим ряд по добных фи гур, из ме -

ня ющих свой раз мер в силу неко то рой за -

коно мерно сти. Четы ре кру га пропор ци о-

нальны и распо ложе ны в порядке убыва ния

ве ли чины (илл. 229). Та ким по ря дком зада -

ется на правле ние ря да в це лом и одно вре-

менно орга ни зу ется вос при я тие: мы рас -

сма трива ем кру ги свер ху вниз, один за

другим, от боль ше го к меньше му, оце ни вая

сла женность их от но ше ний.

Кроме всего проче го, это связа но с

есте ствен ным дви жением глаза от пе ред-

не го плана в глу бину изо бра жения.

Замена хо тя бы од ного из кру гов рав -

ным вос при нима ет ся как наруше ние по-

ряд ка, как слу чайная по меха, что-то ино-

род ное (илл. 230–232).

Уди ви тельно: ес ли поме нять ме с та ми

два сред них кру га или да же распо ло жить

круги по парно в ви де кре ста, поря док вос-

приятия со хра ня ется, на столь ко силь ной

ока зы ва ет ся связь «хоро ше го продолже -

ния». От круга 1 мы пе рехо дим к кру гу 2, за -

тем к кру гу 3 и, наконец, к кру гу 4. Каж дый

раз глаз вы би рает ту един ст вен ную фи гу ру,

которая со раз мерна пре ды ду щей, и затем

пе ре ходит имен но к ней (илл. 233–235).
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Цельность этой очень точ ной и кра сивой

компо зиции из пя ти кру гов опре деля ет ся

их соразмеростью и движением, ор гани-

зующим по ря док их восприятия от

большего к меньшему (илл. 236).

Един ство и гар мо ния. Гар мо ния дости га -

ет ся сораз мер но стью и един ст вом всех

эле ментов. Сораз мер ность ка са ется раз-

ме ров, а единст во — согла со ва ния форм

и по ло же ний элемен тов, их согла со ван но-

сти в нюан сах.

Един ство ком по зиции воспри ни ма ет ся

прак ти че с ки мгно венно, за то нюансы обна-

ру жи ва ют ся не сразу, они поз во ля ют рас -

сма т ри вать ее сколь угод но дли тель ное

время и на ходить при этом все новые и но -

вые со зву чия.

Как сораз мерность, так и единст во под-

ра зу ме вают не бесси с темное много обра зие

или унылое одно образие, а гармо ни че ское

со че тание одного и дру гого. Все реша ет

чув ство ме ры. Инте ре су ющий нас поря-

док — симво ли че ское единст во проти во по-

лож но с тей.

Лучше все го ска зал об этом Ле онардо да
Вин чи. «Но резуль татом жи вописи... явля-

ет ся гармо ниче ская пропорция, наподо бие

той, как ес ли бы много различных голо сов

соеди ни лись вме сте в одно и то же вре мя

и в ре зуль тате это го по лу чи лась бы та кая

гармония, кото рая на столь ко удов ле тво ри -

ла бы чув ст во слу ха, что слу ша те ли остол -

бе нели бы и ста но вились чуть жи вы ми от

восхище ния. 

В ре зуль тате этой про пор ци о наль но с ти

по лу ча ет ся то еди ное со зву чие, ко то рое

слу жит гла зу так же, как му зы ка уху».

Бы ва ют конфлик ты не раз ре ши мые, это

все воз мож ные иллю зии, на ру ше ния пер -

спек тивы, в том чис ле об рат ная пер спек ти-

ва. Во обще же вся кое слу чай ное со че та ние

раз личных фи гур — это сплош ные кон -

флик ты, начиная с кон флик тов не со вмес -

тимых форм, разме ров или цве тов и кончая

борь бой за первен ст во меж ду фи гу ра ми

и группа ми.

Мож но го ворить не толь ко о фор маль ном,

но так же и о смыс кк ло вом единст ве как не про -

ти во ре чи вом ан сам бле пред ме тов, опять-та-

ки все необ хо ди мое и ни чего лишне го.

Единст во как осо бо го ро да гармо ни че с -

кое объ е ди не ние раз ных по форме, то наль -

но сти и по разме ру ком по нен тов су ще ст ву ет

на не скольких уров нях:

• е динст во двух или нескольких эле-

мен тов;

• е дин ст во всех эле ментов в группе;

• е дин ст во нескольких групп меж ду со бой;

• един ст во от дель ной группы и ком по зи -

ции в целом.

То есть един ст во осу ще ствля ет ся в ма -

лом и большом. 

Каж дая фигура и каж дая ли ния, каждая

форма и каж дое дви жение, каж дая цве то -

вая и то наль ная мас са, все элементы ком -

позиции объ еди няют ся в од но нерасторжи -

мое це лое. Для это го необходи мо, чтобы

изображение бы ло пронизано все воз мож -

ными связями и отно ше ни ями. И свя зу ю-

щим началом мо жет стать имен но гармо-

ния меж ду элемен та ми, частя ми компо-

зиции и са мой ком пози цией как еди ным ор-

ганиз мом.

«Гар мония есть ре зультат по вторе ния

основной фор мы произведения в его час-

тях» (А. Тирш).

Гармония це лого — это поэзия фор мы.

Кста ти, в древ негрече ском языке слово

«гармония» пер во на чально значило «скре-

пы» или «гвоз ди». Связи, основанные на

гармонии и един стве, гар мониче с кие свя -

зи, безуслов но, са мые силь ные изо всех су-
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ще ст ву ю щих свя зей, ко то рые объ е ди ня ют

ан самбль разно родных эле мен тов в од но

не рас тор жи мое це лое.

Именно гар мо ния — са мое слож ное

в композиции. Рав но ве сие или про пор ци о -

нальность не так труд но рассчи тать или

скон ст руировать, но при ве с ти все от но ше -

ния к гармо нии — вот глав ная за дача для

ху дож ника. Здесь все на ню ан сах, но от

этих «чуть-чуть» зависит то глав ное, что от-

личает насто ящую картину или ху доже ст -

вен ную фо то гра фию от очень по хожей на

нее, пускай да же ма с тер ски сде лан ной,

но — поддел ки.

Единство до стига ет ся гармоничными от-

но ше ни я ми масс, кривых, а так же по ложе-

ни ем ма лого кру га от носитель но большого

и рамки (илл. 237–240).

Слу чай ное, стран ное и, вме сте с тем,

мно го значитель ное соеди нение фигур,

поч ти касание, поч ти кон такт, связь рук

и ног, тональ ные свя зи, оп ре делен ность

рамки — все это де ла ет снимок не о бы чай-

но вы ра зитель ным. Не менее важно в этом

снимке  гармониче ское соче та ние не сколь -

ких горизонталь ных ли ний: рук, горизонта-

ли станка и границы сте ны с по лом, — со-

раз мерность, красота отно ше ний их длин

и интер валов меж ду ни ми (илл. 241).

Единство компоновки и рамки. Следую-

щий этап —это сог ла со ван ность компо нов ки

и рам ки. Очевид но, что вся кая компо нов ка

тре бу ет сво его, един ст вен но го, пред на зна -

чен но го толь ко для нее раз ме ра и форма та

рамки. Ведь рамка — это то же фи гу ра, и она

обя за тельно долж на быть сог ла со вана с ан-

самблем фи гур вну три нее и с каждой 

из них.

Прежде всего рам ка должна соот вет ст-

во вать компоновке. К примеру, вертикаль -

ная фор ма пло хо смотрится в го ризонталь -

ной рамке, зато хорошо согла су ет ся

с вер тикаль ным фор матом (илл. 242, 243).

Мы долж ны учи тывать как направлен -

ность фор мы, так и пу стые, не запол нен-

ные части изобра зитель ной

пло с кости. Но ес ли раньше

при оп ре де лении равно ве-

сия мы двигали рам ку цели-

ком по горизонтали, те перь

по движ ными долж ны быть

все ее сто роны. 

В фо тогра фии такое уточ -

нение гра ниц кад ра на зы ва -

ется кадрированием. Лучше

все го из го то вить для это го

простое прис пособление — 

два угольни ка из плотной

чер ной бу маги. Стан дарт-

ный формат не гатива подхо-

дит не для всякого сю жета,

поэтому ча ще всего мы кад -

рируем дваж ды: при съем ке

и сам от пе чаток, если он

сде лан со все го не га тива.

При кад ри ровании мы ре-

шаем две за дачи: уточ няем

равно весие фи гур в кад ре и

находим оп тималь ный фор -

мат рам ки, лучше все го со-

гла су ю щийся с соче та нием

фигур, тональ но стей и на -

прав лений в кадре. В от -

дель ных слу чаях ка д ри рование способно

изменить и смысл изо бражения, его про-

чтение зри телем (илл. 244, 245).

Мож но говорить о единстве рам ки и ком-

поновки в целом, но так же и о единстве ка-

ких-то фи гур или их эле ментов с рамкой

как гео ме т риче ской фи гурой.

Вер тикаль и го ризонталь — глав ное, что

за ло жено в пря мо угольнике рам ки, это как

ка мертон, пер вая но та, с ко торой все начи-

на ет ся. Если в ансам б ле фигур заданы

вер тикаль ное и го ри зонталь ное направле-

ния, то та кая ком поновка воспри нима ет ся

как бо лее за мкнутая. Края и прямые уг лы

рам ки ста но вят ся чем-то обяза тель ным,

ибо на ходят от клик в ком поновке. А сама

ком поновка как бы собра на спе циаль но

для данного формата, то есть вы глядит за-
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кон чен ной в сво ей огра ни чен но сти, вер ти-

кальные и горизонталь ные эл емен ты фи-

гур оправда ны рам кой. В этом случае рам-

ка — это не только гра ни ца, но и

необходимая часть ком по новки, ее про дол -

жение и логиче ское за вер ше ние

(илл. 246).

И на о бо рот, ес ли в соста вляю щих ком -

по нов ку фи гурах на правле ния вер тика ли

и го ризонтали не обоз на че ны пря мо, ком -

по нов ка выглядит слу чайной вы резкой из

окружа ющего, ко торая возникла на один

только момент и про должа ет ся за пре дела-

ми рам ки. Слу чайность здесь от носитель -

ная, ес ли ком понов ка обла дает цель но-

стью, она толь ко вы глядит как случай ная,

но на са мом де ле та ковой не явля ет ся

(илл. 247, 248).

Какой силь ный акцент — бе лая сига ре-

та. Кро ме всего прочего это еще и единст-

вен ная в кад ре гори зон тальная ли ния

(илл. 249).

В снимке с шарами обращает на себя

вни ма ние дис сонанс, вы званный на кло ном

трех чер ных ступенек вни зу и горизонта-

лями сту пенек в верх ней части сним ка.

Диссонанс этот прочиты ва ет ся как тре вож-

ная нота (илл. 250).

А в этом сним ке нет ни одной стро го го-

ризон таль ной или верти кальной ли нии, все

ка кие-то при бли зи тельные, отсюда — скры-

тое движение, беспокойст во (илл. 251).

В живописи бы ли пе риоды, ког да ху дож-

ни ки-но ва то ры бо ро лись с чрезмер ной,

на их взгляд, клас сично стью компози ции.

Для них было совершен но непри ем ле мым

по ме стить глав ный пер сонаж в центре кар -

тины, выявить вертика ли или сим ме трию

в ком по зи ции. Они отри ца ли непо движ-

ность, ста тику, им нуж но бы ло движение,

по рыв «слу чайно» схваченного мгно вения.

Воз никло по нятие от кры той ком позиции в

про ти во по лож но сть за мкнутой. Инте рес но,

что жи вопись бо ролась с тем, что со здала

сама — с микрокосмом картины, которая

рамой начина ет ся и рамой закан чива ет ся.

Кста ти, из люб ленной ли нией в этот период

ста ла ди а го наль. Та ков, напри мер, Рубенс

с его те кущими ком пози ци я ми.

Рамка — это пря мые уг лы, это го ризон та -

ли и вер ти кали сто рон, это са ма изо б ра зи -

тель ная пло скость с ее неоднородностью,

это фор мат как отно ше ние сто рон. Ком по -

новка в рам ке со стоит из фигур, де та лей

или объек тов, акк кро ме то го — из пу стот, про -

ме жутков меж ду ни ми.

Иногда эти пус тоты приобретают ка кую-

то фор му и становятся са мо сто я тель ными

фигура ми-контр формами, но чаще всего

ос таются кус ка ми нео форм лен ного про-

странства — фо на (илл. 252).

Сильная контрформа при водит к тому,

что в ито ге мы согла су ем не три формы,

а три линии, об ра зу ю щие контр форму, ее

«изящную» фи гуру. Нет рав но ве сия и со-

раз мер но сти меж ду фигурами (илл. 253).

Равно весие есть, но возникает излишняя
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симметрия в нижней части, не согласована

кривизна трех больших кругов (илл. 254).

Уда лось до стичь един ства меж ду черными

мас сами и их очертани ями (илл. 255).

Тональное единство. Если ка кая-то часть

изоб ражения име ет опре де лен ную то наль -

ность, ко торую мы воспри нимаем в целом

как бе лую, серую или чер ную, то эта часть

об ра зу ет еди ную тональ ную мас су. Та кая

мас са мо жет вклю чать в себя мно жество

от дель ных знаков-фи гур или быть знаком

како го-то одного объ екта ре аль но с ти (сне-

га на земле, об лака в не бе, те ни на стене;

илл. 256).

То нальная мас са име ет свои очер та ния

(частич но она мо жет за мы каться рам кой)

и выступа ет как само сто ятель ная фи гу ра.

Не сколь ко тональ ных масс бу дут обоб щен -

но вос принимать ся как со че та ние фи гур,

каж дая из ко торых имеет свою то наль -

ность. Оче вид но, что бе лые тональ ные

массы станут вза и мо дейст во вать с бе лы -

ми, се рые — с се рыми, а чер ные — с чер -

ны ми по прин ципу то наль но го по до бия,

то есть об ра зовывать свои группи ров ки

(илл. 257).

В этом случае мож но го ворить о тональ -

ной компози ции. Рас пре де ление тональ-

ных масс в кад ре может быть более или ме-

нее со гла со ванным, а сами тональ но с ти

иметь гармониче с кие отно ше ния.

Обычная се рая шка ла как при мер то -

наль но го ритма, бе зуслов но, об ладает сво-

ей кра сотой благодаря множеству от тен ков

се рого меж ду дву мя край ними кон тра стны-

ми тона ми — бе лым и чер ным. Ес ли поля

серой шкалы будут разбро са ны по пло ско-

сти хао тично, глаз все рав но от гг ме тит бо гат -

ст во полу то нов. Другое де ло, что случай но

ока зав ши еся ря дом два то на мо гут быть

слиш ком близкими или слиш ком контра ст-

ными и не гармони ровать друг с другом.

Более то го, иногда мы рас сма т риваем

от дельно «бе лую», «серую» или «чер ную»

компози цию тональ ных масс, при чем каж-

дая из них бывает доста точ но са мо сто я-

тель ной и цель ной. Умение ра бо тать с то-

наль ной композицией — это, по сути, 

спо соб ность ви деть обобщенно, так необ-

ходимая фото гра фу и худож нику (илл.
258–260).

В цвет ном изоб ражении существен на

связь масс холодного цве та с хо лодными,

а теп ло го — с теплыми или тем более связь

ло кальных цветовых масс: крас ного с крас -

ным, а го лу бо го с го лу бым.

Для правиль ной то но пе ре дачи иде аль -

но, что бы на фо то бу маге име лись все

тональности — от самого чер ного (мак си -

мальное почер нение) до са мого бело го

(бе лиз на подлож ки). Ин тер вал яр ко с тей

на фо то бу маге не срав ним с тем, что мы

воспри ни маем в реаль но с ти. Поэтому так

важно исполь зо вать весь диа пазон почер -

не ний.

Если в шка ле от сутствует какая-ли бо то-

наль ность, глаз сра зу от ме ча ет этот пере-

бой. В фото графии та кое случа ет ся

доволь но ча с то.

Вместе с тем имеются фо тографии, в ко -

торых пред став лена толь ко часть шкалы,

это снимки в светлой или тем ной тональ но-

сти. Но и в этом слу чае толь ко боль шое ко -

личество полу то нов да же в таком уз ком

диапазоне бу дет вы глядеть  выразитель-

ным (илл. 261).

Тональ ный ритм (чере до вание не менее

трех тональ но с тей) может быть не ме нее

музы ка лен, чем ли нейный. И от но ше ние

двух ря дом рас по ло женных тональ но с тей

так же может быть гармоничным. В этом

слу чае мы мо жем говорить о то наль ном

единст ве в кад ре.
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При мер — сни мок с лестницей

(илл. 262). Можно сде лать, на при мер,

тем ную по лосу на сте не бо лее свет лой.

Та ким обра зом мы расши рим тональ ный

ди апа зон этой фо то гра фии и нес коль ко ее

улуч шим. Ритми ческий ряд в ни жней час -

ти сним ка «черное–се рое–бе лое» стано -

вится более со гла со ванным (илл. 263).

Можно до бавить от сутст ву ю щую то-

наль ность и не вно ся изме нений в сам

снимок, за счет пас парту, на кото ром он

на кле ен. Пас пар ту сле ду ет рас сма т ри вать

как продол же ние компо зиции снимка, оно

для то го и нуж но, что бы фото графия вме -

с те с па с парту (размеры полей и

тональность) воспри ни ма лась на и бо лее

цель но.

Раз ме ще ние отпе чатка на па с парту —

следу ю щая по сложности задача. Один

пря мо угольник необхо ди мо гар мо нич но

впи сать в дру гой. При этом начи на ют вза-

и мо дей ство вать по ля пас парту. Обычно

боковые по ля ус та нав ли ва ют рав ны ми,

а ни жнее поле — несколько боль ше верх-

не го. (Примечание 7)

Се крет кра со ты. Связи по добия и кон тра -

с та, равно ве сие и сим ме т рия, един ст во

и со раз мерность, и все про чие вза и мо дей -

ствия, кото рые мы изу ча ем с по мо щью про-

стых гео ме триче с ких схем, — это тот язык,

на ко то ром «разго вари ва ют» фигу ры в изо -

б ра зи тельной пло с ко сти друг с дру гом,

с самой пло ско стью и ра мой.

Изобра зитель ные от но ше ния между

ни ми мы воспри ни маем как смыс ло -

вые — это со гласие или ан та го низм, объ -

единение или вражда, борь ба за пер вен -

ство или гармония про ти во по лож но с тей.

Вла дея этим подлин но ху до жест вен ным

язы ком, мож но изо б ра зить лю бую исто-

рию — от люб ви Ро мео и Джуль ет ты (при-

тя же ние фи гур из вражду ю щих груп пи ро -

вок) до сказ ки о муд ром пра ви те ле

(ко торый од ним сво им появ ле нием в груп -

пе ус та нав ли ва ет в ней гар -

мо нию и поря док).

Воз вра ща ясь же к пред-

ме там ре аль ности на кар-

тине или фото гра фии,

вспомним со вет Мо ри са Де-
ни, который предла гал: не

за бывать, «что карти на,

прежде чем быть бо евой ло -

шадью, обнаженной женщи-

ной или каким-нибудь анек-

дотом, явля ет ся по су ществу

плоской по верхностью, по -

кры той краска ми, распо ло -

жен ны ми в опре де лен ном

поряд ке».

От влечься от предмет но-

сти в фо то гра фи че ском

изо бражении и вос при ни-

мать его как чи стую форму,

конеч но же, мно го труднее

и не всем да но. Одна ко сле -

ду ет пом нить, что вос прия-

тие это це ли ком подсоз на -

тельное, и весь во прос

в том, до пу ска ются ли по-

добные ощуще ния (тяже -

сти, давле ния, со гла сия

форм и т. д.) в созна ние или

не осоз на ют ся.

Глаз (мозг, соз на ние)

стремится оты скать орга ни-

за цию в распо ло жении де та -

лей, при чем ор га ни за цию

про стую и непро ти во ре чи-

вую. Но высшее удо воль -

ствие для гла за — орга ни за-

ция гармо ни ческая  и  цель-

ная, то есть — краси вая.

Самая про стая и устой чи-

вая ор ганизация — это зер-

каль ная сим метрия. Но в

этом слу чае гла зу не хвата-

ет пи щи: симметричная ком-

позиция схва ты ва ет ся мгно-
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венно, мгновен но оце нивает ся, и боль ше

там глазу де лать не че го.

Основная же пи ща для гла за, то, что за -

став ля ет его вновь и вновь воз вра щать ся

в кар ти ну, — раз но об ра зие нюан сов. Ме ра

простоты и раз но об ра зия ре ша ет все. Так,

ком позиция в свобод ной сим ме т рии, как

со че тание просто ты и слож но с ти все воз-

мож ных ню ан сов от кло нения от зер каль -

ной симме т рии, — од на из са мых кра си-

вых. В живо писи мы находим мно жест во

тому подтверждений.

«Нет пре крас но го вне един ст ва; и нет

единства без подчи нен но сти. Ка жет ся, что

это про тиворечит од но другому; но это не

так.

Единство целого рож дается из подчи-

нен но сти ча стей; и из этой же подчи нен но-

с ти рож дается гармония, которая немысли-

ма вне мно го обра зия.

Единст во и еди но об разие так же отлич-

ны друг от друга, как красивая мелодия от

не пре рыв но тя нуще го ся звука», — писал

Д. Ди д ро.

На стоящая красота вос при ни ма ет ся

подсоз на тельно, ско рее ощу ща ет ся, чем

сознается. Это и есть кра со та под лин ная,

ко торую мы нахо дим в жиз ни и в ис кус ст -

ве. Сю да от но сит ся и на и бо лее инте ресу ю-

щая нас кра со та ком по зиции. Как еще луч -

ше сказать о совершенной ком по зи ции,

если не «очень красиво!» (илл. 264).

Уни каль но сло жив ша яся ком пози ция,

пре дельно гар моничная и цель ная — боль -

шая цен ность и боль шая наход ка ху дож ни-

ка или фо тографа. Композицию нельзя

придумать, ее мож но най ти, прозреть

в случай но с ти и хаосе ви ди мой ре аль но с-

ти. Фото графию, ко торая ставит се бе

именно та кую цель, по пра ву мож но наз-

вать «компози ционной». А особен но цен -

ная наход ка — ре портажная ком пози ци он-

ная фотог рафия, когда фотог раф ни чего

259. Андре Тюрпэн
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263. Bариант262. Борис Давыдов

не при думы ва ет спе ци аль но, ни ка кой пос-

та нов ки, а толь ко наблю да ет, ос мыс ли ва ет

и от би рает.

Го воря о секре те кра со ты, нель зя не

вспом нить очень тон кое заме ча ние

Ж. Жу бе ра: «Очевид но од но: в пре крас ном

всегда со че та ются кра со та ви ди мая и не -

ви димая.

Очевидно и дру гое: никог да пре крас ное

не оча ровы ва ет нас так силь но, как ког да

мы, напря гая вни ма ние, по нима ем его язык

лишь напо ло ви ну».

Та ким об ра зом, скры тая гар мо ния го -

раз до цен нее яв ной. Красо та види -

мая — на по верх но с ти, это краси вый свет

или краси вое лицо. А неви димая красо -

та — это точ ность отно ше ний и ню ан сов.

Она воспри ни мает ся, но не осо зна ет ся.

Иначе говоря, есть форма видимая и

форма невидимая. Первая — организация

изображения — прочитывается. А вто -

рая —  гармония композиции и нюансы

«чуть-чуть» — только ощущается.

Дис гар мо ния ре жет глаз не мед лен но.

Гар мо ния же, на обо рот, не бросается

в глаза сра зу, она вхо дит в нас по степен-

но и благо даря нюан сам усилива ет ся

в резуль та те сколь угод но дли тель но го

рас сма т ри ва ния.

Ско рее все го, гармо нию мы ощу ща ем

как отсутствие дисгар мо нии. Точ ТТ но так же

по кой по ни мается как от сут ствие движе-

ния. То есть ес ли в ансам бле фигур, ли ний,

то наль но с тей и про чего нет ни одного эле -

мента, кото рый раз дра жал бы глаз несо от-

вет стви ем сво ей фор мы, раз мера, тона

и т. д., ина че го воря, не вы зывал бы ощу-

ще ния дисгар монии, — та кой ан самбль бу-

дет действи тельно гар мо нич ным.

264. Анри Картье-Брессон
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И еще од но важ ное обсто я тель ство:

ког да че ловек го ворит «это краси во»,

на са мом де ле это зна чит «я ду маю, что

это кра си во» или «я знаю, что это кра си -

во». Понят но, что подобное ут верж дение

не име ет ниче го об щего с ощу ще нием, пе -

ре жи ва нием красоты. Ра бо та мыс ли начи -

на ется потом, как ре зультат тако го ощу-

ще ния, но не как его причи на.

Р. Арн хейм го во рит о ви зу аль ном мыш-

ле нии как о мыш ле нии посредст вом ви зу -

аль ных опе ра ций. Но в то же время человек

мыслит словами и только словами, без слов

его мышление невозможно. Про из ве де ние

изо б ра зи тель ного ис кусства явля ет ся не ил-

лю с т ра цией к мыс лям его ав то ра, а ко неч-

ным про яв ле нием са мо го мыш ления. Слова

приходят по том как попыт ка объяс нить

увиденное. 

Так что су дить о худож нике или фо то -

гра фе следу ет не только по его био гра фии

или, тем бо лее, выска зы ва ниям, а, в ко-

неч ном сче те, по то му, как он стро ит ком-

по зицию и как чувствует гар мо нию.

Глава 5. ГАРМОНИЯ И ЕДИН СТ ВО



Про гул ки гла за. Оста нов ки вни ма ния.
Уже говорилось, что глаз не в состо я нии

вос принимать не по движ ное от но ситель но

сет чат ки изоб ра же ние. Он, не уто ми мый

охотник за ин форма цией, все вре мя нахо-

дит ся в дви же нии, все вре мя в по иске. В

каж дый мо мент вре ме ни глаз повер нут та -

ким об ра зом, что бы изо бра же ние инте ре -

су ю ще го его предме та или часть его по па -

ли в цент ральную ямку, зо ну на и луч ше го

ви де ния.

При та ком дис крет ном ха рак те ре зре ния

мы не осозна ем малых скач ков гла за, вос-

при я тие оста ет ся непре рыв ным, мы «ви -

дим» ка кой-то пред мет це ликом, хотя глаз

и не может схва тить его во всех деталях и

добы вает ин формацию посте пенно. Впе-

чат ле ния от от дель ных кусочков сумми ру-

ются и да ют еди ное це лое. И. Се ченов на-

звал глаз «щупалом», под чер ки вая тем

самым важнейшее значе ние ощупы ва ю -

щих движений гла за в чувственном позна-

нии объ ектов. Когда-то считалось, что глаз

плавно обходит кон тур пред мета, тем са -

мым иденти фи цируя его. Но вейшие иссле -

дова ния уче ных пока за ли, что это не так.

Глаз соГГ верша ет скач ки, мгно венно пере-

бра сывая внимание с од ной де тали к дру-

гой. Он не сколь зит не пре рыв но вдоль кон -

тура предмета, а отыскивает точ ки наи -

боль шей информативно сти и пе реходит от

одной та кой точ ки к сле ду ю щей.

Так мы рассма т риваем фото гра фию

скульптур ного порт рета Нефер ти ти

(илл. 265). Глаз концен т ри рует вни мание

на кон туре, преж де всего на профиле еги -

петской царицы. Но ча ще все го он возвра-

ща ет ся к гла зам, носу и гу бам. «Глаза и гу-

бы, — пи шет доктор био логиче ских наук

А. Л. Яр бус, ко торый ис сле довал харак тер

дви жения глаз при воспри ятии кар тины, —

могут ска зать о на строении чело ве ка и его

от но ше нии к на блю дателю, о том, какие

шаги он мо жет предпри нять в сле ду ю щий

мо мент».

Боль шие отрезки на ил лю с т рации — это

скач ки гла за, чер ные точ ки в их концах —

ос та новки внимания, затем сно ва скачок,

внимание гла за привлек ла уже дру гая точ-

ка. В се кунду происходит два-три таких

скач ка. Сле дует различать не о сознанные

скач ки гла за (так глаз устроен) и скач ки

внимания с дли тель ной фик са цией в ка кой-

либо точ ке. По след ние навер няка связаны

с мыслитель ным процес сом, процес сом по -

нимания, «чте ния» изо бражения. Длитель -

ность такого скач ка состав ляет все го сотые

ОТСТУПЛЕНИЕ 3

О ДВИ ЖЕ НИИ ГЛА ЗА
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доли се кун ды, фик са ция же про исхо дит в

те чение де ся тых до лей. 

Запи си движе ния гла за (дрей фо грам -

мы) были полу че ны сле ду ющим об ра зом:

на глаз ное ябло ко ис пы ту е мо го прикре п -

лялась присо ска с ма леньким зер каль -

цем. Блик от не го реги ст ри ровался све то -

чув ствитель ной фо то бу ма гой. Тра е к то рия

дви жения глаза при ос мо т ре и уз на ва нии

ка ко го-либо пред ме та ин ди ви ду аль на для

ка ж до го на блю да те ля. Но «путь об хода»

от кла ды ва ется ка ким-то об ра зом в па мя -

ти. В дру гой раз тот же наблю датель да ет

почти иден тич ную тра е к то рию. Кро ме это -

го путь обхо да за висит от ус та нов ки вос -

приятия, за дания, по став лен ного экс пе ри -

мен та то ром, пред ва рительной ин фор ма-

ции о том, что бу дет пока за но.

Итак, гла зу важны точ ки на иболь шей

ин фор ма тив но сти конту ра, а кри во ли ней -

ные отрезки, со еди ня ющие эти точ ки,

глаз поч ти не инте ре су ют. «В процес се

рассма три вания глаз задер жи вает ся

лишь на оп ре де лен ных эле мен тах объ ек -

тов зре ния, на дру гих очень ма ло, а на не -

которые сов сем не об ра ща ет внима ния»

(А. Ярбус).

Глаз нахо дит преж де все го точ ки мак си-

маль ной кри визны конту ра, а также точки

пе ресе че ния раз лич ных кон ту ров, они го -

ворят о по ло жении пред метов в прост ран-

ст ве. Еще один пор т рет, на сей раз

фо то гра фи чес кий (илл. 266). Ис пытуе-

мому да валась ми нута на рассма т ривание

лица де вушки, тра ек то рия дви жения  глаза

по ка зы вает те же закономерно с ти: кон цен -

т рацию вни мания на глазах, носе и  губах.

Кар ти на Шиш кина «В ле су». Ча ще все го

глаз воз враща ет ся к смыс ло во му цен тру —

фи гур ке чело века. В лю бом изображении

мы отыски ваем преж де все го чело века

(или живот ное) как де таль, на и бо лее су ще-

ст венную для по нимания смысла. Обра тите

вни мание — из всех деревьев глаз выгг брал

са мые яр кие ство лы, име ющие наи боль -

ший кон траст с фоном (илл. 267).

И еще од на кар тина — «Березовая ро -

ща» И. Ле витана. Опять глаз предпочита ет

участки наивыс шего кон тра с та. Доста точ-

но внимания уде лил он и ли нии горизонта,

стараясь оты скать там какую-ли бо допол -

нитель ную ин формацию (илл. 268).

Больше все го привлекают внимание

глаза смыс ловые центры изо бражения: фи -

гура чело века в пей заже, гла за, гу бы, рот и

нос в портрете. Кро ме то го, по след ние два

при мера по ка зы ва ют еще один важ ный мо-

мент: глаз привле кают кон тра стные участ-

ки — свет лое на темном или же темное на

свет лом. Та ким образом, можно ска зать,

что смыс ловые цен тры и участ ки на и боль -
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шего контра с та в пер вую оче редь при вле -

кают внима ние гла за в кар тине или фо то -

гра фии.

Вы деле ние глав но го в изо б ра же нии оп-

ре де ляется тесной свя зью вос при я тия с

мы ш лением. Дви же ние гла за от ра жа ет, по

всей ви димо с ти, процес сы че ло ве че ско го

мы ш ле ния, а по то му за пись это го дви же -

ния позво ля ет оп ре де лить, в ка ком по ряд ке

и к ка ким элемен там глаз — а значит, и

мысль чело ве ка! — об ра ща ет ся боль ше

все го.

Та ким обра зом, мы по до шли к сле ду ю -

ще му. Глав ное в фоГГ тографии или кар ти не

(если не го ворить о смыс ловых центрах)

мо жет быть вы делено при помощи контра-

с та тональ но с тей. Внимание гла за в пер-

вую очередь при вле кают тем ные предме ты

на свет лом фоне или свет лые на темном.

Прин цип этот изве стен дав но, о нем пи сал

Леонардо да Вин чи.

Следу ющий по важно сти при ем выделе-

ния главного — это активные линии.

Ак тивные ли нии. Было установлено, что

глаз осма тривает картину скачкообразно,

причем харак тер этих скач ков ка жется слу -

чайным, хаотиче ским. Так ли это?

В кни ге А. Л. Ярбуса «Роль движений

глаз в процес се зре ния» приведена регис т-

ра ция дви жений глаз при рассма т ривании

кар тины И. Репина «Не жда ли» (илл. 269).

Дрей фограм мы раз ных лю дей име ли мно го

об ще го. На картине два глав ных пер со на -

жа, кото рые и при вле ка ют внимание глаза

в пер вую оче редь: это вошедший муж чи на

в две рях (сын)  и женщина в центре (мать).

Обе фигуры выделе ны, они са мые крупные

в картине, находятся на переднем плане

изоб ра жения. За писи движений гла за ис -

пыту емых при раз глядыва нии этой кар ти ны

по ка зали од ну ин те рес ную осо бен ность. В

по дав ляющем большинстве слу ча ев глаз

ос танавливал ся прежде все го на фи гуре

сы на, за тем перебра сы вал вни ма ние на

мать, застывшую в по зе удив ле ния и радо-

с ти, а потом воз вра щал ся об рат но к сыну.

Что застав ля ет глаз дви -

гать ся подобным об ра зом,

по че му по рядок об хода —

об щий для раз ных зри те лей,

хотя каж дый по ка зал свою,

от ли ча ю щу ю ся в де та лях

дрей фо грам му? На ри сунке

при ве де ны три из них

(илл. 270).

Объ яс не ние за клю чено в

на прав ле нии взгля дов дейст -

ву ющих лиц. Все присутст ву -

ющие смотрят на во шед ше-

го, он в свою оче редь — на

мать, она же на прав ле ни ем

сво его взгля да, дви же ни ем

всей фигу ры опять воз вра-

ща ет глаз к сыну. Ху дож ник

как бы за став ляет нас вер -

нуться к глав но му дейст ву ю-

ще му ли цу, рассмо т реть его вни ма тель ней.

Мы уже гово рили, что движе ние глаз от ра -

жа ет ра бо ту мыс ли. Зна чит, за то вре мя по -

ка глаз пе ре хо дит от одной фигу ры к другой

и затем воз вра ща ет ся обратно, мож но луч-

ше по нять сю жет кар тины, дра му про ис ходя -

ще го. По одеж де во шед шего мы опре де лим,

от ку да он при шел в дом и где побы вал.

Сравнив воз раст двух глав -

ных геро ев, оце нив по зу жен-

щины, мы убе дим ся, что пе-

ред на ми мать, кото рая

дож далась сына.

Тот же при ем повто рен

еще раз: ког да при даль ней -

шем рассма т ри ва нии кар ти -

ны глаз уви дит де тей за сто -

лом, он бу дет отбро шен

на зад к ма те ри или вошед-

шему и все начнет ся снача ла. 

Ис пы ту емый в од ном из

опытов в течение 35 секунд

(а это очень мно го) рассма -

т ривал глав ным обра зом

фигу ры мате ри и сына,

скольз нув по пути на до лю

се кун ды по ли цам слу жан -

269. И. Репин. Не ждали
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ки и де тей. При этом ни од ной де та ли об-

станов ки ком на ты, одеж ды персо на жей

глаз не за ме тил (ко неч но, пе ри фе рий ным,

«не рез ким» зрени ем все это оце ни ва -

лось, но вни ма нием не фик си ро ва лось).

За пись дви же ния гла за раз би та на семь

по сле до ва тельных ча с тей, продол жи тель-

ность каж дой — пять се кунд (илл. 271).

Итак, перед на ми при мер, ког да ху дож-

ник не просто ведет глаз зри теля по кар ти-

не, но и навязы ва ет тем са мым свое про -

чтение сю жета, толкование его. Воз враты

гла за к главной фигуре, та кое за мы ка ние

компози ции чрез вычайно важно тем, что

просто вынуж да ет нас с боль шей си лой

про ник нуть ся со держанием картины, чув-

ст ва ми ее героев.

Глаз в рассмо т рен ном примере пе ре -

скаки вал с одной детали на дру гую от-

нюдь не случай ным об ра зом, путь об хода

был предо пре де лен худож ником, за про -

грам ми ро ван им. Дви же ние гла за во мно -

гом бы ло под чине но на прав ле ниям взгля-

дов изо б ражен ных на карти не лю дей.

Другие при чины движения глаза мы рас-

смо т рим ниже.

Линии предпо чти тель но го сле до ва ния

гла за при рассма т рива нии фо то графии или

кар ти ны, кото рые за ло же ны в компо зи ции,

бу дем на зы вать ак тив ны кк ми лини я ми компо -

зиции, или просто ак тив ны кк ми лини я ми. Глаз

имеет тен денцию определять струк ту кк ру изо-

бражения. Ли нии, ко то рые привле ка ют вни-

мание гла за больше всего, — это ак тив ныекк

ли нии.

Ак тив ные линии в нашем примере в

дей ст ви тельности не сущест вуют, их нет

на картине, они вооб ра жаемые. В других

слу ча ях ак тивные ли нии компо зиции  в са-

мом де ле мо гут быть ка ки ми-то лини ями,

по ло сами или стре лка ми. Кроме то го, ак -

тивные ли нии созда ются связями подо-

бия. От чер ной де тали глаз перейдет к

чер ной, от круг лой — к круг лой.

Активные ли нии играют важ ную роль в

процес се рассма тривания любого изо бра-

жения, они органи зуют путь обхода, то есть

по ни ма ния изоб ра женного,

ос мыс ления его.

При ана лизе ком пози ции

иногда говорят о ходах по ни-

ма ния. По су ти, это те же ак -

тивные линии.

«Если го во рить о схеме,

то ком по зи ция бли же все го

может быть изо б раже на по-

средст вом стрел или лу чей

разной повтор нос ти, на прав-

ленных к ком по зи ци он но му

цен тру или от не го» (Н. Вол-
ков).

В схеме композиции глав -

ную роль иг рают именно ак -

тивные ли нии, они за да ют

структуру ком позиции, свя -

зи между от дель ны ми ее

элемен тами. При помо щи

активных ли ний может быть

выделено глав ное в фо то-

гра фи чес ком сним ке, они

слов но ука зы ва ют гла зу:

«Смот ри сюда, сле дуй за

мной!»

П. Фло рен ский срав ни-

вал картину с книгой. В 

кар тине содержится не

только «текст»-изоб ра же-

ние, но и поря док его про-

чте ния.

Фо то граф дол жен уметь

распознавать в компози ции

силь ные ак тивные ли нии (еще лучше — ви-

деть их в натуре) и уметь поль зовать ся

этим сред ством вы деления глав но го. 

Очень по лезно бы ва ет на рисо вать схему

компо зиции, схе му ак тивкк ных ли ний. Такая

тре ни ров ка ком по зи ци он но го виде ния и

раз бор фото ра бот изве ст ных мас те ров

чрез вы чай но важ ны, ибо учат на хо дить ос -

новное в лю бой ком по зи ции — ее струк ту кк ру. 

Схема ак тивных ли ний ком позиции по-

ка зы вает их стрем ле ние сой тись в од ной

точке. Та кая точ ка, ес ли она су щест вует,

271

66666

1111

2222 3333

4444444 5555555

77777777



Часть 1. ОСНОВЫ КОМПОЗИЦИИ114

на зы ва ется ком по зи ци он ным уз лом. В при -

веденном при ме ре ком по зи ци он ный узел

совпал со смысло вым центром изоб ра же -

ния — фигу рой че ло ве ка (илл. 272, 273).

Схо дя щиеся в глубину ли нии так же ве -

дут глаз за со бой. Во всех случаях это

силь ные активные линии, стрел ки вни ма-

ния, кото рые приводят глаз к че му-то очень

важно му, а мо гут по обе щать и обма нуть,

ес ли они на це лены в никуда (илл. 274,
275).

Компози ционный и смысловой цент ры.
Мы го ворили о компози ци онном узле

(схож де нии несколь ких ак тивных линий в

одну точ ку) и смыс ловом центре компози-

ции. Этот уча сток на фотографии особенно

су щественен для понимания смыс ла изоб-

ражен ного, прочтения сю жета. Опре де лим

еще од но понятие — компози ци он ный

центр фотогра фиче ского снимка.

Компози ционный центр создается при

по мощи од ного или нескольких средств вы -

де ления глав гг ного. Толь ко в от личие от

смыс ло вого цент ра ком пози ци он ный не

связан с изображенным на фотогра фии.

Это центр зритель ный, центр вни мания, ко -

торый опре деля ется структурой изображе-

ния, компози ци ей.

Ком по зи ци он ный центр мо жет совпа -

дать или не совпадать со смыс ло вым.

В  слу чае совпадения глаз приходит к по ни-

ма нию су ти изо браженного сразу, его не

утомляют второсте пенные де тали. Та кая

компо зиция на и более эко номична и яс на.

В слу чае раз де ле ния ком кк по зи ци он ного и

смыс ло вого центров они могут быть связа -

ны ак тив ны кк ми лини я ми (кото рые при водят

вни ма ние зрите ля от композиционного

центра к смысло во му центру). Компо зи ци-

он ный центр — лицо чело века спра ва,

смыс ло вой — серп и мо лот сле ва (илл.
276); смысло вой центр — голо ва, компо зи -

ци онный — ок но (илл. 277).

Ес ли ком пози цион ный центр в сним ке

не выде лен, глаз отыс ки вает глав ное в ге -

о мет риче с ком цент ре ка д ра. Это обуслов-

лено са мим прямо уголь ни ком фото гра фи-

че с ко го сним ка. В по дав ля ю щем большин-

ст ве случа ев глав ное по ме щено в непо -

средст венной близо с ти от гео ме т риче с ко го

цен т ра снимка.

И, на конец, впол не воз можно на личие в

снимке двух или да же нескольких компози-

ционных центров (илл. 278). Два равно-

значных компози ционных центра вынуж да-

ют глаз пе реходить от од ного к другому,

как бы сравнивая их важность. Та кое срав -

нение может но сить ха рак тер со по с тав ле-

ния или про тиво по с тав ления. Фо тограф ли-

бо указы ва ет на по добие двух ка ких-то

предметов или фи гур, которое заклю чено в

похожести их гео ме т ри че ских форм, или

же, на против, подчер кивает не сходство их

форм или смыс лов. Та кой прием ком пози-

цион но го подобия или контра с та ши роко

используется в фотогра фии.

И в этом слу чае путь обхода (переход

внимания с од ного компози цион ного цен т-

ра на дру гой и обрат но) пре до пре деля ет

понимание за мысла фотографа, да ет воз-

можность зри телю проникнуть ся его идеей.

Конечно, срав нение двух композиционных

центров мо жет быть ба наль ным или

интересным, нелепым или име ющим глу бо-

кий под текст. Все бу дет за висеть от ори ги-

наль но сти са мой идеи фо тографа, степени

его про никно вения в суть ситуации, явле-

ния или события.
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Компо зи ционный центр фо тогра фи че с-

ко го снимка ва жен для нас тем, что это

центр вни мания, ор га низованный сред ст-

вами самой ком позиции. Имен но этот учас-

ток слу жит для глаза началом об хода при

рас сма три вании фотогра фии.

В результате мы пришли к то му, что путь

гла за по кар тине или фотографии опре де-

ля ет ся не изобража е мы ми событи ями (точ -

нее — не только ими), но, глав ным обра-

зом, осо бен нос тями их изоб ра же ния, то

есть — ком пози ци ей.

Точ ка вхожде ния в изо б ра жение — зри -

тель но вы де ленный ком по зи ци он ный

центр. В пер вый мо мент глаз вы би ра ет

на и бо лее кон тра ст ную фигу ру или де таль

в картине. У Репина это для боль шинст ва

зрите лей фигу ра во шед ше го (темный си -

луэт на свет лом фо не; симме т рич ное рас -

по ложение двух окон; тем ная голо ва слу-

жанки за его спи ной, как эхо го ло вы

глав ного ге роя).  Кроме всего прочего,

фигура сына расположена в левой части

картины, она ближе других фигур ко

«входу» в картину — левой рамке.

За тем глаз двига ет ся согласно ука зани-

ям, за клю ченным в композиции. Это на-

прав ление взгля дов персо на жей, линии,

выде ленные яркостью или подо би ем, —

все то, что мы на звали ак тив ны ми 

ли ни я ми.

Компо зиция кар ти ны И. Ре пи на «Не
жда ли». Ак тив ные ли нии: глав ным об ра -

зом, это эмоци о наль ные взгля ды пер со на -

жей, но не толь ко они; линия спи ны ма те -

ри при во дит к смысло во му цен т ру — ее

ли цу; доски по ла ве дут к фи гу ре вошед -

ше го; груп па мать– же на, обоб щен но это

тре у голь ник, сво им ос т ри ем (ло коть же ны)

также обра ще на к во шед ше му; сильная

ак тивная ли ния — свет из ок на (илл. 279).

Ос новная ди а гональ: вошед ший +д

мать–же на + мальчик за дана подо бием чер-

ных фи гур. Или: ли цо вошедшего + двац д д

лица (служанка и гор ничная) + два ли цац ( у р ) д ц

(же на и мать) + два ли ца (де( ) д ц (д -

ти)). Ей вторит дру гая диа го-

наль: белый фар тук служанф р у у -

ки + бе лый ворот ничокр

де воч кид . 

Если мать и же ну «чи-

тать» как од ну фигуру (а

это го хочет художник), ком -

по зи ция сим ме т рична отно -

си тель но этой обобщен ной

фи гуры, она напоми на ет из-

вестные нам Ве сы. И только

во шед ший на руша ет сим -

ме т рию.

Две груп пы из двух фи гур

слу жан ка–гор ничная и де -

воч ка–мальчик зер каль но

симме тричны: тем ное–свет-

лое и свет лое–тем ное.

Фигу ры в картине свя зы-

ва ют ся, глав ным обра зом,

по до бием цве та (то на). Нам

уже известно, что это самые

сильные свя зи да же для фи-

гур раз ной формы. Направ-

ление движения гла за мо жет

быть задано в том чис ле и
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такими изобра зи тель ны ми свя зя ми. Пусть

центр внима ния — ка кая-то фи гу ра (круг,

ква драт, крас ное пят но). Пери фе рийное,

не рез кое зре ние уже вы би рает сле дую щий

центр. Естествен но, это бу дет опять круг

или ква драт, или пят но крас но го цве та, ес -

ли та ко вые най дут ся и нет дру гих, бо лее

силь ных ука за ний, ку да двигать ся.

Еще од на ди а го наль в кар ти не: ла доньд

ма тери + ла донь же ны + ли цо же ны + ли цор д ц ц

ма те рир , ее под чер ки вают два бе лых удара

(манже та и ворот ни чок ма те ри). И вторит

ей другая ди а го наль: чер ные са пож ки де р д -

воч ки + мун дир маль чи кау д р . Сапож ки

девочки отсы ла ют глаз к черно му мунди -

ру. Маль чик смо т рит на от ца, возвра ща ет

глаз в карти ну, не да ет ему вый ти из нее.

Две ма лые диа го на ли об разо ва ны свя-

зя ми: овал крес ла же ны + по лу круг боль р у ру -

шой картины на стенер . И повтор: бе лые но -

ты на ро яле + бе лая вер тикаль ска тертир р р .

Все эти мно го чис ленные груп пиро ва-

ния (подобие по то наль ности, фор ме и

цве ту) связы вают воеди но персо на жей

кар тины и при да ют композиции це ло ст -

ность.

Ин тересен разговор рук (тер мин из жи -

во писи) вошедшего, гор ничной, жены и ма -

те ри (у дру гих пер со на жей руки не по ка за -

ны). Пять рук обра зуют овал.

Можно продолжить этот ана лиз и даль -

ше, пе рейдя к незна чи тель ным де талям (от-

дельно висящая на сте не рам ка вы де ляет

детей за сто лом; овал сто ла, «прикреп лен-

ный» к ра ме картины, направ лен к цент ру;

спинка сту ла спра ва у ра мы ве дет глаз к та-

кой же за спиной де вочки; крес ло на пе ред-

нем пла не умень ша ет фи гу ру ма те ри, что -

бы она ста ла со из ме ри мой с фи гу рой сы на,

од но вре менно сво им цве том кресло связа -

но с фигу рой вошедше го; очерта ния всей

группы карти нок на сте не как бы по вто ря ют

проем двери, фи гу ры мате ри и же ны впи сы -

ва ют ся в не го так же, как груп па гор нич -

ная–слу жан ка в пря мо уголь ник рас кры той

две ри и так да лее), од на ко уже со вер шен но

по нят но, что ни од ной лиш -

ней дета ли на кар ти не нет,

все рабо та ет, все свя за но

во еди но, все орга ни зо ва но

для по ни ма ния смыс ла.

Движение гла за по карти не

пол но стью предо пре деле но

ху дож ником и ре али зо ва но

пост рое нием  композиции,

ком по зи ци он ны ми связя ми и

вза имо дейст ви я ми.

Само на звание «Не жда-

ли» под чер кивает ос нов ную

за дачу худож ни ка — изо-

брази тель ными сред ствами

вызвать ощущение не ожи -

дан но сти по яв ле ния сына.

Фигура вошедшего ка жет ся

чужеродной в этой домаш ней обста новке.

И действитель но, не будь ее, мы получили

бы само сто ятель ную симмет ричную компо-

зицию (илл. 280).

Не о жи данное по яв ле ние этой большой

фигу ры как бы разру шает по кой и ста биль-

ность жиз ни се мьи. Од на компо зи ция раз-

ру ше на, возни ка ет дру гая, те перь уже не

шесть, а семь фигур живут в раме. Пус тое

ме сто сле ва за пол не но, но ус той чи вой и на-

дежной сим ме т рии боль ше не су ще ст ву ет.

По сво им размерам фигура вошедшего

со по с тавима лишь с фигурой матери. Ком-

позиция из этих двух фи гур настолько са -

мо сто ятель на, что практиче с ки не нуждает-

ся в осталь ных персо на жах, только с

ма те рью сын обща ет ся в этот мо мент, это

их миг и их раз говор (илл. 281).

Зритель но это общение усили ва ет ся

темной одеж дой матери и сына, фигура во -

шедшего под черк ну то тем ная, ли цо его в

тени, оно темнее дру гих в кар тине, чеп чик

ма те ри повторя ет тень на ли це сына.

Та ким образом, пер во на чаль ная ком по зи -

ция как бы склады ва ет ся из двух. Пер вая —

ком пози ция без вхо дя щего. И вто рая —

двух фи гурная ком по зи ция: мать и сын. Фи-

279
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гу ра ма тери вхо дит в обе ком по зи ции и тем

са мым объединяет их.

Акценты. Вы деле ние главно го. При ана-

ли зе компо зиции кар тины И. Репина были

отмечены сле ду ю щие приемы вы деле ния

глав но го.

1. Со зда ние ком по зи цион но го цен тра яр -

костью, кон тра с том с фо ном. 

Кон траст то наль но с тей — сильнейшее

средст во выделе ния.

Фигу ра ссыль но го в про еме две ри — пер -

вый ком по зи ци он ный центр карти ны, с не го

ча ще все го на чи на ет ся дви же ние гла за.

2. Разме щение главгг ного вбли зи гео ме т -

риче с кого центра.

Фигура мате ри, вер нее, груп па мать–

же на — еще один компо зи ци он ный центр.

Группа выде ля ет ся цент раль ным поло же -

ни ем, кон тра стом с фо ном, одна ко худож -

ник не зря совме с тил фи гу ру ма те ри в

черном и черное пла тье же ны на втором

пла не, он хо тел увели чить зрительный вес

ма те ри; выде лена го ло ва ма те ри (чер ный

чеп чик, кон траст с ли цом). Так что мать —

это не ме нее или да же бо лее сильный

ком по зи ци онный центр. В карти не два

компози ци онных центра, они же являются

смыс ловыми: пе ре ходя от одного к друго -

му и об рат но, мы про читы ваем сю жет.

3. Вни мание привле ка ют, преж де все го,

на иболее зна чи тель ные по разме ру фи гу ры.

В кар ти не — это мать, она ближе всех к

зри те лю, она и важ нее всех фи гур. Зритель-

ный вес (значение) ее фигу ры увеличи ва ет -

ся за счет сложе ния с ве сом же ны. Ес ли для

ча с ти зри телей мать ока залась важ нее сы -

на, причи на это му — ее раз мер и цент раль-

ное поло же ние. Вме сте с тем часть платья

ма те ри засло нена крес лом (без это го она

бы ла бы еще боль ше) (илл. 282), в ре зуль та -

те ее фи гу ра по раз ме ру при ближе на к фи гу -

ре сы на, что выра жа ет их бли зость в этот

миг (илл. 281).

4. Главную фигу ру выде ля ет со сед ст во

со зрительно актив ны ми эле мен та ми фо на,

а так же стрел ки-ука за те ли, рав но как и

другие ак тивные ли нии, главным об ра зом,

на прав ле ния взгля дов.

Фо то гра фии на сте не у го ло вы ма те ри,

линия ее спи ны, спинка крес ла, со сед ст во

же ны на вто ром плане, два свет лых пят на

(ноты + край ска тер тир р ) — все это вы деля ет

на кар тине мать и особенно — ее ли цо.

Фигура горничной, кроме свет лого пла -

тья и бело го фартука, вы делена еще и го-

ло вой служанки по зади. По то наль но с ти

гор нич ная кон тра стна ма тери, кон тра стно и

ее по ведение: она един ственная на кар ти-

не не выражает своих эмо ций.

Темная фигура во шедшего вы деля ет ся

по контра с ту с рас по ложенной рядом гор -

ничной в свет лом. Лег кий наклон его голо-

вы по вторен тем ной головой слу жан ки.

5. Глав ное выделя ется светом.

Во шедший находится у ок на, свет идет

слева напра во, под чер ки вая ди а го наль

сын–мать.

Будь перед нами  не кар тина, а фо тогра-

фия, ка кое из фотогра фи че ских средств

выделения главного не во шло в наш пе ре-

чень? От вет очевиден — это резкость.

6. Глав ное выделя ется рез кос тью.

Точнее — рез кое выделя ет ся на фо не

нерезкого, и, на обо рот, нерезкая фи гу ра на

фоне рез ких бу дет также вос при нимать ся

как глав ная.

Инте рес но, что и в живописи бы ли по-

пытки, следуя ес тественному про цес су зре -

ния, изо бражать некоторые второсте пен-

ные объ екты размы ты ми, не рез ки ми.

Иссле дова те ли обнару жили это на кар ти-

нах ху дож ника XVII века Яна Верме ера.

Читатель мо жет спросить, нуж на ли та -

кая стро гая и проду манная орга низация

ма те риала, как у Репина, ведь далеко не

всякий зритель смо жет оце нить хотя бы ма -

лую часть тех приемов, ко торые рас смот ре-

ны в на шем ана лизе композиции. Ответ

один: зри тель и не дол жен ви деть или пони-

мать весь этот механизм, он вос при нима ет

(ос мыс ливает) изо бражение в це лом, сле -

дуя логике его раз вития, и это его (зрителя)

единственная за дача.

280
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Анализ компо зи ции ин те ресен спе ци а ли-

сту, ху дож нику, в на шем слу чае — человеку,

изу ча юще му компози цию. Мы восстано ви ли

в ка кой-то степе ни мыш ление ху дож ника,

оно за пе чат лено в са мой кар ти не.

И. Гёте го ворил, что материал искусства

ви дит каж дый, содержание его доступ но

лишь тем, кто имеет с ним нечто об щее, а

форма ос та ет ся тай ной для большинства.

Мож но ска зать, что компози ци он ное

изоб ра жение содержит множество вопро-

сов и столь ко же от ве тов. «Для чего нуж на

эта де таль?», «по че му этот угол темнее,

чем тот?», «по че му эта фи гу ра пересе ка ет

ту та ким обра зом, а не ина че?» и так да-

лее, и так да лее. На каждый во прос мож но

най ти от вет в самой кар тине.

Компо зи ция у Репи на функ ци о наль на,

она необходима для раскрытия смыс ла, для

«рас ска за». Мож но предпо ло жить, что ху -

дож ник не стре мился в дан ном слу чае к гар -

мо нии, кар тина сю жет на, ком по зи ция стро ит

сюжет, и это бы ло глав ным для ав то ра.

Так что, ес ли рассма т ривать ком по зи-

цию кар тины Ре пина с формаль ной точ ки

зрения (обобщить фи гуры пер со на жей до

ге о ме т ри че с ких фигур, пол ностью от влечь-

ся от сю жета), нель зя ска зать, что она мо-

жет существовать са мо сто ятель но: в ней

все для смыс ла, но ни чего «для красо ты».

Ком по зи ция «Сикс тинской Mадон ны»
Ра фаэля. А вот что пишет М. Алпа тов о

«Сик с тинской Мадон не» Рафа э ля (илл.
283). «В "Сик с тин ской Мадон не" есть гиб-

кое все про ни ца ю щее движение, без кото-

рого в живо пи си трудно со здать впечатле -

ние жизни. Вместе с тем все в ней

урав но веше но и подчи няет ся за кону ме ры и

гар монии. Но главное дви жение в карти не

вы ра же но не в фи гурах, а в склад ках одеж-

ды. Движение фи гуры Мадонны уси ли вает

от ки ну тый у ее ног плащ и вздувше еся над

го ло вой покры ва ло, и потому ка жется, что

Ма рия не столько идет, сколь ко всплывает,

точ но ее вле чет вне ее лежащая сила.

С этим движением пла ща

Ма дон ны со гла гг со ван изо гну-

тый край папско го об ла че-

ния. Дви жение скла док ее

плаща под хва ты вает ся дви-

же нием скла док одежды

Вар ва ры и зву чит от го лос -

ком в кра ях от ки ну того зана -

ве са». И еще: «Нет воз мож-

но с ти несколь ки ми слова ми

описать все мелоди чес кое

бо гатст во ри сунка Ра фа э ля.

Как и в гре че с кой клас си ке,

контур у не го не толь ко очер-

чи ва ет края пред ме тов, но и,

мяг ко из ги ба ясь, плавно

сколь зит, то сли ва ет очерта -

ния, то превра ща ет их в зер -

кальное подо бие друг дру га,

и пото му на ше му гла зу до -

став ля ет та кую от ра ду ви -

деть, как все эти проч но по -

ст ро ен ные и чет ко очер-

чен ные те ла вмес те с тем

об ра зу ют гар мо нич ный узор.

Жи вое, орга ни че с кое совпа -

да ет с гео ме т риче с ки пра виль ным и вмес те

с тем кое-где от сту па ет от не го».

Не правда ли, со вер шен но дру гая за да ча

и дру гое решение? Компо зи ция орга ни зу ет

вос при ятие, но все же глав ная ее цель —

вы ра зи тель ность и гар мо ния.

Можно за быть про сю жет, про «недет-

скую разумность» во взгля де младен ца —

«не то ис пуг и трево га, не то гнев и вла ст-

ность», про то, что «ее чуд ные тем ные гла-

за широко и довер чиво рас крыты, как у че-

ло века, который мно гое ви дит и мно гого

ожидает; они широко рас став лены и слег -

ка увели чены; над ни ми чуть вскинуты тон-

кие ду ги бро вей. Ее лицо спо кой но, ни

один му скул не дрог нет в нем, и только в

губах ее есть не что роб кое, поч ти дет-

ское — и эти черточ ки ро бо сти и доб ро ты

в жен щине, пе ред которой снима ет ти а ру

и па да ет на коле ни земной владыка, при-

283. Рафаэль. Сикстинская Мадонна
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дают ее обра зу глу би ну, ко то рой не об ла -

да ет ни од на дру гая Мадон на Ра фа э ля»

(М. Ал па тов).

Так вот, можно хо тя бы мыс лен но про ве -

с ти совер шен но кощун ст венный экспе ри -

мент — закрыть ли ца мла денца и Ма рии —

общее впе чат ление не изменится, потому

что хранитель духовно го со дер жа ния этой

ве ликой кар тины — не толь ко на писан ное

на лицах, но, глав ным обра зом, ком пози-

ция изображе ния. Ина че гово ря, ком по зи-

ция содер жа тельна, она выража ет нечто

свое. И опять-таки ни од ной лиш ней де та -

ли, все ра бо та ют не столь ко на рас кры тие

сюжета, сколько на красоту (не украша-

тельст во, на сто ящую кра соту гар мониче с-

ких отно ше ний).

Ком по зиция Рафаэля в отличие от ре -

пинской не спря тана, она откры та для вос-

приятия, зри тель дол жен ее по чувство вать,

вос при нять эмоцио наль но.

Кар ти на Рафа эля — еще один при мер

уди ви тель ного соче та ния сим ме т рии и

асим ме трии. Симме трия зада на всем стро-

ем кар тины: от ниспадающего за на веса до

рас по ло жения фи гур. Это компо зиция Весы.

По этому так мно го внима ния мы уделяем

двум край ним фигурам, их от ли чи ям и

смыс лу этих отли чий. Но вну три этой сим ме -

т рии все асимме трич но. Фи гу ры Сик ста и

Вар вары, склад ки за на веса, даже херу ви мы

у ниж него па ра пета зрительно уравно веше-

ны, но от нюдь не повто ря ют друг дру га зер -

кально. Цен т ральное поло же ние фигуры

Ма рии с младенцем подчер ки ва ет ее важ -

ность, это смысло вой центр. Гео ме т риче с-

кий центр кар ти ны при ходит ся на го лу бой

плащ Ма рии. А ее ли цо, ру ка, ко то рой она

держит мла ден ца, покры ва ло, напол нен ное

ве т ром, — все это выше, это об ра зу ет круг и

яв ляет ся компо зи ци он ным цен тром (ак цент

цвета внутри круга, илл. 284).

Вместе с тем это не глав ный ком пози ци-

он ный центр картины. По су ти, цен тров та -

ких три или да же четыре, если счи тать

группу херу вимов. И глав ный из этих

центров — фи гура Сикста, она выделена

цветом (зо ло ти стый цвет

пап ско го об ла чения, алая

подклад ка, основная ли ния

которой будет по том по вто-

ряться мно го раз в картине,

три уда ра белого цвета).

Именно с фигуры Сик ста и

начина ет ся движение глаза

по кар тине. Потому, кста ти,

в зеркальном отражении,

когда Сикст расположен

справа, наруша ет ся не толь-

ко равно ве сие картины, но и

ее смысл.

Даль ше существуют два

пути для гла за. Пер вый —

это ак тивная ли ния взгля да

Сикста, она сра зу при водит

нас ко второму ком пози ци-

он но му центру — лицу Ма -

рии и мла денцу. Да лее глаз

перейдет к Варва ре (повто -

рение крас ного и го лу бо го в

ее одежде), по на правле нию

ее взгляда спу с тит ся вниз к

херу вимам. И затем, а это и есть то самое

глав ное, че го доби вался ху дожник, их

взгляды опять орга ни зуют дви жение сни зу

вверх, от ног Ма донны к ее ли цу, к то му

кругу люб ви и за боты, ко торый изобра зил

Рафаэль.

Это дви жение сни зу вверх очень важ но,

оно да ет ощу щение всплывания Мадонны,

ее па рения в воздухе. Оно не обходи мо еще

и по тому, что как бы застав ляет зрите ля

сна чала опустить голову пе ред Бого ма те -

рью, увидеть ее но ги, плащ и только потом

поднять ся к ее ли цу и божественному мла -

денцу.

Дви же ние в кар ти не за да но ге о ме т риче с-

ки ми фор ма ми:

•  сходя щиеся кверху по лови ны зана веса;

• эти ди намиче ские ли нии повторяют ся

дважды — в треугольнике, состав лен ном

из лиц че тырех глав ных фи гур, и в белой

контр форме в ниж ней части кар тины (усе-

284
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чен ный треуголь ник, направ лен ный вверх;

илл. 285).

Во обража е мое дви жение сни зу вверх и

сопро вож да ющее его ре аль ное дви жение

Ма дон ны сверху вниз — вот основа карти-

ны Ра фаэля.

В своей композиции ху дожник изобра -

зил не и зо бразимое — сомнения Марии.

Она несет свое го божествен ного младенца

людям, но конечно же знает, что его ждет.

И вто рой путь глаза — от Сикста к лицу

Ма рии — за дан свя зью алой подклад ки

папского облачения и ку сочка ало го пла тья

Мадон ны у ее ноги (на рисунке выделе ны

штри хов кой). И в этом слу чае мы так же со -

вер ша ем движение сни зу вверх по ее фи гу -

ре, которое бы ло так необходимо худож ни-

ку (илл. 286).

Таким об разом, перед на ми еще один

при мер, ког да художник в композиции сво-

ей кар тины заложил оп ре делен ную по сле -

до ва тель ность зри тельского вос при я тия,

которая оп ре де ля ет содержание картины,

ее ду хов ное напол не ние.

Сле дует отме тить так же, насколь ко

вы ра зи тельны контр фор мы, в кото рые

впи са ны фигуры Сикста и Варвары (илл.
287).

Са мое глав ное в картине Рафаэля, что

позво ля ет го ворить о музы каль но сти ее

рит ма, — это ню ансы. От бро шен ная вет-

ром накидка, поднятая по ла пла ща, из-под

которой ви ден ку сочек ало го пла тья, и са-

ма форма это го кусочка, ли нии и очерта-

ния, ко торые повторяют и повторяют друг

дру га, пе реходы цветовых пя тен с одной

фигу ры на другую — все это нюан сы.

Рас по ложение фи гур задано с самого

на ча ла, но мож но написать сот ни кар тин с

таким же точно распо ло жением, которые

не бу дут обла дать и ма лой долей того

един ст ва и все про ница ющей гармонии, ко-

то ры ми славится «Сик стинская Ма донна»

ве ли ко го Рафаэля.

Ритм и движе ние. В композиции все гда

имеются ли нии, мас сы и формы, которые

выделены сильнее, и, кро ме то го, фор мы,

более раз дроблен ные и мел кие. Они могут

быть объ еди нены с помощью рит ма.

Ритм — это пе риоди че с кая за кономер-

ная повто ряемость одинаковых или схо жих

эле ментов, а так же ин терва лов меж ду ни -

ми. В изо б рази тель ном ис кус стве это

обыч но выглядит как по втор од нородных

эле ментов, которые при этом от личаются

одним или несколь кими признаками: цве-

том, очертани ями фи гур, фор мой и разме-

рами, направлен но с тью и про чим. Это со-

звучие, похожесть и в то же вре мя отли чие

компонентов на уров не ню ан сов.

Ритм ощу ща ется в си лу после до ва тель-

но го пере ме щения гла за вдоль ритми че с-

ко го ря да. Ритмом всегда зада ется движе -

ние. Что бы появилось ощу ще ние ритма в

изо б ражении, требу ет ся как минимум три

по вто рения: вто рая едини ца поз во ля ет

пред чувст во вать за ко но мер ность, тре тья —

под тверж дает ожи да е мое.

Ча ст ный слу чай рит ма — метр, то есть

про стая повто ря е мость оди на ко вых единиц,

ре гу ляр ный ритм. Ритм никог да не ук ла ды -

ва ется в метр, по этому он жи вет и дви жется.

Ритм — это единст во раз нообра зия и много -

обра зия, это периоди че ски разре ша ю щий ся

конфликт ожидаемого и слу чив ше го ся, и,

кроме то го, — специ фи че ское пе ре жи ва ние

«пе ре боя» ритма при его на ру шении.

Са мые разнообраз ные рит мы влияют тем

или иным обра зом на жизнь че ло ве ка —

ритм сер дечной дея тель ности, ритм ды ха -

ния, сме на дня и ночи, фазы лунного цикла,

чере дование вре мен го да, эле менты дви -

жения, цик лы развития от зарож дения до

смерти и мно гое дру гое.

Столь же велико раз но об разие рит мов в

искусстве, начиная от боя ба рабана, орга -

ни зу ющего движение солдат, до рит мов в

музыке и по эзии. Рит мы воздействуют эмо -

цио нально. Так, музыка способ на повлиять

на пе риодич ность дыха ния слуша те ля или

даже приве сти к сокра ще нию мышц. При
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зритель ном вос при ятии воз ника ет субъ ек -

тивное ощу ще ние ритма у вос при нима ю-

ще го. Вос при ятие рит ма — про цесс ак тив-

ный, чело век «пе ре жи ва ет» его раз витие,

подсоз на тель но сопо с тав ляя ритм с пря чу -

щимся за ним метром.

В музыке, по эзии, тан це, фи зи че ском

тру де ритм воспри ни мает ся в ре аль ном вре -

ме ни. В изоб ра зи тель ном ис кус ст ве это  —

время вос при я тия изоб раже ния.

Про стейший вариант — раз ме с тить рит-

ми че с кие эле менты в ли ней ный ряд и про -

чи тывать его сле ва на пра во. В пер вом слу -

чае это на по мина ет строй сол дат по рос ту,

во вто ром — спонтанное со еди не ние пе ше -

хо дов, в треть ем — задерж ку дви же ния, а в

чет вертом — его ус ко ре ние (илл. 288).

Клас си ческий при мер рит ма — кар ти на 

П. Брейге ля «Слепые». «Сле пые тянут друг

дру га в ров. Со гла со ван ная фор ма соеди ня ет

шесть фи гур в ряд тел, кото рые на чи на ют по -

сте пен но ска ты вать ся и, на ко нец, па да ют. На

этой карти не пос ле до ва тель но изо бра же ны

ста дии од ного и то го же про цес са: без за бот -

ность, рас те рянность, тре во га, за мин ка и, на -

конец, па де ние» (Р. Арн хейм). Ритм рас сма т -

ри вается в порядке развития, от

вер ти каль ного положения к на клон ному сле-

ва на пра во (илл. 289). (Примечание 8)

В «Тай ной ве чере» Леонардо ритм обо -

га ща ет пол ную симме трию деталей даль-

не го пла на, «вно ся в их изображение вол -

ни стую ли нию жизни» за счет

рит ми че ского изме не ния фи гур переднего

плана (Б. Ра ушенбах).

Ритм в фотографии — это чаще всего

снимки все воз мож ных ступенек и лестниц

(одна из веч ных фо то гра фи че ских тем,

илл. 290).

Не сколь ко схо жих форм, не пре рыв но из -

меня ю щих свою ве ли чину или тон, за да ют

дви же ние от боль ше го к меньше му или от

тем ного к свет ло му (это свя за но с пер спек -

тив ным воспри я тием). В ли нейном ритме

глаз всегда движет ся в на прав ле нии на ра -

с та ния из ме не ний. Воз можны дви же ния к

ком по зи ци он но му цен тру, или от рам ки к

ге о ме т ри че с ко му цен тру кар тины, или к

смыс ло во му цен тру, и так да лее. В лю бом

слу чае при чина на йдется, глаз вы бе рет на -

прав ле ние, ритм все гда живет в движении

(илл. 291).

Дви жение, которое за дает ритмиче с кий

ряд, об ла дает од ной инте рес ной особен но -

стью: двигаясь вдоль ря да, переходя от од-

ного эле мента к дру гому, мы воспри нима-

ем их во вре менной по сле дова тель но сти.

Это на поминает ки но ка д ры, в резуль та те

мы мо жем, на при мер, заста вить фигуру

вращать ся (илл. 292).

Ранее был приведен при мер разорван-

ного рит ма: после дова тельность ря да раз -

рушена, но даже в этом слу чае ритм ор га-

ни зует движение од нозначным обра зом.

Ос та ется добавить, что за вершен ность

рит миче ского ряда — ус ловие законченно-

сти ком позиции. Ряд может вести в никуда,

но мо жет и при водить к чему-либо.

Ритм, пожа луй, са мая слож ная и труд но -

пе ре во димая на сло ва кате го рия компо зи-

ции. Если худо же ст вен ное произве де ние

срав нивать с жи вым орга низмом, то ритм —

это его пульс, ды уу ха ние. В компо зи ции все

как бы ше ве лит ся, дви жется, сталки ва ет ся,

ритм — всегда разви тие, по рыв, волна.

Если про метр можно ска зать, что это

«одинаковое в разно об разии, ритм — раз-

но образие в одинаково сти» (А. Даль кроз).

А. Белый опре де лил ритм как «ор ганиза-

цию уда ре ний».
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Ритм ор га ни зует процесс вос при я тия

изобра жения, делит его на множество вре-

мен ных интер валов, после до ва тель ность

которых, в свою очередь, ощуща ется как

му зы каль ное начало в ком пози ции.

Ритм — это чере дование напряжения и

раз рядки, то есть постоянно из меня ю щий-

ся кон фликт (илл. 293, 294).

Фотография и движение. Фо то гра фия

всегда ос тановка дви жения, она не может

по ка зать ре аль ное движение, на сним ке бу-

дут за пе чат лены одна-един ственная фаза

и один мо мент вре мени (илл. 295). Зато

толь ко с появле нием фотографии стало

воз мож ным со здать зри тель ную энцик ло -

пе дию дви жений людей и живот ных. Это

сделал Э. Мьюбридж в конце XIX ве ка. Он

же первый сфотогра фи ро вал бе гущую ло -

шадь и до ка зал, что та кой фа зы движения,

как на кар тине Т. Жерико, не существует

(илл. 296, 297).

«Мне ду ма ет ся, что прав Же рико, а не

фо то гра фия, его ло ша ди действи тель но

скачут», — вступился за живопись О. Ро -
ден. Ему вто рит А. Доде: «Моменталь ный

снимок мо жет дать только лож ное изо бра -

жение. Снимите падающего чело ве ка, вам

удастся дать один из моментов его паде-

ния, но не само падение». В самом де ле,

па даю щий чело век на фо то гра фии непо -

дви жен. Это про ти во речие и по меша ло в

пер вое вре мя оце нить по до стоинству вы-

разительность мо мен таль ных сним ков.

Че ло век за стыл в поле те, за то мож но рас -

смотреть его ли цо, что не ме нее инте рес -

но, чем изображе ние па де ния как тако во -

го. Тем более что в жиз ни мы не в

со стоянии не то что разгля деть, просто

уви деть это.

Бо лее то го, со временем фо тогра фия

научилась изо бражать и са мо дви жение,

при чем де лать это не ме нее экс прес сив но,

чем жи вопись. И это не только идея мно го -

крат но го экспони рования раз личных фаз

дви жения на один не га тив (которую, впро -

чем, немедлен но подхва тила ки нетиче с кая

живопись).
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Чи с то фо тогра фи че ские при емы пере-

да чи движения роди лись, надо думать, бла -

годаря тех ниче ским ошиб кам. Кто-то, сни-

мая движе ние, за был умень шить выдерж -

ку, и на пленке объ ект по лучился сма зан-

ным. А дру гой увлек ся и при съем ке повер-

нулся вме сте с ка мерой вслед за дви жу-

щейся машиной. Пер вый спо соб съемки —

это смаз ка, камера не подвижна, выдержка

до ста точ но дли тельная для то го, что бы

объект сдвинул ся за вре мя экс по зи ции.

Второй спо соб — про вод ка (про во дить,

про вожать), вы держка менее дли тель ная,

но не моменталь ная, объ ект переме ща ет-

ся, и в том же на правлении движется каме-

ра. В пер вом случае объ ект сма зан, но фон

рез кий, во вто ром — объ ект относитель но

резкий, а фон смазан.

Вме сте с тем средствами композиции

мож но и в аб со лютно резком изображении

до биться ощущения движения, задать его в

любом направлении, сни зу вверх или спра-

ва на ле во.

В кар тине Жерико компози ци он ный

центр рас по ложен в пра вой ее ча сти: это

светлое пят но ло шади и двух жокеев, а так -

же, что не ме нее важ но, белая вертикаль

столба. Ди а го наль темного об ла ка также

приводит глаз в пра вую часть картины. Со -

от ветст венно с этим мы и рас сма т рива ем

ее спра ва на лево, как и бы ло за думано ху -

дож ником.

В результате лошади Жерико оживают и

двигаются, пока глаз, двигаясь влево,

переходит от одной изображенной  худож-

ником фазы движения к следующей.

Так что глаз, переме ща ясь по кар тине,

мо жет дви гать ка кие-то фигуры на ней (ло -

шади Жерико, машина на ди а го на ли).

Глаз же застав ляют дви гать ся преж де

все го ак тивные ли нии, в том числе такие

как на правления взгля дов пер со на жей. И

кроме то го, возникающие меж ду фи гура-

ми, то на ми и фор мами связи. От больше го,

вы делен но го светлого пятна мы пе реходим
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к мень ше му. Это тоже дви же ние, и оно вы -

звано ком по зи ци ей.

Силь ное дви же ние — рит миче с кий ряд с

умень шением раз ме ра или то на — уже рас -

смо трен. При зна читель ном умень ше нии

на чаль но го раз ме ра та кой ряд все гда ухо -

дит в глуби ну изо б ра зи тель ной пло ско сти.

Вообще, лю бая направ лен ная ак тив ная ли -

ния вы зы ва ет ощуще ние дви жения.

Диа гональ зада ет самое силь ное дви -

же ние, ча ще все го в глу би ну изоб раже -

ния, особенно ес ли она ве дет к ге о ме т ри -

че с кому цен т ру.

Да же та кой нема те ри альный фак тор,

как луч све та, яв ля ет ся актив ной лини ей и

вы зы вает движе ние от ис точ ника, если он

в ка д ре, или свер ху вниз, как обыч но в

при ро де.

Свет от окна идет спра ва нале во по диа-

го на ли и связы ва ет обе по ло вины ка д ра в

одно це лое, соби ра ет его (илл. 298).

Рит миче ский ряд из трех черных масс

задает движение сле ва направо по ди а го -

нали (илл. 299).
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Те перь, ког да чи та тель озна ко мил ся с ос -

нов ными сред ст ва ми ком по зиции: рав но ве -

си ем, сим ме три ей, рит мом, со раз мер но-

стью, а так же с кате го риями единст ва, гар -

монии и цело ст но с ти, мы сно ва об ра ща ем -

ся к понятию компо зиции, чтобы рас смо т -

реть бо лее слож ные вопросы.

Компоновка. Композиция. Конструкция.
Ор гани за ция изо бражения рас сма т рива ет -

ся на нескольких уров нях. 

Первый — это компо новка, распре де ле -

ние пред ме тов и фи гур на изо б ра зи тель -

ной пло с кости (в кад ре). Ос нов ная

цель компоновки — запол не ние плоскости.

Если что-то находится спра ва, нуж но урав-

но ве сить его чем-то сле ва, что бы не было

пу с того ме с та.

Есть про стые правила компоновки (ча с-

то компо зицию, по край ней мере, фо тогра-

фи че скую, сво дят к этим прави лам),

но компоновка и ком позиция со от но сят ся

как текст теле граммы и стихотворение. 

Не следует упрощать пробле му. Не вер-

но бы ло бы ут верждать, на при мер, что ли -

ния, ко то рая де лит кадр по полам, не до пус-

тима. В пра вилах компоновки это так, а в

компо зи ции — нет. Потому что в компози-

ции не бывает простых ре шений.

Ва ри анты ком по новки мож но пере чис -

лить по паль цам, воз мож но сти компо зи -

ции без гра ни чны, здесь нет и не может

быть ни ка ких пра вил и запретов, как не

мо жет быть ограничений в творчестве.

По сути, это и есть творче ство, творчество

фор мой.

Хо ро шая или пло хая, ка кая-то компо-

нов ка имеется в лю бом изоб ра же нии, да-

же в самой ко ря вой изо б ра зитель ной

фра зе. Но дале ко не лю бое изоб ра же ние

об ла дает ком позици ей.

В от личие от ком понов ки ком пози ция

как объединение абстрактных геомет-

рических фигур, цветовых масс и линий

на плоскости обладает уникальным

свойством — она выразительна, то есть

способна воздействовать на зрителя

эмоционально. А кроме того, в отдельных

случаях она имеет свое собственное

содержание, которое может значительно

усилить содержание того, что на снимке

изображено, или даже изменить его,

углубить, раскрыть такие его стороны,

которые не были очевидными в реаль-

ности.

Можно говорить о схе ме построения

композиции. Из жи вописи извест ны нес -

коль ко об щепринятых по стро ений — в

ГЛАВА 6

ЕЩЕ РАЗ
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треу голь нике, кру ге, ова ле. Схема ка са ет ся

всего лишь нес коль ких глав ных эл емен тов

изо бра же ния, их соче та ний и взаимо дей -

ствий. Это скелет, кото рый потом обра стет

мя сом де та лей, по дроб но стей и нюан сов. 

И еще один уровень ор га низа ции  изоб-

ражения — это конструк ция. Нам при дет ся

вернуться к тем двум типам воспри ятия, о

которых мы уже гово рили. Изо бра жение на

фо то графии мы воспри ни ма ем, преж де

всего, ра цио наль но, то есть ло ги че ски. Ра -

цио нальное вос прия тие рас позна ет реаль -

ные объек ты в пло ском изобра же нии, вы-

страи ва ет их распо ло жение в  не су щест-

вующем  простран стве, находит  смысл в

изображенном или про исходящем. Это кон -

струк ция  изобра жения. По этому рацио -

нальное вос приятие на зы ва ет ся конструк -

тив ным.

Одно вре мен но су ще ствует и  проти во по-

лож ное восприя тие изображе ния — зри-

тельное. Мы как бы забы ваем о наз ва ниях

изо бра женных объек тов и их наз на чении. И

видим на плоско сти бу ма ги или хол ста

толь ко то, что там реально суще ствует —

аб стракт ные формы и линии, тональ ные и

цве то вые пятна. Зри тель ное восприя тие не

замечает про странства в пло ском изо бра-

жении. Зато для него открыты изобра зи -

тельные взаимо дей ствия икони че ских зна-

ков объек тов реаль но сти.

Иначе го воря, мы воспри нимаем не что

иное, как ком позицию изобра жения. Такое

восприятие и на зы ва ет ся компози цион ным.

Основа конструкции — смысловые связи,

основа композиции — изобразительные.

«То, что го ворит о себе через про изведе-

ние сама дей ствитель ность, есть конструк-

ция в про изведении; а то, что го ворит об

этой действитель но сти художник, есть ком -

по зи ция про изведе ния.

Конст рукция — спо соб от но ше ния эле -

мен тов са мой действитель но сти. А компо-

зи ция — соот но ше ние элементов, которы-

ми действи тель ность изоб ра жа ет ся, то

есть стро ение про изведе ния.

Конструкция направ лена

на смысл и равно душ на

к изобра зитель ным средст-

вам». А композиция,  нао-

борот, «вполне равнодушна

к смыслу» изображения и

имеет дело исключительно с

изобразительными  сред-

ствами» (П. Флорен ский).

Конструкция оперирует

существительными: человек,

дом, дерево, облако, камень.

А композиция — прилага-

тельтельными: белый, чер-

ный или красный, круглый

или прямоугольный и так

далее, и тому подобное. То

есть композиция просто не

знает названий тех предме-

тов, которые изображают ее

компоненты.

Для построения компо зи -

ции необходи мо уточ нить все

от но шения, приве сти к со-

гласию все ком по ненты изо -

бражения, до бить ся един ства

этих ком по нен тов и гар мо нии

в от но ше ниях меж ду ни ми.

Ра бо та над ком пози цией — это область

«чуть-чуть». Мы не один раз убеждались на

гео метриче ских при мерах: сто ит чуть-чуть

подви нуть, уточнить положение или раз мер

одной из фигур — и из случайного союза

воз ни ка ет законо мер ный, гармо нич ный

и устой чивый ан самбль.

Ес ли глав ные ком по нен ты объ е ди не ны

от но ше ни ями гар мо нии и единст ва, ес ли

все они связа ны друг с дру гом и каж дый из

них с це лым, а мас са второ степенных де та -

лей и подроб ностей не ме ша ет такому объ е-

ди не нию, — зна чит, ком по зиция по ст ро е на.

Ос но ва конструкции — смысловые свя-

зи. Кон струкция за ложена в изобража е -

мом, от куда она пе рено сит ся с боль ши ми

или  меньши ми по терями в изо бражение.

Конструк ция оп ре деляет смысл изо б ра -

жения, а компо зи ция, с ее тонкими от но -

300. К. Мацузаки
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шениями гар мо нии и един ст ва, — вы ра зи -

тельность, эмоци о наль ное, ду хов ное на -

пол нение.

Кон ст рук ция — это схе ма по ст ро е ния,

ком позиция   — выра зи тель ное и закон чен -

ное целое.

Конст рук ция име ет де ло с кон крет ны ми

объ ек тами ре аль но с ти, а композиция — 

с икониче с ки ми зна ка ми, их фор ма ми, то -

наль но с тями, рав но ве си ем, сим ме т ри ей и

асимме три ей, зри тель ны ми подобиями и

контра с тами этих форм и фи гур.

Компо зи ция — целе на правлен ная орга -

низа ция всех этих от но ше ний на плоскости.

Она вы ражает тот мир чувств и идей, кото-

рый мы вос при ни ма ем в изоб ражении

(илл. 300).

Итак, компоновка — это орфогра фия,

конст рук ция — грам матика фра зы. А ком-

пози ция — поэтика, напол не ние этой фра-

зы выра зитель но стью и смыс лом.

Композиция обладает изобра зитель ным

и смыс ловым един ством. Ее компоненты

невоз мож но за менить или изменить ка ким-

ли бо об разом, они сопро тивля ют ся та ким

из ме нениям и стремятся вер нуть ся в пер -

во на чальное положение.

Обобщенное видение. «Ком по зиция тре-

бует от худож ника развития у не го спо соб -

но с ти отвле чен ного мыш ления, умения

опериро вать обобщен ны ми, упрощен ны ми,

до веденными до ге о ме триче ского со сто я-

ния фор мами и силу эт ны ми фи гурами. Она

тре бует уме ния до бивать ся удач ных и ост-

рых со че та ний, уме ния оценивать их эсте-

тиче с кое значение и их содержа тель ность.

В ра боте над компози цией совершен но

не об ходи мо вначале уп рощать, обоб щать.

Боль ше того, имен но этими очищен ны ми

от из лиш них деталей и подробно стей фор-

ма ми и на до обобщен но вы разить сю жет.

Для зри теля все фор мы и части карти ны

явля ются живыми конкрет но с тями — людь-

ми, дома ми, де ревьями, но для худож ника

в нача ле работы — это ком поненты, это си-

луэ ты, это цве товые пят на, ко торые при оп -

ре де ленном со че та нии долж ны обре с ти

свой смысл и художественное значение»

(С. Гри го рьев).

Очень важ но по нять одну про стую ис ти-

ну: перво на чаль но фото гра фи ческой ком по -

зи ции нет ни ка ко го де ла до про ис хо дяще го

со бы тия, она созда на не им. Не пото му,

например, в ка дре разли та гармо ния, что

в нем се мья мир но си дит за сто лом, а пото -

му, что стол круг лый, по то му, что очерта ние

груп пы лю дей повто ря ет фор му круг ло го

стола. И толь ко по том, при «чте нии» изоб ра-

же ния зритель осозна ет единст во круг лых

форм как единст во си дя щих за столом.

Более то го, точ но та кая же ком пози ция

может быть в изображении убитых на поле

боя. В этом слу чае кра сота композиции по

контра с ту подчерк нет ужас происходяще-

го. Круг лое и крас ное — это в од ном случае

может быть раз ре зан ный ар буз, а в дру -

гом — отре зан ная голова. Но все же на

первом формаль ном уров не ком пози цион-

ных взаи модействий — это только круглое

и красное и ни чего больше.

Вы рази тель ная, цель ная ком пози ция

комфорт на для воспри ятия, она не дает

глазу вый ти из изображения. Если обычное

время зрительского воспри ятия карти ны

поряд ка секунды, здесь, возможно, оно со -

ста вит несколь ко секунд, а это очень много

и очень важ но.

Со держание в форме мы об наружим по -

том, на вто ром эта пе вос при ятия. А на пер-

вом эта пе важна имен но фор ма. Любая

форма так или иначе со держа тельна, это

значит, что сознание отыскивает какое-то

содержание во вся кой, самой абстракт ной,

слу чайно возникшей форме. Од нако в ху -

дожественной, осо бым образом орга низо-

ванной форме содержание это управля е-

мо, оно имеет впол не опре де лен ный

смысл.

Воспри ятие же фор мы в значитель ной

сте пени субъективно. Зритель мо жет не

«прочесть» изо бражение, но оно не за ви-

сит от зри теля, ибо ре аль но су ществует.



Часть 1. ОСНОВЫ КОМПОЗИЦИИ128

В этом смыс ле, следуя Л. Вы готско му, нуж -

но считать ху доже ст вен ную фор му объ ек -

тивной ре аль но с тью. Нель зя тре бо вать от

всех зри те лей оди на ко во го вос при я тия,

оно сугу бо ин ди ви ду аль но. Во прос нуж но

ста вить по-дру го му: в ка кой ме ре и при ка -

ких усло ви ях вос при ятие раз ных зрите лей

бу дет со дер жать не что общее?

От но шения со дер жа ния и фор мы — цен т -

раль ная про бле ма в лю бом искус стве,

не толь ко изоб рази тельном. Все зна ют — со -

дер жа ние и форма не разрыв ны, но ма ло кто

представляет се бе эту неразрыв ность как

тож де ст вен ность, пол ное сли я ние двух ка те -

го рий в одно по ня тие (а не два раздель ных

по ня тия, пусть да же свя зан ных друг с дру гом

пу пови ной общ но с ти).

Чаще всего пу та ют со дер жимое и со дер -

жа ние. Во време на борь бы с форма лиз мом

эс те ти ки учи ли сту дентов так: фор ма — это

стакан, в не го мож но на лить воду или вино,

это и бу дет со дер жа ние. Или гово рили: фор -

ма — это скорлу па яй ца, а вну три за клю чен

цып ленок, раз рушь те фор му, и вы полу чи те

со дер жание. Это на по ми на ет историю о  чу -

да ке, ко то рый рас пи лил скрипку, чтобы уз-

нать, от ку да берется му зы ка.

Если рас сма т ривать яй цо, скрип ку или

ста кан как по нятие, тог да, действи тель -

но, в «яй це» сидит цып ленок, в «скрип -

ке» — му зыка, а в «ста кане» — вино.

Но нас ин те ре су ет не содер жание слова

«ста кан», а содержание, свя зан ное

с реальной фор мой стакана, кон крет но го

или аб стракт но го.

Ста кан — это не про сто ем кость для хра -

нения жидкости, в нем есть не что, что отли-

чает, ска жем, ста кан от рюм ки или бутыли,

чашки или тарел ки. И никто не пе ре пута ет

од но с дру гим. Эти особен но с ти и обра зу ют

форму любого ста ка на, стакана «во об ще».

Но каждый ста кан ин ди ви дуален, он глад-

кий или граненый, прозрачный или ма то-

вый, тонкого или тол сто го стек ла. И у него,

ес тественно, своя фор ма, более или менее

отли чающаяся от уни версаль ной.

Форма яй ца — это округлость и неж-

ность, это симме тричность и одновре мен но

асимме трия, на конец, это ни с чем не срав-

нимая белизна од ного из са мых совершен -

ных тво рений при роды. И скрипка точ но

так же име ет свою спе ци фиче с кую фор му,

изящную, воз вы шен ную и му зы кальную.

Форма стака на или скрип ки со здава лась

ве ка ми, и в ней есть эле менты на пер вый

взгляд не обя за тель ные, они не для

удобства, но для красоты. Это форма худо-

жест венная, она со держа тельна, то есть

выража ет не что, что вы зы ва ет в нас оп ре-

делен ные чув ст ва или ас социации, кото-

рые и яв ля ют ся ее со дер жа нием.

Та ким об ра зом, вме с то содер жа ния пред -

ла га ет ся со дер жи мое, а вмес то конкрет но го

ве ще ствен но го предме та — его назна че ние.

Форма, конечно, свя за на с на зна че ни ем ве -

щи (функ ция). Но преж де все го это сама

вещь, зримые особен но сти ее строе ния.

А со дер жа ние — это ощу ще ния при ее чув-

ст венном вос приятии, пере жи ва ние и ос -

мыс ле ние этих ощу ще ний.

Так что фор ма и со держание не про сто

связаны нераз рыв но, они принци пиаль но

нераз де ли мы, это од но и то же. Ведь мы не

можем от делить чув ственное воспри я тие

формы от осмыс ле ния это го вос при ятия,

то и другое про исходит одновре менно, ина -

че говоря, это один про цесс. То есть

содержание есть про сто дру гая сто-

ро на фор мы. Поэтому раз ру ше ние

формы равно силь но унич тожению со -

держания.

В осо бен но с ти это каса ет ся формы

лю бо го изоб раже ния, в том чис ле

и фо то гра фи ческо го. Фор ма изоб ра-

же ния есть компо зиция со все ми свя-

зя ми, вза имо дей ст ви я ми и значе ни я -

ми, кото рые она со держит. Ос мыс-

ление этих свя зей и значе ний есть со -

дер жа ние фор мы. Конеч но, да леко не каж -

дое изоб ра же ние имеет ор га ни зо ван ную

фор му. И тем бо лее, не вся кая фор ма ху до -

же ст венна. В большинст ве слу ча ев форма

со вер шенно слу чайна, со дер жа ние ее не -

301
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пред ска зу е мо, во вся ком слу чае оно ни как

не связано с изо б ра женной си ту а цией и не

рас кры вает ее зна че ния. 

Об ра зу ю щие фор му икони че с кие зна ки

ведут се бя на плос ко сти фото гра фии так же

непредсказуемо, свя зи и взаи мо дей ст вия

между ними возни ка ют чис то случай но, они

абсолютно не зави сят от изо б ра жа е мой си -

туа ции или собы тия и вызва ны к жиз ни сов -

сем не ими (так, в тол пе лю дей свя зи воз ни -

кают меж ду те ми, чья одеж да слу чай но

ока за лась по доб ной по то ну или цве ту).

Ху дож ник тща тельно про ду мы ва ет изо -

б раже ние каждо го икони че ского зна ка на

кар ти не, а потом в про цес се работы еще

мно го раз бу дет уточ нять его фор му, поло-

же ние и цвет. Фо тограф же ло вит мо мент

и за ви сит от слу чая. В этом ос нов ное от ли-

чие в творчестве фо то гра фа и ху дож ника.

Как мы не раз убеж дались, содержание

изобразитель ной фор мы мо жет быть край -

не неожи данным, не сов местимым с фабу -

лой. Мо жет значитель но обо га тить ее проч -

те ние, от крыть в ней та кие смы слы и та-

кие гра ни, ко торые в ре аль но сти про сто не -

воз мож но бы ло предста вить. И к этому, ко-

нечно, нуж но стре миться. 

Че ловек читает га зету — на та ком мате-

ри а ле сде ланы мил лио ны фо то графий. Но

чем эта отли ча ется от дру гих? На ли це чи -

таю ще го до воль но скеп ти ческое выраже-

ние, это важная смысловая де таль,

но к фор ме она отно шения не име ет. Фор -

ма (как изо бра жено) — свет лый лист газе-

ты макси мально вы делен на тем ном фо не.

Лицо че ло века связано с газетой как по то-

наль ности, так и букваль но, оно как бы яв -

ля ется ее про дол жени ем. В резуль тате мы

вос при ни ма ем газе ту с го ловой че ло ве ка

и дву мя ма леньки ми руч ками. Этот изо-

бра зи тель ный под текст доста точно си лен,

фи гура муж чины практи че ски не разли чи -

ма (чер ное на черном). Дан ная форма воз -

ни кла как резуль тат ос мы слен ных дей -

ствий фото гра фа: точ ка съем ки,  эк спо ни-

ро вание по све там, запе ча ты вание фо на

(илл. 301). 

Изо бра же ние от ли ча ется от изобра жа е-

мо го. На снимке мы ви дим не сов сем то,

что бы ло в реаль но сти, а не что другое.

Вос при нимая фор му изобра жения (как

пра вило подсоз на тельно или от ча с ти соз -

на тельно), мы об на ру жи ва ем со дер жа ние

этой фор мы. Очень прибли зи тель ный пе -

ре вод его на сло ва: га зе та как не отъ е м ле -

мая часть че ло века, га зе та как жи вое 

су ще ст во и так да лее. Объе к тив но суще -

ст ву ю щая форма обо рачи вает ся в на шем

со з нании опре де ленным со дер жани ем.

Ин терпре та ция (воз ника ю щие ассо ци а-

ции, ос мыс ле ние это го со дер жа ния), ко -

неч но, субъ е к тив на. Она бу дет в наиболь -

шей степе ни адек ват на изображе нию для

тех, кто вос примет в этом сним ке не толь-

ко по верх ностную инфор мацию, но пой -

мет изо бра зи тель ный язык, то есть смо -

жет вос принять изобразительную форму.

Этот сни мок не претен ду ет на глу бокое

со дер жа ние, он как короткий анек дот, хо тя

до воль но ост ро умный. Ес ли бы ту же ситу а-

цию изоб разил ху дож ник-карика ту рист, воз-

мож но, это бы ло бы го раздо смеш нее (ху -

дож ник мог бы что-то утри ровать или

до рисо вать). Но главное от ли чие фо то гра-

фии — ее до ку мен таль ность. Это слу чи лось

в жизни и по то му пред став ляет ин те рес. Тем

бо лее, что за ме тить подобное слу ча йно воз-

ник шее соеди нение в реаль но сти почти не -

воз мож но. А фотография, ос та нов лен ное

мгно ве ние, за став ля ет нас сде лать это.

И еще раз мы убеж да емся, что слу чай ные

со бы тия созданы приро дой спе ци ально для

фо то гра фов.

Еще один снимок с газе той. Разни ца

между изо б ра жени ем и изо б ра жа емым не

так велика. Раз ве только точ ка съем ки вы-

де лила верти ка ли во круг фигуры че ло ве-

ка, да рам ка ка дра отсекла все лиш нее

(илл. 302).

Форма проста: цент ральная компози ция,

огромная свет лая на се ром фоне газе та,

которая закры ва ет голову чи тающего ее

че ло века. Че ловек черный, а га зета почти
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белая, это исклю ча ет изо б ра зи тель ную

связь меж ду ни ми или же их объ еди не ние

как в пре ды ду щем сним ке. На обо рот, чер -

ная фигу ра и бе лый пря мо уголь ник га зе ты

конфликтуют, они враждеб ны. Со дер жа -

ние в фор ме: га зе та в силу сво ей ве ли чи ны

не толь ко скрыва ет от нас ли цо че ло ве ка,

но и за слоняет (за ме ща ет) ему весь види -

мый мир.

Так что фабу ла та же, а фор ма и со дер -

жание другие.

Смысл это го изоб ра жения (подтекст)

можно бы ло про зреть и в ре аль но с ти. Фо-

то графу оста ва лось только за фик си ро вать

ситуа цию, уси лив ее зву чание: белизна га -

зеты, общая вертикаль — название «Прав -

да», малень кая фо тография под ним, чер-

ная фи гура муж чины.

И, наконец, тре тий сни мок — газету чи -

тает женщина. Фор ма: композиция Весы,

сравнение кры льев (спи на спра ва и окно

сле ва) не име ет смыс ла. Это един ственная

связь, но она пу стая (илл. 303).

Изо б раже ние в точно с ти со от вет ст ву ет

изо б ра жа е мому. Мы не на хо дим но вый

смысл в свя зях между ком по нен тами, в их

фор мах или очер та ни ях. Все на поверх но-

сти. Выполнена пря мая фото гра фи че с кая

за да ча — фикса ция отдельных момен тов

ре аль но сти (чи с тая, пря мая фото графия).

Изо б ра жение оста ет ся нейт раль ным к

смыслу, язык изо б ра же ния не ис поль зует -

ся. Мы ска жем, что форма в этом слу чае

не со дер жа тель на, она не при бав ля ет ни -

че го ново го к изоб ра жен ной ситу ации. Ес -

ли ситуация, со бытие, мо мент зна чи тель -

ны и ин те ресны — ин те ресной бу дет

и сама фо то графия.

Та ким обра зом, в пер вом из трех снимков

с газетой форма наиболее содер жа тель на,

и, бо лее то го, со дер жа ние сним ка не только

не повто ря ет смыс ла изо б раженно го на нем

фак та, но про сто с ним не со кк по с та ви мо.

Ико ни че с кие зна ки-изо б раже ния человека,

чи та ю ще го га зе ту, и самой газе ты (а надо

помнить, что они без различны к то му, что

изо б ра жа ют, и име ют соб ст венную выра зи-

305. Шамиль Баширов

306. Анри Картье-Брессон

304. Виталий Сахн-Вальд
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тель ность) со еди нились в ком по зи ции та ким

об ра зом, что в изоб ра же нии мы нахо дим но -

вый, не пред ви денный смысл.

Во вто ром сним ке фор ма не на столько

са мо сто я тельна, она под чер ки ва ет тот

смысл, подтекст, ко то рый уже су ще ст во вал

в реальной си ту а ции.

И в тре тьем сним ке фор ма изобра жения

просто не мая, она ниче го нам не го во рит.

Со держа ние — в зри тель ной ин фор ма ции:

внешность жен щины, подробности.

Дар обоб щен но го ви де ния — са мый

главный для фото гра фа (если иметь в виду

композицион ную фо тогра фию). Снача ла

фо тогра фу нужно нау читься воспри нимать

ре аль ные фигуры как обоб щенные формы

на пло ском листе фотогра фиче ско го отпе-

чатка. И толь ко по том при ходит уме ние

воспри ни мать отстра нен но сам объект

съем ки, то есть распоз на вать те связи

и взаи модействия, которые объект прио -

бретет в пло ском изо бра жении.

Худож ник стро ит ком позицию в процес -

се работы. Он начинает с обобщения, на -

ме чая сна ча ла геоме три че ские формы,

и толь ко потом превращает их в реаль ные

фигуры.

Умение ви деть обобщенно — это умение

пе ре водить с одно го язы ка на другой:

с язы ка изо бра жа емого на язык изобра же-

ния. И зна чит, — предви деть ре зуль тат.

Фо то гра фи ческая компо зи ция. В живо -

писной карти не мо гут быть изо б раже ны де -

сят ки, ес ли не сот ни персо на жей. И все же

жест каж до го, его очер та ния, цвет одеж ды

и прочее пре до пре де лены ху дож ни ком в со -

от вет ст вии с его замыс лом и ос новной за да -

чей ком по зиции — цельностью кар ти ны.

В психологии известно пра вило Мюлле-

ра: глаз (со знание) че ло ве ка не мо жет од -

но вре мен но вос при нимать как са мо сто я-

тель ные единицы бо лее 7 ± 2 объ ек тов.

И хоро ший художник прекрас но это зна ет,

он распре деляет пер со на жей ис ториче с кой

или баталь ной картины по груп пам. Компо-

зиция всей кар тины сводится к гармонич-

ной органи зации этих несколь ких групп

в со от ветствии с со держанием и жи вопис-

ной за да чей.

Каж дая из ука зан ных групп как за кон-

ченное це лое — это карти на в карти не,

в ней вы де ле ны глав ные и второ сте пен -

ные пер сонажи, в их распо ло жени ях

и со че таниях нет ни че го случай но го или

ха о ти че ско го.

В фото графии, да же при меньшем ко ли -

че ст ве дей ст ву ющих лиц, та кая строгая ор -

га ни за ция, ко нечно, невоз мож на, это проти -

во речит ее при ро де. Поэтому в фото гра фии

ха ос и гармо ния, слу чайное и зако но мер ное

всегда су ще ст ву ют од но вре менно; все за ви-

сит от ме ры то го и дру го го.

В од ном слу чае никакой ви ди мой ор га -

низации про сто нет, это про то кольная фик -

сация (илл. 304).

Во вто ром наме ча ют ся слабые следы

ка кой-то упо ря до чен но с ти, случай но воз-

ник шей, но не за вер шенной фо то гра фом

(илл. 305).

И, на ко нец, в треть ем примере орга ни-

за ция пре об ла дает над хаосом. Это уни -

кальное сте че ние обстоятельств, возник -

шее именно в данный момент и попав шее

на плен ку, а также ре зуль тат ве ликих уси-

лий фото графа, который су мел мгновен-

но оценить сложив шу ю ся си ту а цию.

В этом слу чае фото гра фия имеет шансы

стать ху дожествен ным про из ве де ни ем.

Ведь все зависит от то го, как сло жи лась

ком позиция, насколь ко она выразительна

и содержательна (илл. 306).

Из лиш няя сделан ность компози ции,

«кар тинность» так же вред ны фотогра фии,

как не ряшливость или несо гла со ванность

жи вопи си. Фото гра фи че с кая ком пози -

ция — со гла со ванность нескольких выде-

лен ных эле ментов на фо не шу ма и помех

слу чайного рас по ло жения вто росте пенных

деталей. Тре бо ва ния к фо тогра фиче с кой

ком позиции го раздо менее строгие, но при

этом она так же не обходи ма, как и в любом

другом изо бражении. 307. Юрий Теуш
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И опять во прос: что выражает  построен-

ная ком пози ция, ведь она мо жет быть

броской или не лепой, ум ной или ба наль -

ной, музы каль ной, поэтиче ской  и т. д.

Напомним еще раз: композиция рож да-

ет ся в от рыве от изображенного события.

По на ча лу она от него никак не зависит.

И только по том фотограф должен осознать

содержание полученной ком позиции, свя-

зать его с происходящим, и, если это необ-

хо ди мо, внести свои коррективы. Это и зна-

чит «на полнить композицию смыслом». Так

что все за висит от соот ветствия содержа-

ния про ис ходяще го на снимке и содер жа -

ния ком по зиции. Вме сте они и да дут ис ко -

мое — со держа ние изо бражения.

По этому ком по зи ция со зда ет ся вся кий

раз за но во, ее нельзя по вто рить. На ла воч -

ке мог си деть муж чина, а не женщи на.

Но тог да компо зи ция эта вы гля де ла бы про -

сто нелепой или дву смыс ленной (илл. 307).

Так что ни как нель зя рас сма т ривать компо -

зи цию отдельно от со дер жа ния. Обычно го-

ворят о свя зи со дер жания и формы,

но ком по зи ция одно вре мен но явля ется

и тем и дру гим, эти две сто роны в ней не-

рас тор жимы.

Воз можна совер шенно пра виль ная,

но аб со лютно мерт вая, су хая компо зи ция,

все реша ет ся на уров не нюан сов. Мож но

рас ста вить лю дей в кад ре по прави лам

гар монии и одеть всех со гласно за ко нам

пер спек ти вы, от чер но го до бе ло го. И в ре -

зуль та те ни че го не полу чит ся, бу дет не

хватать не ожи дан но с ти, не пра виль но с ти

са мой жиз ни.

В этом, кстати, раз ница меж ду ком пози-

цией приду манной и най денной. И мо жет

быть, глав ная задача изо бра зитель ной фо-

тографии — находить оригиналь ную ком-

по зицию имен но в реаль но сти.

Опи са ние компо зиции требу ет оп ре де-

ления: выра зительная композиция, ост-

рая компо зиция, дина мичная компози ция,

совер шенная или просто красивая компо-

зи ция.

Мож но сме ло утвер ждать, что ес ли на

фо то графии два глав ных ком по нен та из

изо бра зитель но вы де лен ных де ся ти «хо -

ро шо» со гла су ют ся, то это уже очень хо -

ро шая фо то гра фия, а ес ли три-че ты -

ре — про сто ком по зи цион ный шедевр

(илл. 308). А что полу чит ся, если все де-

сять из деся ти согла су ются как нель зя

лучше? Это практи чески не ве ро ят ное со-

бы тие, не сле ду ет рас счи тывать на подоб -

ное ве зе ние.

Любая композиция — опре делен ная си с-

тема, основанная на сопод чинении глав -

ных, ме нее значимых и второсте пенных

компонентов. В фотографии второсте пен-

ные компоненты обычно не предъ явле ны

зри телю, они практи чески нераз ли чи мы

и большой ро ли не играют. В осо бен но с ти

это спра вед ли во в черно-белой фотогра-

фии, где, к при меру, крас ный ко вер, зе ле -

ное платье и фио ле то вые цве ты про сто со-

льют ся в спокойный, од но тонный фон.

308

Часть 1. ОСНОВЫ КОМПОЗИЦИИ



Глава 6. ЕЩЕ РАЗ О КОМПОЗИЦИИ 133

Если глав ное в сним ке выделе но, а глав-

ных ком понентов не бы вает больше двух-

трех (ина че при шлось бы выделять главное

из глав но го), рабо тать следу ет именно

с этими ком понентами.

В жи вописи каж дая са мая не зна чи тель -

ная де таль про писана худож ником и уча ст-

вует в об щем ансам б ле. В фотогра фии

боль шая часть деталей — пассивные, мол-

ча ли вые статисты. Искус ство фо тографа

в том и со сто ит, что бы взять в кадр все го

две-три вы делен ные де тали и непре мен но

свя зать их меж ду со бой определенным

образом. 

Живая композиция. Можно ска зать, что

компози ция — это собст венная, не за ви си-

мая от изоб ра жа е мо го жизнь изо б ра же -

ния, внутрен ний ди а лог, кото рый ве дут от -

дельные компо нен ты, ди а лог неслыш ный

и не для всех види мый.

Композици он ное изо б раже ние жи вое, его

мож но унич тожить, ес ли что-ли бо по дви нуть

или уб рать сов сем. Аналогия с жи вым не

слу чайна, это в са мом де ле жи вой организм,

а не безжиз нен ная схе ма (илл. 309, 310). Но

это и позво ля ет ху дож ни ку или фо то гра фу

от разить по средством ху до жествен но го

язы ка всю слож ность, конфлик ты и прокк ти во -

речия ре альной жизни.

Рав но ве сие в композиции (осо бен но это

ка са ется репортажной фото графии) об -

ман чи во, оно — на миг, в нем скры то дви -

жение. По это му в со вершен ной ком пози-

ции все жи во, все движется, со еди няясь и

об ща ясь друг с дру гом.

«Про из ведение искус ства пред став ля ет

собой ко нечную модель бесконечного ми-

ра» (Ю. Ты ня нов).

309. Владимир Сёмин

310. Готхард Шух
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313. Оригинал

311. Оригинал 312

314

Раз ру шенная, уми ра ющая ком по зи ция во пи ет

и дер га ет ся в конвуль си ях. Она про сто жить не

мо жет без тех комоо по нентов, ко то рые мы пыта ем-

ся уб рать. Они со вер шенно необхо димы ей,
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317. Оригинал

315. Оригинал 316

318

чтобы вновь стать цельной и гармо нич ной. Близ -

ки к цели те, кто ощу ща ет сто ны и кри ки ком по -

зи ции, над ко то рой со вер ша ет ся на си лие, чей

глаз стра да аа ет вме сте с ис тя сс зу е мой*.
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Очень кра сивая ком по зиция возни ка ет

как единство нескольких линий. И еще, ко-

неч но, кра сивая тень от лежащей фигуры,

но тень «взя та» из реаль но с ти, а вот согла-

сие линий разных пла нов, перед него и зад -

не го, воз можно толь ко в изоб ражении на

плоскости фото бу маги (илл. 319).

Сни мок потряса ющей си лы (илл. 320),

на первый взгляд чи с то инфор ма ци онный.

Сна чала даже ка жет ся, что сол дат, про хо -

дя щий мимо по сво им де лам, здесь «для

пятна», что он сов сем не ну жен. Од на ко

сто ит его уб рать — и сни мок «не живет» . 

Компо зиция, а она по ст ро ена в этом слу -

чае на соче та нии все го двух фи гур, ос но ва -

на на единст венной связи: па мятник + сол-

датд . Здесь и на до ис кать со дер жа ние этой

ве ли кой фо то графии, оно на мно го глуб же

за пе чат лен но го в ней фак та.кк

Со дер жа ние не в том, что брат ская мо ги -

ла вы гля дит имен но так, а не ина че (это

очень важ ная, но все же де таль). И не в том,

что ми мо моги лы про хо дит сол дат по своим

делам. 

Со дер жа ние в форме, оно — в по до бии

со лда та и па мят ни ка, их со по с та ви мо с ти по

то ну и раз ме ру. Только воспри няв, ощу тив

эту фор му, мы об на ру жим ис тинное содер-

жание: один (жи вой) уходит, а дру гой (его

двойник, риф ма, тень) ос та ет ся на всег да.

Та ким образом, информация на поверх -

но с ти (перечень де талей и действу ю щих

лиц) – это фабула. Изоб ражение на плос-

кос ти, особен ности его построения, ком по-

зи ция изоб ражения — это форма. Ее мы

воспри нимаем чувствен но, восприя тие

в зна читель ной сте пени под соз на тель ное,

оно не управля ет ся разумом; не все, что

изоб ражено, име ет бук валь ное от но ше ние

к смыслу происходящего. Но восп рия тие

формы, в том чис ле и не о соз нанное, вле -

чет за со бой пе ре живание, ос мыс ле ние ее.

Это сю жет (восприятие фа-

булы на языке изображе-

ния). И он дает со держание.

Еще раз про определе ния.
Мы вер немся к смы слу та -

ких понятий, как ком пози -

ция, единство, це лост ность

(или цель ность). Сразу сле -

дует оговориться, ком пози-

ция на столько слож ная ка те-

гория искус ства, что дать ее

од ноз начное опре де ле ние

не пред ста вляется возмож-

ным. То есть та ких опреде-

лений десятки, ес ли не сот-

ни, но ни од но из них, ни все

они вместе не мо гут за ме-

нить чув ство ком пози ции.

Чаще все го ком пози цию

оп ре де л я ют как един ство

и це ло стность изображения

в рамке. Но как понимать

эти единство и це лостность?

Придет ся сна чала дать и им

ис чер пы ва ющее оп ре де ле-

ние, что ни чуть не легче,

чем ад екватно опре де лить

компози цию.

Скажем так: эти понятия — названия тех

специ фиче с ких ощу щений, ко торые ис пы-

ты ва ет художественно подготовленный че-

ловек при воспри ятии совершен ной компо-

зи ции.

Об ра тимся к изо бра зитель ному ис кусст-

ву. Его ис тория, в отличие от фотогра фиче-

ской, на считы ва ет ты сячи лет, и на вер няка

в те ории это го искус ства пробле ма компо-

зиции ус пешно ре ше на.

«Ком по зиция — са мое слож ное поня тие

в изоб ра зительном ис кус стве. Ком по зи -

ция — сущ ность творчества. Она реша ет

ка че ство произведения, степень его воз-

действия на зри теля. Ни что в жи вописи так

320. Георгий Зельма. Сталинград, 1942 г.

319. Мартин Франк
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не связано с идеей, за мыс лом, сю же том

кар тины, как ком по зиция. Нет дру го го спо -

соба для худож ни ка вы ра зить свою мысль,

идею, сде лать это по нятным для зри те ля,

зна чи тельным и художест вен ным» (С. Гри -
горьев).

Ока зы ва ет ся, са мое сложное в жи во пи-

си — это имен но компо зиция. Даже сказать

о ней что-то конкретное трудно. Мож но, ко -

неч но, отме тить на личие сим ме т рии, рав-

но весия или подобия. Это ус ло вия не об хо-

димые, но не до ста точ ные. Не они де ла ют

ком по зицию ком по зи ци ей, а ед ва за мет -

ные нюан сы. Есть ка кой-то предел, по сле

ко торого объ яс нить что-ли бо сло ва ми дей -

ст ви тельно невозможно.

«Во просы ком по зи ции в жи во пи си

трудно пе ре вес ти на язык слов еще и в си -

лу специ фики са мо го ис кусст ва жи во пи -

си...» Но са мое заме ча тель ное даль ше.

«Хо ро ша или пло ха кар ти на, мо жет су -

дить вся кий по ме ре свое го ра зу ме ния.

А вот хо ро ша или пло ха ком по зи ция кар -

ти ны, мо гут ска зать толь ко зна ю щие ма с -

те ра и тон кие знато ки. Они могут вы не с ти

бе зо ши бочное заклю че ние о том, что

в ком позиции хо ро шо и что пло хо, на ос-

но ва нии вну т рен не го худо же ст вен ного чу -

тья... но и они ино гда не находят до статоч -

но под ходящих слов для объяс не ния то го,

по чему пло ха или хо роша ком по зи ция»

(С. Гри го рьев).

Все оказалось неимо вер но слож ным, и

как вы яс нилось, су дить о композиции мо -

гут толь ко из бранные мас тера. Не вся кий

ху дож ник обла дает ком пози ционным мыш-

ле ни ем, на то есть зна токи. Ответа на наш

во прос мы по ка не по лу чи ли.

Искус ст во и все, что с ним связа но, —

всегда тайна. Най ти опре деление компози-

ции ни чуть не лег че, чем опре делить, что

та кое Ис ти на, Любовь, Добро или Зло.

Для того что бы объ яснить, какие именно

един ст во и це лостность нам требу ются, су-

щест вует толь ко одно понятие — «компози-

ци он ные».

Таким образом, полу чится опре де ле ние

типа — компо зи ция это соче тание дета-

лей, обла да ющее компози ци онным един-

ством и компо зи ци онной цельнос тью.

Итак, ком позиция — это когда компози ция,

а це льность — когда це ль ность. Хорошень -

кое опре деле ние!

Художник ска жет: «Сей час в кар ти не

единства и цельно сти нет, но вот я изменил

ее чуть-чуть, и они возникли». По чему нет,

по че му воз никли? Един ственный че стный

ответ: «В пер вом слу чае я это го не ощу-

щал, а во втором ощу тил».

Но и передать свои ощу ще ния то же очень

трудно. Мож но ска зать: «Меня как будто то -

ком уда рило» или «В гру ди стало тес но». Да -

ет ли это что-ни будь человеку, который

никогда ничего подобного не испытывал?

Спе ци фи че ские ощу щения, воз ни ка ю -

щие при восприятии произ ве дения ис кусст -

ва, обыч но назы вают эс те ти че ски ми. Но то -

гда про изведение искусст-

ва — это то, что вызы ва ет

имен но эсте ти че ское воспри-

ятие. Ведь лучше не ска -

жешь. Как иначе отли чить

под линное произ ве дение от

очень похо жей на не го под -

дел ки ре мес лен ни ка? Или в

самом де ле счи тать все на пи -

сан ное масляной крас кой ис -

кусст вом живо писи, а любой

текст с за риф мо ван ны ми сло-

вами — искусст вом по э зии?

Тогда возни кает за кон-

ный воп рос: что та кое эсте-

тичес кое восприятие? А это

то, что мо жет быть выз вано

только нас тоящим произве-

дени ем ис кус ства. И мы

опять возв раща ем ся к нача-

лу: что же все-та ки  та кое

про изведение искусства?

Так что оп ре де ле ние ис-

кусст ва вы зы вает та кие же

не имо верные труднос ти,

как и опре де ле ние компо- 322. Окончательный вариант

321. Антон Горбачев



зи ции. И это по нятно, ведь ис кус ство

и компо зи ция — по нятия од но го уров ня

слож но с ти. Основ ное сред ст во лю бо го ис -

кусст ва — по ст ро е ние ху до же ст вен ной

формы, а это и есть ком по зи ция.

Что делать. А где же вы ход, впра ве спро-

сить чи та тель, к чему все эти раз го во ры?

Компо зиция, един ст во, цель ность — это

дей ст ви тель но раз го вор для из бран ных.

Один гово рит «един ст во», вто рой его по ни-

ма ет. То есть оба они одина ко во вла де ют

этим та ин ст вен ным язы ком и мо гут с его

по мо щью об ме нивать ся мыс ля ми.

Конеч но, безо ши бочным компо зи ци он -

ным виде нием (как и му зы кальным слу -

хом) наде ле ны не многие, но раз вить в се-

бе чувст во компо зи ции до какой-то

сте пени, на у чить ся ком по зи ци он но ви деть

все же мож но. По край ней ме ре, для то го,

чтобы пони мать изобра зи тель ное ис кус ст -

во или ху до же ст венную фо то графию. Для

изу чения ком по зи ци он ного язы ка мож но

пред ложить три пу ти.

Первый путь — сравнение. Еще никто ни-

кому не смог объ яс нить, по че му вот эта

кар тин ка кра си вая, а та — нет. Вме с то

объ яс нений го раз до луч ше бы ло бы по ве -

сить их ря дом и ска зать: «Смо три!» Ко му

дано, тот уви дит. А ко му не да но, тот дол-

жен пропу с тить че рез се бя сот ни, ты ся чи

та ких срав не ний. И в кон це кон цов он то -

же, будем надеяться, увидит.

Две кар тинки — это, на при мер, две ком -

по новки с одина ко вы ми ге о ме т риче с ки ми

фигурами, от ли ча ю щиеся их рас по ло же ни-

ем. Или же две одина ко вые фо то гра фии,

на одной из ко то рых ка кая-нибудь де таль

перекрыта ма ской из бума ги (об этом ни -

же). Или варианты печати, ка д ри рования

одной фотогра фии.

То есть срав нивать надо не две фотогра-

фии или кар тины вообще, а близ кие ва ри -

ан ты од ной. Толь ко смо треть на них нуж но

не один день, а долгое время, вставать но -

чью и опять смотреть (илл. 321–326).

Но как смотреть? Лег ко ска зать: «Смо -

т ри!» — этому еще на до научиться. Обыч-

но ме ша ет фабу ла, инфор ма ция на по-

верх но с ти. А это зна чит — нам ме ша ет

собственная го лова, мы воспри ни ма ем

изо б раже ние логи че ски. Лю ди обычно не

смо т рят, а дума ют глаза ми.

Не обхо ди мо от влечь ся от поверх но ст ной

ин фор ма ции, и вос при нимать толь ко те фор -

мы и фи гу ры, кото рые изоб раже ны на фо то -

бу маге, и их соче тания. Но как же все-таки

на учить ся смо т реть и ви деть от влеченно?
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324. Окончательный вариант

323. Вариант кадрирования



Глава 6. ЕЩЕ РАЗ О КОМПОЗИЦИИ 139

Для это го мож но повесить сни мок вверх

но га ми. Очень по лез но по смо т реть на него

при дру гом ос ве ще нии, напри мер ночью

при свете лу ны. Или же смо треть не на кар-

тину, а на ее от ражение в зеркале. Или

отой ти по дальше и смот реть изда ле ка.

Еще один хо роший со вет: тем, кто но сит оч -

ки, смо треть надо без оч ков, а кто их не но-

сит, наобо рот, на деть. А еще мож но смо т-

реть силь но прищурившись. По лу ча ет ся

пара докс: чем мень ше мы видим, тем боль-

ше воспри нима ем.

На са мом деле ничего нео быч но го

в этом, ко нечно, нет. При рассма т ривании

пе ре вер ну того или сла бо осве щен но го изо -

бражения в очках или без очков про исходит

следу ю щее: мел кие, второсте пен ные де та -

ли и по лу то на не рас позна ют ся, за то на

пер вое место вы ходят не сколько глав ных,

зри тель но вы делен ных. Что и помо га ет от -

влечься от пред мет но с ти.

Ес ли внезапно пере вер нуть кар тин ку, то

ка кое-то вре мя она бу дет выглядеть со вер -

шен но незна ко мой. Вот это время особен -

но цен но, вы смо жете уви деть не что такое,

че го раньше не ви дели и не смог ли бы уви -

деть ни ка ким дру гим способом.

Что мы ви дим на фотогра фии (кар тине)

преж де все го, ка кие компоненты изо бра-

жения, ка кие обоб щен ные формы наи бо-

лее важ ны для глаза, то есть иг рают в ком-

позиции гла венству ющую роль? Для это го

можно предложить еще один способ. По-

ставьте кар тинку перед со бой (не гля дя на

325. Оригинал
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нее), за крой те гла за, за тем от крой те их на

са мое ко рот кое вре мя, ка кое толь ко воз -

мож но, и вновь за крой те. В гла зах ос та нет -

ся след, ос та ток от мо менталь ного ска ни-

ро вания изо б ра же ния, это и есть то, что мы

искали.

Об ла ко в небе или снег на земле — уже

не облако и не снег, а чисто бе лые, как буд -

то из бума ги выре зан ные пло ские фигу ры.

И теперь на ко нец мож но уви деть и оце нить

их выра зи тель ность. Не сколь ко та ких со-

гла со ванных белых фи гур — вот и ос но ва

ком по зи ции. То же са мое и с чер ны ми фи -

гурами, де та ли пере ста ют раз ли чать ся.

К приме ру, че ловек и его тень будут вос -

при нимать ся вме сте как од на обобщен ная

фи гура (илл. 327).

Та кое отвлечен ное, абст рактное вос-

при ятие становится единст венно возмож-

ным, ког да речь идет о ком по зиции или ху-

дожественной фор ме. Хо ро шо тому, кто

об ла дает да ром обобщен ного ви дения.

А ос тальным могут помочь какие-то

вспомогательные при емы. Они-то и пред-

ла га ют ся здесь и дальше.

Вто рой путь — движение и выбор. Ху -

дож ни ки учат ся ком по зиции мно гие годы,

вы пол няют специ аль ные упраж нения, пи шут

этюды. Про фессор Ака демии художеств

Ф. А. Бру ни со вето вал моло до му И. Ре пи ну

преж де, чем пи сать кар тину, вы ре зать из

чер ной бу ма ги фигуры персо на жей и дви-

гать их на холсте в различных вариа ци ях,

пока не найдут ся наи бо лее удач ные 

со че тания силу э тов и распо ло же ние их

в кар ти не.

Не прав да ли, это по хо же на ре пор таж?

Люди в кад ре как-то двига ют ся, ху дож ни-

ку нуж но выб рать момент на илуч ше-

го — в смыс ле компо зи ции — их рас по ло-

жения.

Итак, второй путь — это работа с гео ме-

триче скими фигурами. Нужно вырезать их

из чер ной бу маги и двигать на листе так

же, как де лал это Репин. Сначала можно

взять две фи гуры, только потом три и, что

го раздо труд нее, — четыре и боль ше. Уп -

ражнения с просты ми фи гурами позво ля ют

ощутить ком пози ционные взаимодействия,

так сказать, в чистом ви де.

Здесь недопу сти мы ка кие-то узна вае-

мые об разы — лу на над горой или 

лицо че ло века. Они только уводят от

главной задачи — со гла сован ного соче-

тания фи гур. Са ми компонов ки долж ны

быть совер шен но от вле -

чен ны ми, абстракт ны ми.

То есть смысловые связи

ис ключа ются.

В процес се ра боты обяза-

тель но выяс нит ся, что ка-

кой-то круг ве лик по раз ме-

ру, а треу гольник ну жен,

наоборот, большего разме-

ра и пря мо угольный. Так что

коли чество фи гур-игроков

будет все время возрас тать.

Зна читель но уве ли чива ет ся

и чис ло вариантов для рабо-

ты над двух- или трехфигур-

ной ком поновкой.

Ре зультат луч ше всего по -

весить на сте ну, при клеив

фи гуры рези новым клеем,

и ос та вить его там надолго.

Со вре менем вы най де те

в нем мно го оши бок. Придет-

ся снова дви гать, сно ва вы -

би рать и сно ва вешать. И так

да лее, и так да лее. Лучше

иметь два набо ра оди на ко -

вых фи гур с тем, что бы вы-

брать для испы тания доста-

точно близ кие вари ан ты

(илл. 328–333).

Черный круг сле ва вверху

(илл. 328) черес чур велик,

не со размерен ря ду, нару-

шает рав но ве сие.

Пря мо угольник слиш ком боль шой, а круг

ма лень кий (илл. 330).
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Пе ре ста нов ка двух верх них кругов

(илл. 332) раз рушает сораз мер ность, ин -

тер вал меж ду ни ми слиш ком мал, а размер

верх него, наобо рот, слиш ком ве лик.

Третий путь — анализ. Следу ю щий этап ра-

боты с ком по зи цией — это изу чение из вест -

ных про из ве дений жи во писи или фото гра-

фии. Но про сто си деть и смо т реть на них не -

до с та точ но, нуж но по ста раться проана ли зи-

ровать и по нять, как они рабо та ют.

Мы ис хо дим из то го, что вы бранная для

ана ли за кар ти на или фото графия име ет со-

вер шенную компо зи цию. В таком слу чае

она обла да ет тем, что мы на звали цельно с-

тью. Это зна чит, что в ней ни че го нель зя из-

менить, уменьшить или уве ли чить, пере дви -

нуть или уб рать. Но име нно этим мы

334. Георгий Зельма
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и ста нем за ни маться, тем, что нельзя. Бу -

дем испы ты вать компо зи цию на проч ность,

уби рать из нее де тали, фигу ры, тональ ные

массы и про ве рять, дей ст ви тель но ли они

так необхо ди мы, и что бу дет без них. Снача -

ла нуж но за па с тись бу ма гой разно го то на:

бе лой, се рой и черной.

На карти не или фо тогра фии име ет ся

мно же ство де та лей, но не все из них оди на -

ко во важ ны для ком по зиции. Ино гда уда ет -

ся опре де лить глав ную, свя зу ю щую, самую

не об ходимую деталь. Она своей энерги ей

со би ра ет все ос таль ные в од но це лое.

Для это го следует по очереди прикры -

вать от дельные детали изоб ра жения мас-

кой из бу ма ги нужно го тона и сравни вать

ре зультат с перво на чальной ком по зи ци ей.

Ес ли появилось ощу ще ние, что компо зи -

ция распа лась, значи тель но ухудши лась,

по те ряла смысл, — зна чит, вы на шли то,

что ис ка ли.

Если де таль, зна че ние ко торой мы ис сле-

ду ем, ле жит на чер ном фо не, ма с ка долж на

быть так же черкк ной, на бе лом — бе лой, на се -

ром — се рой. Очень важ но не создавать но -

вые то наль ные акцен ты в изображении,

для это го и нуж на бу мага разного цвета. 

Вы резать ма с ку по конту ру, ко неч но, не нуж -

но, она мо жет быть весь ма при бли зи тель ной.

За дача маски — исключить ка кую-ли бо де-

таль из контек ста, тем самым уст ранить из

ком по зиции зри тельный центр, со зда ва е мый

этой деталью по контра сту с фоном.



342. Владимир Парфенов

344. Неизвестный автор
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Вот где чита телю особен но понадобит ся

спо собность к отвлеченному мы ш ле нию:

не об ра щая вни мания на массу второсте-

пен ных, незна читель ных де талей, увидеть

ос нову це ло го.

В резуль тате мы опре делим, что в изоб-

ра же нии явля ется глав ным. Мо жет быть,

даже удастся най ти то, что назы ва ет ся ком -

пози ци онной идей, основой ком позиции

(илл. 334–339).

Есть и дру гой вариант. Мож но взять та-

кую фотографию, ком по зи ция которой

в це лом не сло жи лась, хо тя в ней имеется

что-то привле ка тельное: удач ное со че та-

ние ка ких-то де талей, то нов или вырази -

тель ная ли ния.

В этом слу чае мы ищем такую деталь

или де тали, ко торые реаль но ме шают на -

ме тив шей ся идее, не впи сы ва ют ся в нее.

Очень полез но ис сле до вать таким об -

ра зом свои фото гра фии и убедиться, что

в них нет ни че го лиш не го. А если есть —

на до по ду мать, как это лишнее уб рать:

при пе чати или при помощи ком пью те ра.

Во вся ком слу чае, такой ана лиз ком по-

зиции, а это са мый на сто ящий ана лиз,

во многих слу чаях необходим и очень поле -

зен. Тем бо лее что метод предель но прост

и досту пен каж дому (илл. 340–347).

Ос та ется толь ко до ба вить, что автор

на звал свою иг ру «фиго вый лист», имея

в ви ду древ них греков, ко то рые при-

крывали ме ша ющие об ще му эсте ти че ско-

му впе чат ле нию де та ли лис ть я ми оп ре де -

лен но го де ре ва.
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ГЛАВА 1

ПРИРОДА
ФОТОГРАФИИ

Доку мен таль ность. Вос при ятие фото гра -

фи че ско го изобра же ния обусло вле но ус та -

нов кой на его тех ниче скую при ро ду. Обыч -

но спе ци фику фо то гра фии сво дят к ее

до ку мен таль но сти и правди во сти, имея

в виду, что фо то гра фи че ское изо бра же ние

по лу ча ет ся как резуль тат фи зи ко-хи ми че -

ско го процес са (как бы) без уча стия чело -

ве ка, а пото му оно, это изо бра же ние, (как

бы) об ла дает со вер шен ной объ е к тив но-

стью, не доступ ной в лю бом дру гом спо со бе

изо бражения ре аль но сти. (Ниже мы рас -

смо трим смысл этих «как бы».)

Ан дре Ба зен пи шет: «Все ис кус ст ва ос-

но вы ва ются на присутст вии че ло ве ка,

и толь ко в фото гра фии мы можем насла ж -

даться его от сут ст ви ем». Он же гово рит

об «ирра ци о нальной си ле фото графии,

кото рая при ну ж дает нас верить в ее ре-

аль ность».

По лу ча ется, что до кумен таль ность —

это ка кое-то сакральное свойство фо то бу -

ма ги и все го, что на ней изобра жено, ка-

кая-то ми стиче ская составляющая фото-

снимка.

Любая фо то гра фия, сов ре менная или

старинная, подра зу ме вает че ло века с

ка мерой, не пре мен но присут ст ву ю ще го

в дан ный момент и в дан ном ме с те. Они,

фо тограф и объе к тив ка ме ры, и яв ля ются

на сто я щими свиде те ля ми, а са ма фо то гра-

фия — доку ментом, подтверждаю щим это

сви де тельст во. Воз ни ка ет сильнейший эф -

фект присут ст вия. В этом объяс не ние до ку-

мен таль но сти. Фото гра фия да ет нам воз -

можность за глянуть в про шлое, собст вен но,

она всегда в прошлом, всегда вызывает

чувст во но с тальгии.

Что же ка са ет ся прав ди вости фо то гра-

фии, то она дав но нау чилась фаль си фи-

ци ро вать реаль ность и откро вен но врать.

Се годня же, в век ком пь ю тер но го про из -

вола, говорить о правди вости фото гра -

фи ческого изо бра жения на до с боль шой

ос торож но стью.

Итак, фо то гра фия докумен таль на по -

стольку, по скольку документален процесс

фо то гра фи рования. В са мой фото бу ма ге

нет молекул прав ды.

Из бы точность ин фор ма ции. Докумен-

таль ность свя за на с количе ством инфор-

мации на фотографии. Од нов ре мен но с су-

щественной ви зуаль ной ин формацией на

плен ку попа да ет мас са второ степен ных,



не нуж ных де та лей и подроб но стей, со вер -

шенно не отно ся щихся к тому глав но му,

единствен но важ но му, что стремил ся запе -

чатлеть фо то граф. Под час из ба вить ся от

это го инфор ма ци он но го «шу ма», до бить ся

ла ко нично сти в изо бра же нии нет ни ка кой

воз мож но сти. Во вся ком слу чае  для этого

прихо дит ся при кла ды вать боль шие уси лия.

Зато шум этот слу жит как бы фо ном

глав но му изобра же нию, доба вляя и до ба в-

ляя к не му ог ром ное ко ли че ст во мель чай -

ших, скру пулез но вы писан ных под роб но -

стей, ко торые как раз и вызы ва ют

ощу ще ние документаль ности, ин формаци-

он ной насы щен но сти фото сним ка. Его

можно внима тельно и дли тель но изу чать

как документ.

Масса подроб но стей дает воз можность

дру гими гла зами уви деть все то, что обыч -

но не фикси руется вни манием.

Итак, из бы точ ность ин формации — еще

од но приро ж денное свой ство фотогра фии.

И в этом глав ное ее отличие от ру котворно-

го, написан но го или на рисованного чело ве -

ком изобра жения.

Ф. Гойя за ме тил по поводу из лиш ней

де тали за ции: «Я не считаю во лос в бороде

про ходя щего ми мо чело ве ка и пуговиц на

его сюр туке, и моя кисть не долж на видеть

боль ше ме ня».

Ко нечно, объе ктив ви дит слиш ком мно-

го, но ведь это вполне пре одо лимый недос-

таток, во прос уме ния и мастерства фото-

графа. Лаконичность, устранение лиш них

ак цен тов дости жимы, и, возможно, хор слу-

чайных де талей при всем их огромном ко -

личестве не за глушит глав ных солис тов,

а мо жет быть, — запоет со гласно с ни ми.

Од но глазое ви дение. Цент ральная пер-

спе ктива в живописи вполне соот ветствует

ви дению фо тогра фиче ско го объе ктива. Так

что фотография, как и живопись, — это од-

но глазое зре ние, то есть в боль шой сте пе-

ни условность, во мно гом не похожая на то,

что мы ви дим дву мя глазами. Напри мер,

только при од но глазом зре нии можно паль -

цем закрыть дом вда ли или даже солнце

в небе.

Так ре бе нок рису ет шкаф. И он по-сво ему

прав, потому что не закры ва ет один глазгг

и не зами рает на месте, что бы пра виль но

его нарисо вать, а де лает шаг впра во и шаг

вле во (илл. 348).

Проз рач ность. Бла го даря доку мен таль -

ной точ ности фотогра фиче ско го изо бра же-

ния его по верхность (фо то бу мага) бук валь-

но прозрачна, мы смотрим как бы сквозь

нее (как в окно) и вместо плоского изо бра -

жения ви дим сам объ ект съемки по всех

его мель чайших под роб но стях*.

Живопись и тем бо лее гра фика менее

про зрач ны. В кар тине от чет ливо вид на по -

кры тая маз ка ми поверхность хол ста.

Фо то гра фия про зрач на не для всех, ма-

ленькие дети и жи вот ные не опоз на ют объе -

кты на сним ках. Прозрач ность, по всей

ви ди мости, обу слов лена обу чени ем и куль-

тур ным опы том. Это иллюзия нашего вос-

при ятия, ил люзия третье го из ме рения.

Чем вы ше качество отпе чат ка (резкость,

про работ ка мел ких де талей, количество

по лу то нов и про чее), тем боль ше  подроб-

ностей мы на ходим в изобра жении. Так что

про зрач ность уси лива ет ся с по вы ше нием

ка че ства печа ти и достигает макси му ма

в цветной фотогра фии. 

Если же изо бра жение на столько нека че -

ственное: раз мытое, лишен ное мелких де-

талей или по лу тонов (фо тогра фика), что

фигуры и зна ки на нем лишены дос товер-

ности реаль ных объ е ктов, — прозрачность

ослаблена.

Проз рач ность фо то графии (пол ная иллю -

зия реаль но го простран ст ва при вос при я-
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тии) — приро ж ден ное ее ка чест во. Это пер -

вое от личие фо то графии от ру ко твор но го

изо бражения, оно вы зы ва ет ощу ще ние ее

до ку мен таль но сти и прав ди во сти.

Од но мо мент ность. Еще од но прин ци пи -

аль ное от ли чие фо то гра фи че ско го изо бра -

жения от на пи сан но го или на ри со ван но -

го — его од но мо мент ность. Все, что  проис-

хо дит в любой его ча с ти, в цен т ре, спра ва

или сле ва на пе ри фе рии, про ис хо дит обя за -

тельно в один и тот же мо мент вре ме ни. Это

по зво ли ло В. Фа вор ско му упо мя нуть в свое

время о проти во ес тествен ности и даже

фальши фото графии, кото рая за ста в ля ет

взгляд топтать ся на мес те.

В изобра зи тельном ис кус стве запрет

этот снят. Вот при мер (см. стр. 123). Зад ние

но ги лоша ди изображены в од ной фазе,

а пе ред ние в другой, следу ющей фазе дви -

же ния. И пока мы переводим взгляд с зад-

них ног к пе ред ним, за это ко рот кое время

фа за дви же ния ме няет ся, и ло шадь начи-

на ет двигаться, оживает. Возникает чудо

разно мо мент ного изображения, син те за

двух фаз дви жения. В фотографии подоб -

ное невоз мож но, иллюзия дви жения до сти-

жи ма, но другими сред ствами.

Хотя фо тогра фическое изобра жение од-

но мо ментно, воспри ятие фотографии дли -

тельно: глаз по очереди обой дет все узло-

вые точ ки изображения и проник нет

в смысл. Таким об разом, од но мо мент ность

бу к валь но не воспри нима ет ся.

Случайность. Глаз чело ве ка устроен так,

что име ет очень не боль шую зону резкого

ви де ния, она со от вет ству ет уг лу зрения

в 2–3 гра дуса. Это правило сохра ня ет ся

при рас сма т ривании изо бра жения на мато-

вом стекле ап па рата во вре мя съемки

и приводит к то му, что фо тограф в самый

от вет ст венный мо мент просто не в со сто я-

нии увидеть, к при меру, выражение лица

или фа зу дви жения персо на жа в пра вой ча -

сти кад ра и од новре мен но — в ле вой, он

ви дит или то, или другое. Та кое по ложение

вещей много кратно усилива ет ся при съем-

ке па норамной ка мерой.

По э то му, когда ве ли кий фото граф гово -

рит о до лях се кунды, в кото рые «...на до од -

но вре мен но понять значе ние со бы тия и вза-

имо связь визу аль ных форм, кото рые его

пе ре да ют» (А. Картье-Брессон), это воспри -

ни мает ся как кра си вые сло ва. Фо тограф не

видит в по следний мо мент кадр целиком

(а ес ли видит, то не гла зом) и далеко не

все гда в со стоянии предугадать, что по лу -

чится на плен ке.

Что го ворить, — весьма обидное об стоя-

тель ство. Выходит, что в тот самый момент,

когда фо тограф про сто обязан видеть все,

что происходит в границах кад ра, ус ледить

за десят ка ми са мых раз ных ми кросо бы тий,

сделать это го он не состоянии. Иначе го во-

ря, уникаль ные, великие фо тографии рож-

даются с большой до лей слу чайности. Воз-

можно ли это? Да, воз можно, именно так

оно и происходит.

В момент съем ки фото граф предель но

кон цен т ри рует все свои спо соб но сти, всю

свою инту и цию, он рабо та ет бук вально

нер вами и ко жей, но вместе с тем на де ет -

ся как на само го се бя, так и на удачу.

До тех пор, по ка плен ка не про яв лена, фо-

то граф не зна ет, запе чат ле лось ли на ней

то, что он ус пел уви деть в видо ис ка те ле

(к этому еще на до до бавить, что в зер-

каль ных ка ме рах сам мо мент съем ки про -

сто не ви ден). Ге рой в кад ре мо жет морг-

нуть, дру гой внезап но под нять ру ку или

но гу, да мало ли что мо жет случить ся, ты -

ся ча неожи дан ностей. При чем 999 из ты -

ся чи оконча тель но испор тят кадр, а од -

на — са мая же ланная — значи тель но

улуч шит его. Вот на нее-то вся наде ж да!

По то му что тог да на не га ти ве поя вится та-

кое, че го про сто не воз мож но бы ло се бе

предста вить.

Не зря ве ликий шут ник Бер нард Шоу,

сам фо то лю битель, срав нивал фо тографов

с треской, мечущей миллионы икринок, из

которых лишь единицы продолжат жизнь.
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В цифровой фотографии влияние  слу-

чайности, казалось бы, меньше. Но при

репортажной съемке просто некогда   про-

верить кадр на дисплее.

Слу чай ность как формо об ра зу ю щий

элемент не мыслима ни в од ном из клас си-

ческих искусств, это специ фическое свой-

ст во фо тографии и толь ко фо тогра фии.

Но не сле дует стыдиться случайности, не -

об ходимо за ставить ее ра бо тать.

Фо то графу нуж ны та лант, отто чен ная

инту иция, уме ние пред ви деть, пре ду га -

дать. Ведь случайность — это внезапно от-

крыв ша яся не из бежность. И слу чай ность

по мо га ет то му фото графу, кото рый снима -

ет в день боль ше пле нок, чем лю битель за

год, ино гда 20–30 ро ликов. В чем же тог да

мас терст во, почему он это делает? Сколь-

ко не то что уни кальных, просто удач ных

фо тографий сни мет такой фотограф

в день? Од ну-две, ес ли очень по везет,

а иногда — ни од ной. Но за то несколь ко

бе з у пречных снимков ля гут в кол лек цию

по сле го да рабо ты.

В конеч ном счете фо то гра фи ческие ше-

дев ры ро ж да ют ся от слу чай но го стечения ве-

лико го мно жест ва обсто ятельств, лишь од но

из которых по расхо жей фор му ле — присут -

ст вие фо то графа в дан ный мо мент в дан ном

ме с те. (При ме ча ние 9)

Ана лиз и от бор. В си лу спе ци фи ки фото -

гра фии фо то граф ча ще все го про хо дит

путь не от замыс ла к ре зуль та ту, а пря мо

про ти во по ложный — от резуль та та к его

ос мыс ле нию, оцен ке и ана ли зу. «Что же

у меня полу чи лось, — за да ет он се бе воп-

рос, — хорошо это или пло хо? И что этим

ска зано, что это значит, что уви дит в этом

зри тель?»

Это обсто ятель ст во стано вит ся ре ша ю-

щим в цифровой фото гра фии, ко гда за

один час мож но иг ра ю чи сде лать несколько

со тен сним ков.

Фо тограф вы би ра ет два жды: один раз

при съемке, вто рой — после нее, по от сня-

тым кад рам. И это са мый ответ ственный

его вы бор. Фото гра фия боль ше чем напо-

ло вину ос мыс ле ние и от бор, а хо роший фо-

то граф боль ше чем на по ло вину — бе з у-

преч ный вкус.

Анализ и от бор — наи бо лее твор че ский

процесс в ра бо те фо то графа. Имен но здесь

про яв ля ется его лич ность, он оче ло ве чи-

ва ет сот ни и тыся чи ак тов «ме кк ха ни че ской

фи к са ции», вы би рая из них один. И этот

один — его де ти ще, его продолже ние и вы -

ра же ние.

Но при этом фо тограф имеет де ло не

с природой, а с но вой реаль но стью — ее

изобра жением на фо тографии. Он оты ски-

вает смысл не в изобра жа е мом, а в изо бра -

жении, что совершен но не одно и то же.

Спо собы воздей ствия на изобра жа емый

объ ект огра ниченны: свет, оптика, выбор

точки съем ки. А с изо бра жением мож но ра-

ботать по-дру гому, по-ху дожни че ски.

Можно ос лабить или уси лить тот или иной

от те нок содержания, изменяя форму, — 

пе рестроить то нальные и ли ней ные от но ше -

ния в кад ре за счет печати, кад ри ро вания,

та к тич кк но го ком кк пь ю тер но го вмеша тельст ва.

Фо то гра фи ческое изображе ние в от-

дель ных, «ху дожественных» слу чаях го раз-

до содержа тельней изобра жа е мого, оно не

толь ко рас кры ва ет смысл со бы тия, но и ин -

тер пре ти ру ет его.

С дру гой сто ро ны, сколько хо ро ших сним -

ков летит в кор зи ну по той простой при чи не,

что фо то граф просто не в состоянии оце-

нить, что у не го по лу чи лось. И это каса ет ся

не толь ко начи на ю ще го фото лю би те ля,

но и опыт ного фото графа. Про сто какой-то

кадрик на его плен ке оказы ва ется намно го

ум нее сво его со з да те ля. И фо то граф вы би -

ра ет дру гой, сосед ний, бо лее при выч ный,

более похо жий на то, что он ви дел ко гда-ли-

бо или сде лал сам. Пробле ма выбо ра — са-

мая глав ная и самая труд ная в творче ст ве

фо то графа. Не каж до му она по силам.

Художественный вкус нужен фотографу

не только при съемке, гораздо боль ше он
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не об ходим в про цес се анализа и от бо ра

сня то го мате риа ла, оцен ки его пла сти че -

ской выра зи тель но сти и по лу чив ше го ся

смыс ла. Это очень дли тель ный, по-насто я-

ще му твор че ский про цесс. Ино г да лег че

сделать сот ню но вых сним ков, чем по нять,

что же по лу чи лось на од ном.

Дейст витель но, очень и очень слож но по

сле пой, наспех на пе ча танной кон троль ке

или тем бо лее по кон та к ту 24x36 мм опре -

де лить, что сто ит за этим изо бра же нием,

как бы оно выгля де ло в дру гой печа ти,

и ка кой долж на быть эта дру гая печать.

Ины ми слова ми, нуж но увидеть то, чего

нет, но мог ло бы быть, если бы бы ло что-то

та кое, че го то же нет. Часто ни каких зри мых

от ли чий вы бранный кадр просто не имеет,

и де ло ре шает интуи ция фо тографа, его

опыт и понимание за да чи.

Че ловек, способный к та кому творче ско -

му процессу, — настоя щий ху дож ник, со сво-

им сложив шим ся от но ше ни ем к жиз ни, с яс-

ным пони ма ни ем, что он  хочет сказать

лю дям, во имя че го он сни ма ет. И когда фо -

то граф «от кры вает» на пленке незаплани-

ро ванный кадр, он и здесь дол жен быть ху -

дож ником, что бы уви деть, оце нить и осмыс -

лить его. Что бы взять на се бя от вет ствен -

ность и ска зать: «Это не слу чайный кадр, это

и есть прав да жиз ни».

«Ве ликая фото графия долж на пол но -

стью выражать в глубочайшем смыс ле все

то, что фо тограф чувствует не толь ко об

объ е кте съемки, но и о жиз ни в це лом» (Ан -
сел Адамс).

Кроме то го, ко нечно, не обходи мо время,

чтобы отой ти от тех впе чат лений, которые

со путст во вали съем ке, су меть взглянуть на

фо тографию объ е ктивно. Сни мок уже сде-

лан и жи вет сво ей собственной жизнью,

нужно уви деть его чужими глазами.

Необходимо разре зать пу по вину свя зи

фо то графа и фото гра фии, сте реть все

свои воспо ми на ния.

Мож но утвер ждать: ге ниаль ный фо то-

граф сни ма ет так же мно го, как и сред ний,

за то отби ра ет он ге ниаль но точ но.

Здесь есть не сколько важ нейших во п ро-

сов, от ве ты на кото рые дол жен дать всякий

фо то граф на опре де лен ном эта пе своего

раз ви тия. Что лучше — один выда ю щий ся

снимок или сто «хо роших», удач ных, в ко -

то рых, как говорится, «что-то есть»? Что

пра виль но — рабо тать (добивать ся совер-

шен ства) над од ним сним ком или потра -

тить это время (а это го ды труда) на то, что -

бы сде лать сот ни или де сятки таких же

удач ных, но не за вер шен ных, не до де лан-

ных, по лу сы рых сним ков? Что ос та ет ся по-

сле боль шого фо тогра фа, сколь ко его фо -

тографий бу дут пом нить?

Во просов мно го, ответы ка ждый находит

са мо стоятель но. Во вся ком слу чае, можно

ска зать од но: умение доводить работу до

конца дается не многим. И прежде все го это

очень боль шой труд и огромные затра ты

энер гии. 

Ка за лось бы, та кие природные ка чества

фо тографии, как документаль ность, прото-

коль ность или, тем бо лее, случайность, ли -

шают ее пра ва на зы вать ся под линным ис -

кусством. Конеч но, это не так, в мире

доста точно фо тографий, ко торые потряса-

ют нас не толь ко информацией, но и глуби-

ной содержания, совершенством ху доже-

ственной формы.

Уникаль ность фото графии заклю чена

в том, что это всег да сотворчество худож-

ника и при роды, это всегда игра для дво их.

Фо тография может быть настоя щим ис-

кусством постольку, поскольку са ма реаль-

ность спон тан но соз дает не кие мо менты

ис тины и кра соты. Роль фотогра фа — по-

чувство вать та кой мо мент, ос мыслить его

и выразить в ма териа ле.

В за клю чение пере чис лим еще раз ос -

новные спе ци фические черты фо тогра фии.

Ав то ма тизм фотогра фи че ско го процес -

са не от меняет творческих уси лий фо тогра-

фа, ко торый выби рает мо тив, вырезает оп -

ре де ленный ку сок реаль ности, прида ет

смысл сво ему ви зуаль но му сооб ще нию со -

з да нием компози ции.
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Одно гла зое виде ние объе к тива, конеч но,

зна чи тель но изме няет пластику види мой

ре аль ности, за то дает фо то графу необыч-

ные вы ра зи тель ные воз мож ности, — напри-

мер, точное совме ще ние дета лей перед не го

и даль него пла нов. (Капелька на стек ле по -

па дет на не бо, а на круп но взя той ладо ни

од но го че ло ве ка бу дет сто ять дру гой.)

Пло скост ность и статичность фото гра -

фи че ского изо бра же ния, рам ка ви до ис ка-

те ля и ра ма фо то графии на сте не дают

ос но вание го во рить о воз мож но сти фо то -

кар тины с ее цельно стью и за вер шен но -

стью. Вос при я тие фо то гра фии, жи во пис -

ной кар тины и гра фи ки име ют много

об ще го. Напри мер, ил лю зию тре тье го из-

ме ре ния, хотя, ко неч но, ил лю зия эта в фо -

то графии го раздо силь нее бла го да ря ее

прозрач ности и непре рыв но сти инфор ма -

ции (фото графию, в отли чие от кар ти ны,

можно рас сма т ри вать в лу пу и на хо дить

все но вые и новые мель чай шие подроб но -

сти и детали).

Избы точ ность ин фор ма ции, про то коль-

ность фото гра фи че ско го изо бра же ния мо -

жет быть преодо ле на, ес ли фо то граф доби-

ва ется ла ко нич но сти. Или, на обо рот,

ис поль зо вана для усиле ния до ку мен таль -

но сти.

Доку менталь ность — бес цен ный дар фо -

то гра фии. В конце кон цов, на сним ке изо -

бра жено не то, что фо то граф при думал,

а то, что слу чилось од на жды в жиз ни, а фо-

тограф толь ко уви дел, ос мыс лил и ус пел

за пе чат леть, при сутствуя в тот самый мо -

мент в том са мом месте. Имен но так мы

восприни маем фотографию — как свиде-

тельст во.

Но документаль ность не от рицает автор-

ско го начала фотографии, чело ве че ского

ее на пол не ния. Один за метит что-то смеш-

ное или забав ное, дру гой — фило соф ское,

а по эт — по э тическое, ка ждый свое, и каж-

дый по кажет свое «я». Сразу видно, ко гда

фо тограф пуст и ему нечего ска зать. А ино-

гда фотограф хитрит, ухо дит от от ветствен-

ности: «Я только зеркало, я отражаю, но не

ин тер пре ти рую».

Мо мен тальность фо то графии нау чи ла

нас ви деть и це нить вы рази тель ность

момента.

О. Ро ден за ме тил: «Прав ду го ворит ху-

дожник, а фото гра фия лжет, ибо в дейст ви-

тель но сти вре мя не оста на в ли ва ет ся». Так

воспри ни ма лось фото гра фи ческое изо бра-

же ние в са мом на ча ле ис тории фо то гра-

фии. Но со време нем этот его не до с та ток

пре вра тил ся в од но из са мых боль ших до с -

то инств. Вре мя на у чилось ос та на в ли вать ся.

И мо жет быть, самое мощное сред ст во

вы раже ния в фо то графии именно ос та но в -

ленное вре мя. Лишь од но это уникаль ное ее

свойст во необы чай но рас ши ря ет на ше зна-

ние о ми ре, как на уч ное, так и эсте ти ческое.

Ве ли кая си ла фото графии в том, что она

спо собна, как ни что дру гое, по казать не ви-

димое глазом (как бук вально неви ди-

мое — фазы быст ро го дви же ния, бег

ло ша ди; так и психоло ги чески неви ди-

мое — фа к ту кк ру ок ру жа ю щих пред ме тов,

траву, об ла ка, са мые про стые ве щи, кото -

рые мы «ви дим», но нико гда не рассма т ри-

ва ем подробно). И только фото графия да ет

нам возмож ность подроб ного зрения.

Одно мо ментность фо то гра фи че ско го

изо бра же ния бу к валь но не ощу ща ет ся,

воспри ятие этого изобра жения дос та точ но

длитель но. Кро ме то го, часто мы мыслен но

предста вляем  собы тие в раз витии, мо мент

до и мо мент пос ле.

Слу чай ность фо тогра фи че ско го изобра -

жения имеет свою особую цен ность. Уни -

каль ная фо то гра фия по ис тине бес цен на

еще и потому, что она в прин ципе не по вто -

ри ма. Фо то граф приру ча ет случайность,

за ста вляет ее ра ботать на се бя. Специ фи-

ка творческой ра боты фо тографа — сот ни
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или ты ся чи кад ров ра ди од но го — да рит

нам в ре зуль тате ве ли кие сним ки.

Момент съем ки — не заклю чи тель ная

точка в рабо те фо то графа и не пос лед ний

этап его твор че ской ак тив но кк сти. Пос ле ду ю-

щие ана лиз и от бор мате ри а ла да ют неог ра -

ни чен ные возмож ности для насто я ще го

твор чества, на пол ня ют доку мент че ло ве че с-

ким со дер жа ни ем. 

Ве ли чие фото гра фии за клю че но в том,

что она явля ет ся доку мен таль ным свиде -

тельст вом суще ство вания в хаосе жизни

уни кальных мгно вений. Как подлинное ис-

кус ст во, она дает нам возмож ность проник-

нуть в смысл проис хо дя ще го.

Та ко ва специ фика фото гра фии. Мож но

сле до вать ей, ис поль зо вать ее уни каль -

ные воз мож но сти. А мож но с ней бо роть -

ся, рас кра ши вая фо то бу ма гу крас ка ми,

«скле и вая» ку с ки на ком пь ю те ре, за ни ма -

ясь ре жис су рой репортажных кадров,

или каким-то дру гим способом, кото-

рых — нужно заметить — стано вится все

больше и боль ше. В кон це кон цов, это де-

ло вкуса.
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Мы поста ра емся дока зать, что фото гра фи -

ческое изо бра жение не то ж де ствен но изо -

бра жа е мому объ е к ту, ина че при шлось бы

со г ла сить ся с тем, что в ре зуль та те при -

род но го ав то ма тиз ма фо то гра фи че ско го

про цес са ре аль ность са ма собой пере те-

ка ет на фо то ма те ри ал. А роль фо то гра фа

все го-на всего в том, что он ини ци и ру ет

процесс, то есть вы би ра ет объ ект, точ ку

съемки и на жи ма ет на кноп ку.

В мире ежечас но де ла ются мил лио ны

фо то снимков. Конеч но же, практи че ски

все они лишены какого бы то ни было

творче ского начала. Соб ствен но резуль-

тат зави сит от программы ав то мати че с-

кой камеры, но не от че ло века. Но разве

лю бой про из вольный текст име ет от но-

шение к литературе? Или же лю бой по-

крытый красками холст — к жи вопи си?

А худо же ст венная ли те ра ту ра, насто я -

щая живопись или поэзия тем не ме нее

су щест ву ют.

Нет полной ясности, мо жет ли фотогра-

фия быть под линным ис кусством. Фо тогра-

фий-про из ведений до с та точ но, а ясности

нет. Ис кус ство, как из вест но, соз дается че-

ло ве ком, это плод его мыс ли, фан тазии,

ин ту иции, а фотография — всего-на все го

ре зультат физи ко-хи ми че ско го про цес са.

Доку мен тальное и художествен ное. Раз-

деление фотографии на ху дожествен ную

и до ку мен таль ную не сов сем удач но.

До сих пор не ре шен вопрос о границе их

раз де ла, ве дутся спо ры, может ли доку-

менталь ная фо тография быть од новре мен-

но ху дожественной? Напри мер, в ки но де -

ление на до кументаль ные и ху дожествен-

ные филь мы яв но устарело, и до кумен-

таль ные филь мы бы ва ют ближе к ис кус ст-

ву, не жели ху дожественные.

Проб ле ма в том, возможны ли ху дожест -

венность и формотворче ст во в фо тогра -

фии? Или же, наобо рот, они прин ци пиаль -

но не до пустимы, — и в этом слу чае, ес ли

и мож но го во рить о суще ство ва нии фо то-

искусства, оно полу ча ется ка ким-то второ-

сорт ным, ущерб ным, его и на зы ва ют 

тех ническим, что бы не спу тать с изобра зи-

тель ным или дру гим «на сто я щим».

В самом тер мине «художествен ность»

нет ни чего мис ти ческого. Ко неч но, этот

тер мин не име ет от ноше ния к качеству

фо то графии, уров ню ее техниче ско го 

со вершенст ва или ме ре ру котвор но го

вме ша тельства фото гра фа в изображе-

ние. Кое-как сде ланная конт роль ка мо -

жет иметь чер ты ху дожест венности,
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а пре красно от пе ча тан ный сни мок в доро -

гой ра ме — их не иметь.

Важно отме тить, что са мо по се бе на ли -

чие художе ст вен но сти еще не есть признак

ис кусст ва, вер нее, это при знак необ хо ди -

мый, но не дос та точ ный. Кар ти на или фо то -

гра фия может быть по строе на по всем за -

ко нам ком по зиции и очень ис кусно

сделана, но не принад ле жать ис кус ст ву.

А кроме то го, в неко то рых слу ча ях мы го то -

вы при знать про из ве де ни ем фо то искус ст ва

и не художе ст вен ную фото графию — сви де -

тельство ка ко го-ли бо уни каль ного собы тия

или момен та (илл. 349. Фев раль 1941 го да.

Фран цуз ские ча сти поки дают Мар сель,

за ними при дут немцы).

«Я го тов со г ла сить ся с тем, что большин-

ство снима е мых фото графий лишены ху до -

жест венной ценно сти, но то же самое мож но

сказать и о тыся чах ак ров по лотна, ежегод-

но по кры ва емых краской. Живо пись

и скульп ту ра, как и дру гие виды ис кусст ва,

со з да ют тыся чи посред ст венных про из ве де-

ний ра ди одно го ше девра; од на ко мы вос хи -

ща емся все ми эти ми ис кусст ва ми, не смо тря

на то что они тер пят так мно го неудач», —

ска зал Хель мут Гернштейн.

В изобра зитель ном ис кус стве художест-

венность оз на ча ет наличие ху дожествен-

ной фор мы, а она, в свою оче редь, может

быть постро ена лишь в изо бра жении и от -

сутст ву ет в изо бра жа емом. При менитель -

но к фотографии важ но не что имен но изо -

бра же но на сним ке, будь то ред кий момент

или да же уникаль ное собы тие, а как это

изобра жено. Ина че го воря, ху дожествен-

ность мож но об наружить толь ко на уровне

изображения, ка ким бы кра сивым или со -

держа тельным ни бы ло само изо бра жа е -

мое. Вопрос ре ша ет ся в про цес се ана ли за

изобра же ния, его ком по зиции, его строя.

Ко неч но, фо то графия — это иссле до ва -

ние действи тель но сти, но от крытие про ис -

хо дит в конеч ном сче те не толь ко в ви до ис-

кателе, но, глав ным об ра зом,  на  фотобу-

маге. Са мо изобра же ние на пло ской бу ма ге

содержит или не содержит не что та кое, что

по зво ля ет нам го во рить

о на ли чии или от сут ствии ху -

до же ственной фор мы. Про -

бле ма в том, что бы на у чить -

ся ви деть это «нечто»,

рас поз на вать его в толпе де-

та лей и по дроб ностей на фо-

тос ним ке, неза ви си мо от то -

го, ка кие ро ли игра ют все

эти отвле чен ные фигу ры,

кру ги и треуголь ни ки,

то есть — кого или что они

на сей раз изобра жа ют.

А кроме того, нужно нау чить -

ся ви деть ню ансы, хо тя луч -

ше было  бы ска зать —

«чув ствовать», ибо в боль -

шин стве случа ев ню ан сы

прак ти че ски не ви ди мы, хотя

от них-то все и бу дет за ви -

сеть.

Еще ближе к су ти ис кус ст -

ва знаме ни тое «чуть-чуть» К. Брюл ло ва.

Об этом пи шет Лев Толстой: «Я уже приво-

дил где-то глу бо кое изре чение рус ско го жи -

во пис ца Брюлло ва об искус ст ве, но не мо гу

не привес ти его еще раз, потому что оно

луч ше все го пока зы ва ет, че му мож но и че-

му нельзя учить в школах. Попра в ляя этюд

уче ни ка, Брюл лов в не сколь ких мес тах чуть

тронул его, и пло хой, мер т вый этюд вдруг

ожил. "Вот, чуть-чуть трону ли, и все изме ни-

лось", — сказал один из уче ников. "Ис кусст -

во начи на ет ся там, где начи на ет ся чуть-

чуть", — ска зал Брюллов, выра зив этими

сло вами самую хара к тер ную черту ис кусст-

ва». И да лее: «То же са мое и во всех искус -

ст вах: чуть-чуть свет лее, чуть-чуть темнее,

чуть-чуть вы ше, ни же, пра вее, левее —

в жи во пи си; чуть-чуть ос лаб ле на или усиле -

на ин то на ция — в дра ма ти ческом ис кус ст -

ве, или сдела на чуть-чуть рань ше, чуть-чуть

позже; чуть-чуть недос ка зано, пере ска за но,

пре уве ли чено — в по э зии, и нет за ра же ния.

За раже ние толь ко то г да до с ти га ет ся и в той

ме ре, в какой художник на ходит те бес ко -

349. Неизвестный фотограф
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неч но ма лые момен ты, из ко то рых скла ды -

ва ется  произве де ние ис кус ст ва».

«Искус ст во на чина ет ся там, где на чина -

ется чуть-чуть, — это все рав но, что ска -

зать, что ис кус ст во на чина ет ся там, где на -

чина ет ся форма», — за клю ча ет Лев
Вы гот ский, коммен ти руя вы ска зы ва ние

Л. Толсто го.

О том же го во рит и А. Картье-Брессон:

«Раз ница между хо рошим и сред ним сним-

ком — это вопрос несколь ких мил ли мет -

ров, очень малень кая раз ница. Но су ще ст -

венная. Я ду маю, что ме жду фо то гра фа ми

нет большой разницы, за то очень важны

раз ни цы малень кие».

Про стран ст во для ху до же ст вен но сти.
Мож но ли го ворить о са мо сто ятель ности

изо бра жения в фо то графии, коль ско ро

изо бражение это то ж дественно изо бра жа е-

мому? В изобра зитель ном ис кус стве каж-

дый ма зок, каждый штрих и ка ждая линия

в кар тине есть произведение ху дож ника,

резуль тат его замысла и со сто яния, а изо -

бра же ние в це лом — его са мо вы ражение,

при чем оно ни как не то ж дественно натуре.

Ме ра не со от ветствия ме жду реаль но стью

и ее изо бра жением есть не обходи мое для

искусства условие.

Но отличия между изобра жением и изо-

бра жа е мым существуют и в фотогра фии,

хо тя, без ус лов но, они мень ше, чем в живо-

писи или графике.

Ес ли изо браже ние дей ст ви тель но не яв-

ля ется точ ной ко пи ей изобра жа е мого, слеп-

ком с него, как принято ду мать, ху доже ст -

венность в фо то графии до с ти жи ма. То г да

мы мо жем гово рить о формо твор че ст ве

в фо то графии или о фо то гра фи че ском ис -

кусст ве, произ ве де ния ко то ро го в от дель -

ных слу чаях столь же уни каль ны, как и про -

из ве дения живо пи си или гра фи ки.

Более то го, ху до жест вен ная фо то гра -

фия яв ля ет ся един ст вен ным и са мым не ос -

по римым до ка за тель ст вом то го, что в са -

мой ре аль но сти, не смо т ря на всю ее

ха о тич ность и не пред ска зу емость, су щест-

вуют редкие, но тем бо лее бес цен ные для

нас моменты красоты и смысла.

Фо то граф «бе рет» такой мо мент отча с ти

го то вым, оста ет ся толь ко ос мыслить и до-

вести его спонтанную ху дожественность до

уровня искусства, уточ нить всевоз мож ные

от но ше ния и вы строить це лое. Задача фо -

тографа, если го ворить о ху дожественной

фо то графии, — напол нить компо зи цию

смыс лом.

Не раз уже говорилось о том, что фото-

граф в большинстве слу чаев не сам со з да-

ет какие-то ситуации в ре аль но сти, а лишь

от кли ка ется на спонтанно возника ю щие

перед ним сце ны иг ры при ро ды.

Ре ше ние при нима ет ся в до ли секун ды.

По этому так важ но за быть о се бе, сво ем

опы те, пред ставле нии о привыч ном, за-

быть об уже ви денных сним ках с по доб ны -

ми сюжетами, — и полностью по гру зить ся

в си туацию, воспри нять ее ни как не умом,

а только серд цем и нер вами.

«Объект съем ки не дает ся фото графу, ес -

ли он не осва и ва ет его напря жени ем всех

сво их чувств, всем своим су ществом»

(З. Кра кау эр).                     (При ме ча ние 10)

Рас смо трим фо тогра фи ческое изо бра -

жение с точ ки зре ния его соот вет ствия изо-

бра жа е мому объ е к ту ре аль но сти.

Фо то графия — ре зуль тат одно гла зо го

зрения. Точные и часто на ро читые совпа-

дения пред метов раз ных пла нов — эле-

мент фо тогра фи че ско го языка. При рас-

сма т ри вании плоского изо бражения все

зри тель ные при знаки удален но сти не ра бо -

тают. Их за меняют изо бра зитель ные при -

знаки тре тьего измерения, которые и дают

силь нейшую ил лю зию пер спе к тивы.

Черно-белая фотография — оп ре делен -

ная услов ность, хо тя, конечно, гра фика по

сравнению с фо тогра фией гораздо бо лее

лаконична и еще бо лее условна. Язык гра-

фики вклю чает в се бя вы ра зитель ность ли-

нии, каж дого штриха, проведенного рукой

худож ника (связь с материалом). По верх-
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ность лис та бу ма ги в гра фике ча ще все го

не скрыва ет ся, по это му про стран ст во в ней

еще более условно. Фо то гра фия, на обо рот,

про зрачна и безу держ но болт лива в си лу

избы точ ности ин фор ма ции.

Если пред ставить се бе мир черно-бе -

лым, его изо браже ние на фо то бу ма ге бу -

дет иметь мас су то наль ных не со от вет ст -

вий. Добить ся абсо лют но точ ной ко пии

ре аль ных объ е к тов, по лу чить чер ное чер -

ным, а се рое серым — чрез вы чай но труд -

ная тех ниче ская за да ча. За то в черно-бе -

лой фото гра фии фото граф име ет

воз мож ность стро ить то наль ные от ноше -

ния прак ти чески сво бод но с по мо щью

све та, экс по зи ции, фильт ров, прояв ле ния

и печа ти. Не бо в пей за же мо жет быть чи-

с то бе лым, се рым или черным с тем или

иным ри сунком об ла ков. Изме няя то наль -

ные от но ше ния, ухо дя от правдо по до бия,

фо то граф со з дает свое, не об хо ди мое

ему простран ство и до би ва ет ся вы ра зи -

тель но сти. 

Ча с то го во рят, что чер но-белая фо то гра-

фия го раздо вы ра зи тель нее цвет ной, нес-

мо тря на отсут ст вие ре аль ных цве тов. Че го

сто ят толь ко воз мож но сти таин ст вен но го,

вол ну ю ще го черного цве та: чер ного со

стру к ту рой зер на, или угольно-чер но го, глу-

хого. Чер ные фор мы мо гут субъ е к тив но

вос при ни мать ся как ле жащие на поверх но-

сти, выступа ющие впе ред или уходя щие

в глу би ну.

Главное дос тоинство черно-белой фото-

гра фии — это не дос ка занность, которая и

де ла ет ее столь при вле катель ной.

Объект съем ки отлича ет ся от его изо-

бра жения на фото бу маге гораздо боль ше,

чем в цвет ном ва рианте. По этому художе-

ственность в черно-белой фото гра фии

в большей ме ре дости жима.

Лег кая, еле за мет ная ок раска изобра же-

ния придает черно-белой фото гра фии

силь нейшую вы рази тель ность, оттен ки

в све тах и те нях мо гут отличать ся по цвету.

От ка зы ваясь от цве та, чер но-бе лая фото-

графия приоб ре та ет уникаль ные воз мож но -

сти со з да ния но вых свя зей и от но шений. Так,

го лу бое не бо и жел тое платье жен щины на

пе ред нем пла не настолько кон т раст ны, что

ни при ка ких усло виях не вза и мо дейст ву ют

в реаль ности, зато на черно-белой фото гра-

фии они мо гут быть связаны по до бием. Но -

вая то нальная связь со з да ет новый, невоз -

можный ранее смысл. Таким обра зом,

ком по зиция черно-бе лого изобра жения го-

раз до бога че от но шени ями и подо би я ми,

то есть пре до с та в ля ет боль ше возмож но стейоо

язы ку изобра жения, при чем ча с то абсо лют но

не мыс ли мых в зри тельной реаль но сти.

Но и это еще не все. То же са мое желтое

платье и кир пич но го цвета сте на до ма на

зад нем пла не хо тя и до с та точ но близ ки по

цвету, все рав но не бу дут иметь сильуу ной свя-

зи в реаль ном пространст ве (да же при по до-

бии геоме т ри ческих форм) по той про стой

при чи не, что ко гда мы смо т рим на пла тье,

не видим до ма (кон вер генция гла за и 3-гра-

дус ный угол рез кого зре ния), а на пра вив

взгляд на дом, — пла тья. То есть ви дим, ко-

неч но, но лишь пери фе рийным, нерез ким,

нев ни ма тельным зрением. Или дей ст ви тель -

но не ви дим их од но вре мен но, сна чала рас-

сма т ри ваем од но, за тем по во ра чи ва ем го ло-

ву и ви дим дру гое. А на фотогра фии

(чер но-белой или цвет ной) они, пла тье и дом,

могут ока заться ря дом или од но под дру гим

и бла го даря это му при обре тают сильную

связь, на которой, воз мож но, и строит ся вся

ком по зиция. Изо б ра жения пла тья и дома ле -

жат в од ной пло с кости, одинаково рез ки и со -

сед ст ву ют оп ре де ленным образом. И даже

когда мы восгг при ни ма ем дом и жен щину на

снимке в перспе к ти ве, та «пло ская» связь

ме ж ду нижж ми оста ет ся та кой же силь ной, по-

скольку мы ви дим их одновременно

одинаково от чет ливыми (илл. 350).

Пло скость изобра жения да ет раз но пла -

новым эле ментам но вую, неви данную сво-

бо ду вза имодейст вий, не смо т ря на боль-

шую разницу в их удален но сти от гла за

на блю дателя в реаль ном про стран стве. 

Это явление мож но назвать основ ным

фе но ме ном пло ско го изображе ния, ибо

350
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оно имеет ме с то для лю бого изобра жения

на пло с кости, ру котвор но го или фо то гра -

фи че ско го.

Изо б ражен ные на бу ма ге или хол сте

предметы не явля ются бу к валь ны ми ко пи я -

ми  предметов ре аль но го ми ра. В про стран -

ст ве пло ско сти они жи вут дру гой жиз нью,

по со вер шен но дру гим зако нам, ме ня ют ся

не толь ко пласти че ские, но и смысло вые от-

ношения ме ж ду ни ми. Ус та но в ле ние но вых

от ноше ний меж ду пред ме та ми, изобра жен-

ными на пло с ко сти бу ма ги или хол ста, от но-

ше ний, ко торые не воз можны в види мом,

простран ственном ми ре, — вот подлин ная

за дача изо бра зи тель ного ис кус ст ва и худо-

же ствен ной фото графии. Имен но пло с-

кость да ет предме там свобо ду жить другой

жизнью. Благо даря плос ко сти и осо бен но -

стям ее воспри ятия изо браже ние ста но вит -

ся новой реаль но стью, тем вторым миром,

о котором го во рят в свя зи с искусст вом.

И хотя эта но вая реаль ность очень на по-

ми нает настоя щую, она прин ци пиаль но

другая, что и по зво ля ет нам го ворить о воз-

мож ной художественности в фо тогра фии,

будь то пей заж, натюрморт или репортаж.

Эта малень кая старушка как буд то дер -

жит на сво их пле чах весь город (илл. 351).

Прос вет не ба ме жду вет ками ка са ет ся

го ло вы мо лодой женщины, хо тя от камеры

до ве ток 10 м, а до матери с дочкой 1,5 м

(илл. 352).

А на этом сним ке пожилая ба лерина на

пе реднем плане как бы дергает мо лодо го

тан цора за ни точки, буд то ма рио нетку

(илл. 353).

Еще раз под черкнем, что та кого рода

вза и мо дей ствия ме жду разно пла но вы ми

объ е к тами невоз мож ны в ре аль но сти. Тем

более, что воз никают они на один-един ст-

венный мо мент и вид ны только из той точ -

ки в простран стве, в ко торой находится

объ е ктив. Так что заметить и, тем более,

ос мыс лить эти со по с та вления мы мо жем

только в плоскости фо тографии бла годаря

ее уме нию оста на в ливать вре мя.

Нарушения тональ ной пер спе к тивы, ко-

торые можно на звать об рат ной пер спе к ти-

вой: че ловек в бе лом за сло няет чер ный

дом вдали, об нару жива ют ся как наруше-

ния имен но в плоском изо бра жении, по-

скольку толь ко в нем человек и дом вос -

при нима ют ся гла зом одинаково отчет ли во

и лежат в од ной плоскости. Та ким об ра зом,

и в этом слу чае пло скость изобра жения да-

ет предметам новую свободу от но шений.

А опытный фотограф иногда на ходит

смысл в обрат ной то наль ной пер спе к ти ве

и со от ветст венно стро ит компози цию.

И еще од но от личие объе к та от изо бра -

жения — это так назы ва е мая кон стант -

ность воспри ятия ве ли чины, в си лу которой

мозг увеличивает размеры удален ных

предметов и уменьшает раз меры слишком

близких (ру ка око ло глаза).

Поэтому, напри мер, рель сы в действи-

тель ности мы ви дим как на илл. 354. Сна -

чала они расходятся и толь ко на зна читель -

ном расстоя нии на чинают схо диться

и умень ша ют ся в размерах.

Ка жущийся раз мер уз на ва е мых объе к-

тов как бы сохра няется, хотя хру ста лик  че-

стно дает изобра жение, к примеру, че ло ве -

ка ве ли чиной со спич ку, но даже у ребен ка

не воз никает намерение со брать крохот-

ных человечков в спичечную короб ку, что -

бы потом с ни ми поиграть. Ему, конечно,

хотелось бы иметь та кую заме ча тельную

иг рушку, но он не воспри нимает реаль ных

людей настоль ко ма лень ки ми.

Константность воспри ятия разме ра 

не допу стит такой смеш ной ситу ации  в

реальном пространстве (илл. 355, 356).

Она про сто умень шит раз мер че ло ве ка на

пе реднем пла не и уве ли чит его на даль -

нем. Кста ти, картинки эти по ка зы ва ют, на -

сколь ко различ ны цент ральная перспек ти -

ва объ е к ти ва и ре аль ное зритель ное

вос приятие простран ст ва.

Объе к тив, ко нечно же, про кон стант-

ность ничего не знает и поэтому возмож ны

казусы, как на илл. 357.
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Су ществует еще и констант ность вос-

при ятия формы, ис пра вляющая картин -

ку, которую дает глаз. В жиз ни мы не ви -

дим вер ти кали зда ния сходя щи ми ся,

ко гда смо трим на не го с уров ня земли,

ра кур сные ис кажения не так велики, как

на фо тографии. Ме ханизм кон стант ности

цве та позволяет нам ви деть белый лист

бума ги белым да же в тем ноте, где объек-

тив но он се рый. Ос та ется еще до бавить,

что сте пень не резкости, раз мы тости, ко -

то рую дает фотогра фический объек тив

при от крытой диафрагме, абсо лютно не

со от вет ству ет степени нерезкости зре -

ния глаза.

При ве денные от личия фотогра фи че ско -

го изобра жения от изобра жа е мого объе к та

по ка зы вают, что фо тография име ет значи-

тельную ус лов ность. Бо лее то го, компонен-

ты изобра жения вза и модействуют по дру-

гим зако нам, не жели их оригиналы  в  ре-

альном мире.

Сле до ва тельно, фо тогра фи че ское изо -

бра же ние не все гда яв ля ет ся без душ ным

«ме ха ни че ским докумен та лизмом» с «без -

лич но ст ным оп тико-меха ни ческим ха ра к те -

ром фо то гра фи че ской фи к са ции на по до -

бие сле да авто мо биль ной  ши ны или

да к ти лоско пи че ского отпе чат ка», ко то рый

вы ра жает «де персо на лизм и ме ха ни стич-

ность в запе чат ле нии дейст ви тель но сти»,

«уст ра нение субъ е кта», «бес стра ст ность

и сухость ка ме ры», «на тура ли стичность фо -

то гра фии» и ее «меха ни ческую тож дест -

венность», «не со об ра зо ван ность, разрых-

ленность композиции», «случай ность

и несооб разность в то по гра фии фо то об ра -

за», ко торая разби ва ет ся о «каменную не-

из менность са мого не га тива», вследст вие

чего фото гра фия есть не что иное, как «до-

сло вес ное виде ние реаль но сти, во всей ее

не уст ра ни мой случай но сти и не со об раз но-

сти, которые не мо гут быть полностью пре-

допре де ле ны и пре вращены в смысл», как

об этом пишут некоторые ис сле дова те ли

(М. Сапа ров и др.).

Все это спра вед ливо, ес ли го во рить

о фо тографии во обще (или о тек сте во об-

ще, или о хол сте, по кры том крас ками, во -

обще). Бо лее то го, художественная фо то-

графия соста в ляет до ли процен та среди

массы всех фотоснимков в мире. И все же

раз витие визуаль но го языка отча сти про-

исходит в на пра влении художественности.

Это вы зва но как требо ванием большей

смы сло вой напол нен ности изо браже ния,

так и стрем ле нием многих фото гра фов

к ху до же ст вен ному языку, ком по зи ци он -

но му творче ст ву, кото рое в этом слу чае

стано вится основ ным средст вом са мо вы-

ра же ния.

Ос тает ся до ба вить: все выше ска зан ное

от нюдь не оз на чает, что фо то графия ху до -

же ст венна по сво ей приро де. Или тем бо -

лее, что зна ние про стых пра вил ком по зи -

ции дос та точ но для соз да ния ху дожест-

вен ных про из ве де ний. От нюдь нет. Есть

бес смыс ленный на бор слов, есть гра мот-

ный текст, напи санный по пра ви лам, а есть

текст ху до же ст венный. И если разница ме-

ж ду пер вым и вто рым дос та точ но легко

пре одо ли ма, то дос ти же ние пос лед не го

уров ня тре бу ет очень и очень боль ших уси -

лий фо то гра фа, да и фо тограф ли это бу-

дет, скорее, — ху дож ник.

По боль шо му сче ту искусст во еди но,

и фо то гра фи че ское искус ство, как и всякое

другое, подра зу ме вает му ки твор че ства,

постижение ху дожественного язы ка, неуда-

чи и прозрения, ми нуты вдох но ве ния и го-

ды мол чания.

И все же фотогра фий хо тя бы от ча с ти

художественных на све те гораз до больше,

чем мы мо жем се бе предста вить. Ча сто ос-

нова художественности (изобра зитель ные

связи) возника ет да же в тех слу ча ях, когда

фо то граф не прила гает к это му ни ка ких

усилий. Мож но рассма т ривать та кую слу-

чайную ху дожест венность как иг ру при ро-

ды, ре зуль тат стече ния множест ва са мых

разных обстоятельств. Проб лема в том, что
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мы не все гда распо зна ем эле мен ты худо-

же ственности даже в том слу чае, ко гда они

явственно при сут ст вуют на сним ке.

И вот при мер. Ка за лось бы, са мый обыч-

ный люби тель ский сни мок на па мять. 

Од на ко это да ле ко не так, в этой фо то гра -

фии мож но об нару жить не что боль шее 

(илл. 358). Конеч но, глав ная де таль здесь —

поле цве тов на сте не. Это как сон, кото рый

видит ре бе нок, это его мир, мир его дет ства.

Но стоп, от ку да взялось это ощу щение, ка-

кая при чина его вызвала? На сним ке спящий

ре бенок, а на обо ях цве ты. При чина эта —

то наль ная связь спя ще го и фо на: темные

обои риф му ют ся с тем ной головой ребен ка

и рез ко контрасти ру ют с бе лой подушкой.

По след няя вообще неизвест но где находит -

ся — то ли на пе ред нем пла не, то ли на даль-

нем (эф фект об рат ной перспек тивы).

Та ким образом, не прямое включе ние

в кадр обоев на сте не, хо тя в этом, воз-

мож но, была на ходка фотогра фа, а имен -

но изобра зи тельная связь тем но го ли ца

ребен ка и тем ных обо ев явля ется причиной

воз никающих ас соци аций.

Можно предста вить се бе ту же фо тогра -

фию со свет лым ли цом ребен ка. Смысло-

вая связь мальчик + цветыц если не исчез-

нет, то значитель но ос лаб нет, по сколь ку не

под кре пле на боль ше изобра зи тель ной

(илл. 359).

А те перь лу жайка с цветами снит ся не

маль чику, а подушке (илл. 360).
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Су щест ву ю щее ны не де ле ние фо то гра фии

на жан ры перво на чаль но за имст во ва но из

жи во писи и дос та точ но ус лов но. Обычно

на зы ва ют следу ю щие фо то гра фи че ские

жан ры: порт рет, пей заж, ар хи те к ту ра, на-

тюр морт, жан ро вая фо то гра фия, фо то ре -

пор таж. Иногда к этому до ба вля ют фо то -

этюд и фото кар ти ну как «ху до же ст вен ную

фо тогра фию».

По добное де ле ние ос но ва но на объ е к текк

съемки (че ло век, при ро да, пред ме ты на сто -

ле и т. д.), но ни как не отра жа ет спе ци фику

ра боты фо то гра фа. Мож но подраз де лить

порт рет на поста но вочный и ре пор таж ный

(снятый врас плох), это су ще ст венно раз ная

съем ка, раз ное мышле ние, раз ная тех ни ка

(сту дий ная ка ме ра или ма ло фор матный фо -

то ап парат), но и это го не до с та точ но.

Портрет извест ного деятеля, порт рет не-

знако мо го че ло ве ка на ули це, портрет-ти -

паж, порт рет в ин терьере или портрет

спорт с мена во время со стязаний — все это

раз ная съемка.

Не по может и дальнейшее деле-

ние — муж ской пор трет, женский, детский,

парный или групповой. Мож но, напри мер,

сказать, что муж ской портрет требует све -

то те не во го ри сунка (рез кий, фактурный

свет от одного пре имущественного ис точ-

ника), а жен ский — свето то наль ного (мяг -

кий, отраженный, заполня ющий, бесте не-

вой свет). Или что де тей луч ше всего

снимать со вспышкой, по тому что они все

время в движении. Но эти зна ния потре бу-

ются, скорее, ремес леннику, а не творче-

скому фо тографу, для ко торого по доб ные

простые приемы и так оче вид ны и тем бо-

лее ни как не гаран ти ру ют ус пех. То есть

это те са мые правила, ко торые придуманы

толь ко для того, что бы с оп ре делен но го мо -

мента их на рушать.

Начинать сле дует, наверное, с зада чи,

кото рую ста вит пе ред со бой фото граф.

Один, возможно, ска жет, что хочет найти

зна чи тель ную, даже симво ли ческую де -

таль и че рез нее расска зать о че ло ве ке.

Это оп ре деленный прин цип фотогра фиче-

ского мышления, та кую фотографию мож -

но на звать фо тогра фией де тали, у нее свои

законы, которые мож но изучать и делать

какие-то дей ствитель но важные для фото-

графа вы воды.

Вто рой на де ет ся запе чатлеть момент,

дви жение, жест, взгляд и т. д. Это дру гая

фо то графия, дру гие сред ст ва и другое

мыш ле ние, это фотография мо мента.

ГЛАВА 1
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А тре тий ска жет, что будет искать типаж,

что че рез характерную внешность конкрет -

но го чело ве ка хо чет выразить нечто, со от-

вет ст ву ю щее его замыслу. И так далее,

и то му подоб ное.

За да ча, которую ставит фотограф, опре-

де ляет логику его действий, специ фику его

работы и да же техническое ос на щение, ко-

то рое ему по тре бу ет ся.

Со вершенно очевид но, что та же фо то-

гра фия мо мен та име ет от ношение не

толь ко к фото гра фи че ско му порт рету,

но и к жан ровому снимку, со бы тийно му ре-

порта жу или даже к пей за жу, ес ли в нем

при сут ст ву ют дви жу щиеся фи гу ры лю дей

или живот ных.

По лу ча ет ся, что по ня тие ви да го раз до

шире опре де лен но го фо то гра фи че ско го

жанра в тра ди ци он ном его по ни ма нии и

от но сится не к снима е мо му объ е к ту, а к

че му-то бо лее су ще ст вен ному — подходу 

фо то графа к съем ке, его по ве дению,

пред ска зуе мо сти резуль та та и мно го му

дру го му. 

На ша зада ча — рас смо т реть не то, что

сни мает фо тограф, а как он это сни ма ет.

При этом раз деление на жанры, ес тествен-

но, оста ет ся в силе. Но так ли уж важ но,

к ка кому жан ру отнести круп но взя тую фи -

гуру чело века на фо не вы ра зи тель но го

пейзажа. Будет ли это назы вать ся порт ре-

том или пейзажем — неважно, от это го ни-

че го не изменится. Главное — как под хо-

дить к та кой съем ке, на что рассчиты вать

и чего опасать ся.

Мы будем рас сма т ривать ре портаж ную

фо тогра фию, при чем ре портаж — это не

фо то гра фи че ский жанр в общепри нятом

по ни ма нии, а ме тод (спо соб) съем ки. Ре -

портажная фотография как про тиво по лож -

ность поста новочной, в ней ка те го риче ски

не до пус ка ется ка кая бы то ни бы ло ор га -

ни зация, ре жиссу ра. Это фо тогра фия, ко -

торую де ла ет «не види мый» фотограф «не -

ви димой» каме рой.

Су щест вуют два основ -

ных спосо ба та кой съем ки:

ме тод скры той ка меры

и ме тод при вычной ка ме-

ры. В пер вом слу чае фото -

граф дела ет все воз можное,

что бы остать ся неза ме чен-

ным, а во вто ром — не скры -

ва ет ся, но ждет то го мо мен-

та, ко гда люди пе реста нут

реаги ровать на его присут-

ствие.

Кроме то го, де ле ние ре -

пор тажной фо то графии на

до ку мен таль ную и ху до же ст -

венную так же не выдер жи вает крити ки. От-

сю да эти бессмыс лен ные спо ры, мо жет ли

до ку мен таль ная фото графия быть ху до же -

ст венной и до ку мен таль на ли ху до же ст вен-

ная фото гра фия.

Во-пер вых, по ня тие ху дожествен но сти

обыч но не раскры ва ется, кро ме рас хожих

фраз: художественная фо тография — это

фо то графия «хоро шая»; ху до же ст венная

фо то графия обла дает эстетическим воз-

дей стви ем; ху дожествен ная фото гра-

фия — это об разность или же сте пень вме-

ша тельства, мера ру ко творной ра бо ты

фо то графа. Иногда понятия под меняют ся:

ху до же ст вен ная фо то гра фия на зы ва ет ся

фо то ис кусством вы мысла (по нимая под

этим «творческое» вмеша тельство фото-

гра фа или фо то монтаж), докумен таль -

ная — фо тоискусством факта, плюс хро ни-

каль ная как не искусство. Или предла гают

такой гибрид, как художествен но-до кумен-

таль ная фотогра фия.

И, во-вто рых, до кументаль на лю бая фо-

тография, да же аб стракт ный узор, потому

что это не придумано, а увидено (пусть че-

рез объ е ктив микроскопа), то есть сущест-

во ва ло в реаль но сти хотя бы одно мгно ве-

ние. До ку мен таль на вся кая фо то гра фия

еще и по тому, что на ней обя за тельно име-

ется не за пла ни ро ванная, из лиш няя ин фор-

мация. Именно она и превращает фотогра-
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фическое изобра жение в доку мент, кото-

рый мож но изу чать, на ходить в нем то, че -

го не видел сам фото граф.

Нет та кой раз новид но сти — «до кумен -

таль ная фото графия» — еще и по тому, что

не су щест вует ее ан ти по да — «не до кумен -

таль ной фото графии». Поэ то му луч ше го -

ворить об инфор ма ци он ной фо то гра фии,

под чер кивая тем са мым, что глав ное в

ней — имен но ви зу аль ная инфор ма ция,

а не ав торская тра к тов ка или же пе ре вод

мыслей фотографа на язык изобра же ния.

Все фо то гра фии в рав ной ме ре до ку -

мен тальны, но по-раз но му ин фор ма тив ны.

В одной за пе чат ле но ка кое-то собы тие (си -

ту ация, факт), са мо по се бе на столько вы-

да юще еся, что оно-то и яв ля ет ся со дер жа -

нием такой фото гра фии. А в дру гой —

ин форма ция не пред ста вля ет сколь ко-ни -

будь значитель но го ин те реса, со дер жа ние

та кой фото гра фии в чем-то дру гом: в под -

тексте, анало гии, фор ме, вы ра зи тель ности

изо бра же ния.

Есть мас са неху до же ст венных сним ков,

ко торые на пол ном осно вании при чис ле ны

к искусст ву фото графии. Само собы тие на -

столько по тря сающее — от само со жже ния

жи во го чело ве ка (илл. 361) до ви да Зем ли

из кос мо са, — что заклю чает в се бе ог ром-

ное чело ве че ское содер жа ние. И боль шой

во п рос, выиг рает ли сни мок са мо со жже ния,

ес ли в мо мент съем ки ду мать о ком по зи ции,

да и этич но ли это? Фо то гра фии-сви де тель-

ст ва поз во ля ют загля нуть в про шлое, уви -

деть по во рот ные мо менты в ис то рии чело -

ве чест ва или в жиз ни от дель ного чело ве ка.

Здесь особен но си лен эф фект присутст вия,

та кая фо то гра фия аб со лют но про зрач на.

Роль фо то графа толь ко в том, чтобы присут-

ст вовать на ме сте собы тия и во время на-

жать на кноп ку.

В ху дожественной фотографии, наобо -

рот, все за висит от фо тографа, он тща-

тельно выби ра ет свои сю жеты. В этой фо-

то графии, пре жде все го авторской, нас

ин тересу ет уже не со бытие (ча сто со бытия

как такового на сним ке про сто нет), а про-

явле ние лич ности фо тографа, его виде ние

и его мыш ле ние.

«...Факт сам по се бе неинтересен, инте-

рес на точ ка зрения, с ко торой ав тор к не му

подходит» (А. Кар тье-Брессон).

Итак, мы попы та ем ся опреде лить неко -

то рые ос нов ные ви ды репор тажной фо то-

графии, ис ходя из их функ ции, ме ры

со от ветствия ме ж ду объек том съемки

и изо браже нием, а также спе ци фи ки ра-

боты фото графа на пло щад ке.

Пред ва ритель но можно све сти все мно-

го об разие фотогра фи ческих за дач, кото-

рые фо тограф ре шает при любо го рода

съем ке (как ре портаж ной, так и по ста но-

вочной), к четырем ос новным типам.

Пер вая фото гра фиче ская за -
да ча — по лу чить резкое, хоро-

шо про ра бо тан ное изо бра же ние

од ного объек та, одной дета ли

или же сово куп но сти всех де та -

лей в кад ре, не созда вая новых

связей выде ленной дета ли с

дру гими или же дета лей друг с

с дру гом. Цель — точ ность, изо-

бра же ние — точ ная ко пия изо -

бра жа емого. Это — тех ни ка,

пусть да же до ве ден ная до уров -

ня вы со чай ше го ма стерства. Ес -

ли сам объект съем ки вы ра зи те-

лен, выра зи тельной будет и фо то гра фия.

Фо то граф не пере страи вает изобра жение

по-сво ему, его задача — сде лать точную

копию изобра жа емого (илл. 362).

Вторая фотографическая задача — взять

в кадр только тот или те объ е кты, ко торые

в сво ем со че та нии или со по с та влении не-

сут оп ре делен ный смысл, под текст. Но для

того что бы та кое сопо с та вление состоя-

лось, не обходи мо при дать ему со от вет ству-

ющую фор му, по край ней мере, вы делить

не об ходи мые детали, рас ста вить нужные

ак центы. Эта задача уже по ка зы вает в ка-

кой-то сте пени мышление фотографа, его
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спо соб ность постро ить оп ре де лен ное изо -

бразитель ное вы ска зы ва ние (смы сло вые

свя зи выде ленных эле мен тов). То есть

здесь присут ст вуют авторское на ча ло, ин-

тер пре та ция (илл. 363).

Третья фо то гра фи ческая зада ча — це-

ле на пра вленное построе ние изо бра же -

ния. Све том, точ кой съем ки, резко стью,

всеми дос туп ны ми фо то графу сред ст ва ми

вы де лить одни дета ли и при глу шить зву-

ча ние дру гих, возмож но, ви до из менить их.

В ито ге на сним ке полу чит ся не со в сем то,

что бы ло в реаль но сти, а ино гда и сов сем

не то. Это фото гра фия твор че ская, здесь

тре бу ется все ма с тер ст во фо то гра фа.

К тому же это и автор ская фо то графия, ее

цель не фи к сация, а вы рази тель ность, ко-

то рая, возмож но, только наме ча лась в са -

мом объ е к те съем ки или от сут ст во ва ла

со в сем (не столь выра зи тельный объ ект

и ма к си маль но вы рази тель ная фото гра-

фия, илл. 364).

И чет вертая фо то гра фи че ская за да-
ча — со четать, со прягать де та ли, взятые

в кадр, до би ваясь в пер вую оче редь их со -

г ласо ван ности, и в этой со г ла со ван ности

искать смысл. В этом слу чае сам объект

съем ки или проис хо дя щее мо гут не пред-

ста влять никако го инте реса, ак цент из

изо бра жа е мо го пере но сится в изобра же -

ние. Ина че го во ря, фо то гра фа ин те ре су ют

не столь ко смысло вые свя зи, сколь ко изо-

бра зи тельные. В та кой фо то гра фии, а это,

без у с лов но, самый труд ный и са мый ред-

кий слу чай, глав ным ста но вится чис то ху-

до же ст венная зада ча постро ения изобра-

же ния (илл. 365).
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Хро ни кальная фо то гра фия. Хро ни каль -

ная фото гра фия, или фо то гра фия фа кта —

это сним ки ка ких-то част ных событий,

пред став ля ю щих ин те рес толь ко для тех

людей, кото рые на них изо браже ны, и для

тех, кто эти сним ки де лал. Люди ведут

хро ни ку сво ей жиз ни, жиз ни сво их близ -

ких и дру зей. На снимке — не ото бран ная и

не про ду манная слу чай ная ин фор ма ция.

Вых ва ченный из жиз ни факт не пред ста в -

ляет инте реса, он сам по се бе. Нет сцеп ле -

ния его с други ми фак та ми, а по то му не

воз ник нет и смысла как ре зуль та та та кого

сцеп ления. Компо нов ка случайная, грани -

цы кад ра ни чем не оп ре де лены, свобод ны,

изо бражение от крыто про дол жа ется во

все сто роны. Сни мок дела ет ся ради одно -

го инте ре су ю ще го фото графа объ е кта в

цен т ре, ос тальное все го лишь при сем

присутст ву ет.

Мы никогда не узнаем, чем  неповтори-

ма та или иная фотография. Может быть,

это любимое платье, а может, уши не так

растопырены. Cто из ста вла дель цев ка-

мер сни мут точ но так же, автор ское на ча-

ло отсутству ет.

Прой дет мно го лет, хро ни каль ные кад -

ры станут ча стью истории и окажут ся инте -

рес ны ми, но не в фо то гра фи ческом смыс -

ле, а как доку мент ушедше го вре ме ни

(илл. 366).

Хро никаль ная фо тография — это фо то-

графия народная, се мейная. Труд но пере-

оце нить ее социаль ную роль. Американ ка

Сьюзен Зон таг очень тон ко замети-

ла, что эти фотографии — суть не -

опро вер жимые и под час един ствен-

ные дока за тель ства то го, что

данный че ловек существует или су-

ществовал в этом ми ре. А по пово-

ду семейных снимков: «Нередко се-

мей ный аль бом — не толь ко

единственное свидетель ство су ще-

ст во ва ния той или иной се мьи, но и

единст венное, что объ еди няет боль-

шую семью в не кое еди ное целое».

В со в ре мен ном ми ре фото гра -

фия в извест ном смыс ле вы пол няет

функ цию памяти. Ес ли какое-то со-

бы тие не бы ло сня то, то мож но ска-

зать, что его про сто не бы ло. И на -

обо рот, совершен но  незначитель-

ное событие ста новится запомина-

ю щимся, ес ли бы ло сня то удач но.

«Мы с же ной в Па риже», «Мой

дом, мои де ти», «Какой смеш ной че -

ГЛАВА 2

ВИДЫ РЕПОРТАЖНОЙ
ФОТОГРАФИИ

366. Неизвестный автор
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ло век, вон тот сзади», «Ка кая ин те рес ная со -

ба ка», «А это мой день рож де ния, вид но всех,

кто при шел». Но и здесь приро да фо то гра -

фии про яв ля ет ся, хо тя и неожи дан но. На

снимке «Моя же на и пира ми ды», возмож но,

са мое инте ресное — как слу чай ный про хо -

жий дер жит ру ку, то есть не пред ви ден ное и в

данном слу чае не нуж ное.

Ин фор ма ци он ная фото гра фия. Фо то гра-

фия ин фор ма ци онная от ли ча ет ся от хро ни -

каль ной тем, что она предна зна че на имен но

для по сто рон не го зри те ля. Че ловек фо то -

гра фи ру ет что-то такое, что его лич но не ка-

са ется, но ка жется ин те ресным. Фо то гра фи -

ру ет, что бы запо м нить и по ка зать дру гим.

По да в ля ю щее большинство сним ков,

которые дела ют ся для га зет или журна лов

как люби те ля ми, так и профес си о на ла-

ми, — это инфор ма ци онная фото гра фия.

Она и на зы ва ет ся ин формационной, по-

тому что един ственное ее содержание —

это зри тель ная ин формация на поверхно-

сти фото бу маги. Она подоб на тек сту дело-

вых сооб ще ний — максималь ная од нознач-

ность и от сутствие ню ансов. Это текст, в

котором все бесконечное бо гат ство значе-

ний и оттенков язы ка не исполь зует ся.

Ина че гово ря, это чи стая инфор ма ция,

которая фа к ти че ски аноним на. Дру гой фо-

то граф или ты сяча фо то графов сдела ют

точно та кие же безы мян ные сним ки.

В боль шин стве слу чаев они исполь зу ют-

ся в СМИ за не име нием луч ших. Часто та-

кая фото графия совер шенно не обходи ма. 

Средст ва фо то гра фи че ской выра зи тель -

ности не исполь зу ются, этот язык не тре бу -

ется для пе ре дачи ин фор ма ции. Единст вен-

ная цель фо то графа — зафи к си ро вать

про ис ходящее, един ст венная труд ность —

оп ре деле ние экс по зи ции и глуби ны резко -

сти. Кста ти ска зать, се го дня большинст во

ин фор ма ци онных сним ков де ла ются со

вспышкой. Прямая вспыш ка — пло ский,

слепой свет, от сут ст вие пла нов. Вспыш ка,

осо бенно в неумелых ру ках, — это ан ти вы -

ра зи тельность и анти фо то гра фия.

Со бы тий ная фото гра фия. Со бы тий ная

фо то гра фия — сви де тель ст во ка ко го-то

зна чи тель но го со бытия. Минимум орга ни за -

ции изо браже ния необходим, одна ко не это

яв ля ется глав ным. За кон та ков: чем инте -

реснее со бы тие, тем цен нее сни мок. Сюда

от но сит ся и то, что быва ет ред ко, и тем бо-

лее то, что невоз мож но бы ло се бе пред ста-

вить (илл. 367).

Ценность собы тий ной фо то графии в том,

что она жи вое свиде тель ст во, же ла тель но

объе к тивное и беспри стра ст ное, цен ны до-

ку мен тальность, прав дивость, воз мож ность

рас смо треть подроб но сти. А вот автор ская

оценка, от ноше ние фо то графа, во об ще го-

во ря, не тре бу ются. Его роль — быть там,

где-то на дру гой сторо не зем но го ша ра, и

пре до с тавить визу аль ную инфор ма цию.

Это «пря мая» фо то гра фия, чи с тый, ху до же -

ст венно не ор га ни зо ван ный кадр.

От фотографа требу ет ся уме ние ви деть

и мгновенно реаги ровать, а кро ме то го, ко-

нечно, уме ние понимать: ино гда не так-то

просто оценить не стан дартность ситуации

или же по чувствовать, что может или долж-

но про изой ти.

Конеч но, на сто ящий фо то граф все рав-

но прояв ля ет свое «я», один снимает по ве-

дение уча стни ков в цен т ре, дру гой — ре ак-

цию зри те лей на пери фе рии, тре тий ищет

367. Владимир Жаров
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сим во ли че скую де таль или выра зи тель-

ный мо мент (илл. 368).

Бо лее того, в руках большого ма с те ра

ка мера все рав но «думает». По э то му от -

нюдь не ис клю че ны сним ки дей стви тель но

уни каль но го со бытия, в которых фото граф

ис поль зует все свое мас терство, что бы до -

бить ся вы ра зи тель ности. Одна ко со бы тий-

ная съемка требует та к тич но сти, чув ства

меры. От снимка в ежеднев ной га зете мы

ждем прежде всего инфор ма ции. Фото гра -

фия в журна ле мо жет быть бо лее автор -

ской, бо лее мно го знач ной (тем бо лее, если

она од на «дер жит» анали ти че скую ста -

тью). И сов сем дру гое де ло — фото кни га

или фото вы ставка, здесь в пол ной ме ре

умест ны раз мыш ления фо то графа, его

личный, ча сто нестан дартный и не ожидан -

ный взгляд на со бытие или про б ле му.

Ча ще все го событийная фото гра фия

сни ма ет ся по заданию газеты или жур на ла.

Ино гда для это го нуж но ехать в дру гой го-

род или другую страну. Фотограф должен

предста влять се бе, в ка ких ус ловиях он бу -

дет работать, ка кая аппаратура ему необ-

ходима. Очень важ но подго то вить ся к

съем ке и в другом пла не — изу чить мест -

ные усло вия, уз нать как мож но боль ше о

со бы тии, на ко то ром пред сто ит побы вать,

пред став лять се бе его особен но сти и воз -

можные неожи дан но сти, со ста вить спи сок

сю жетов, ко то рые не об ходи мо снять.

«Очень важ но по м нить, что ка ж дую

съем ку на до про из во дить в том темпе, в

ка ком раз ви ва ет ся со бытие, и быть уве -

рен ным, что ты ус пе ешь все пе редать на

плен ке, иначе бу дет слиш ком позд но: не -

воз мож но по вто рить мгно ве ние.

Ча сто в процес се съем ки не уве рен ность

и неуме ние по пасть в ритм события ме ша-

ют со сре до то чить ся, и в резуль тате фо то-

графы сколь зят по поверх ности и теря ют

те чу дес ные мгнове ния, которые, каза лось

бы, сами про сятся на пленку» (А. Кар тье-
Брес сон).

На собы тии репортер сни мает очень

много, од нако хорошо предста в ляет, что

и где именно у не го мог ло полу чить ся.

Слу чай ности подстере гают его из вне, в

неожиданных по во ро тах со бытия. Резуль-

та ты же на плен ке, ес ли не под ве ли

нервы и что-то не по ме ша ло, доста точ но

пред ска зу е мы. 

Одна ко счи тать сле ду ет не отснятые кад -

ры, а ко ли чест во сю же тов. Ведь на од ну оп-

ре де лен ную ситу а цию мож но ист ратить це -

лую плен ку (од на точ ка, од ни и те же ге рои).

Итого, снят один сю жет, то есть один кадр,

ко то рый в луч шем слу чае от этой пленки

ос та нет ся, а не 36 кадров,

как ка жется. А зна чит, на сто -

я щая работа еще впе ре ди,

нужно ис кать но вые точ ки и

новые сюже ты.

Са мое важ ное — ока -

зать ся в нуж ный мо мент в

нуж ном месте, это качество

на сто я щего фото ре пор те ра.

В том ме сте и в тот мо мент

его ждет желанная уда ча:

«Мне по вез ло, я был ближе

всех», или: «Все побе жа ли

вперед, а я ос тал ся сзади». 

Выс шим дос тижением со-

бы тийной съем ки сле ду ет

считать сним ки-сви де тель ст -

ва дейст вительно уникаль-

ных собы тий. Это ред кая ре-

пор терская уда ча и на гра да

тому, кто мно го снимает и

все гда име ет при се бе ка ме -

ру. Один-два раза в жизни

мо жет необык но вен но по -

вез ти. Вме сте с тем у ка ж до-

го ре пор те ра все гда наго то -

ве не сколько  душеразди-

ра ющих ис торий о том, как он уви дел не что

уни каль ное, но не смог сфо то гра фи ро вать

его по впол не объ е к тивным при чи нам.

Фо то графия события са ма иногда ста но-

вится со бытием, из меня ющим ес ли не ход

истории, то, во вся ком случае, массо вое

сознание лю дей, от но ше ние их к какой-то

проб ле ме.

368. Тибор Хонти. Чехословакия, 10 мая 1945 г.
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Следу ющий этап мастерства — способ-

ность за пе чат леть куль минацию со бытия.

Здесь от фо то графа требу ется умение

пред видеть, это одна из составляющих его

та ланта. В од ном сним ке нуж но поймать

са мый нерв события, его смысл и осо бен-

ность. Огромное зна чение имеет пози ция,

ко торую репортер выби рает для съемки.

Здесь нет универ саль ных рецептов: за-

лезть с те левиком на кры шу или бе жать в

тол пу с широкоугольником, — все зави сит

от опы та фо тографа и его чутья.

Пред ставим ситу ацию: ми тинг на стади о -

не, высту па ет пре мьер-ми нистр, тыся чи лю -

дей и сот ни фото графов. И вдруг в не бе по -

я в ляет ся неза плани ро ван ный верто лет...

Ес тественно, все фотографы побе жа ли

наверх, чтобы взять в кадр массу лю дей и

вертолет над ста ди оном. А один, на обо рот,

спу с тился вниз на поле, подошел близко к

ора то ру, взял телевик и стал ждать. И он

по бедил, этот фо тограф, ему уда лось со -

единить в од ном кад ре пре мьер-ми ни стра

и верто лет в не бе. И, как по дарок судь бы,

премьер в тот момент под нял ру ку и по ка -

зал вер то ле ту ку лак!

Вот еще пример: пло щадь боль шого го-

ро да, много ты сячный ми тинг, на краю пло-

щади сто ит ог ромный памятник Ленину...

Мож но бе жать со всеми в центр пло щади,

сни мать ораторов и эмо ции тол пы, можно

уйти на противо по лож ный край и взять в

кадр тол пу на фо не памят ника (это уже хо -

ро шо, но так посту пят мно гие), а мож но —

до га дав шись, что в кон це кон цов люди,

что бы лучше видеть, непре мен но по ле зут

на па мят ник и припадут к но гам во ждя, как

ре бе нок в ми нуту опасности дер жит за

брю чину лю бимого от ца, — по дойти к па -

мят нику (это уже со всем хо рошо).

Вообще го воря, повторить ничего нель-

зя, можно снять хуже, мож но луч ше, но ни-

когда — так же. На стоя щий ре портер «сни-

мает» всег да, нет ап па ра та, нет

воз мож но сти зафик си ровать что-то на

пленку — не беда. Всег да нужно быть наче-

ку, всег да все ви деть, все замечать, ис кать

смысл во всем види мом. И, может быть, ес-

ли очень по везет, в жиз ни не раз встретит-

ся не что по добное и камера бу дет наго то-

ве, и ты будешь к это му готов.

Еще од но необходи мое фотографу уме-

ние — правильно се бя вести при работе с

людьми. Начинающие стес няются вый ти на

пустое место и встать ли цом к тол пе или

тем бо лее снимать людей откры то. И это

действитель но тре бу ет осо бых способ но -

стей, не всем под си лу. Направить камеру

на чело ве ка очень тру дно. Но и это го мало.

Нужно еще боль шее му жество, что бы тут

же не опустить фо то ап па рат, щелк нув один

раз для само оправ да ния.

И, на конец, са мый же лан ный слу чай, ко-

гда в событии или в том, как оно проявля-

ется, уже заложено опре делен ное со дер-

жание, оно, со бытие, озна ча ет нечто

другое, го раздо боль шее, чем то, что бу к-

валь но про исходит. Это подтекст, ме та фо -

ра, сим волическое значение. То есть ин-

тер пре тация в этом случае мо жет быть

много пла новой, мно гозначной (илл. 369).

Событие может раз вора чивать ся и не по

пра вилам. Нуж но быть готовым к самым

неожиданным его по воротам и дей ство вать

по об сто ятель ствам.

Ситу ация: ле вые на ми тинге дерутся с

пра вы ми, у тех и у дру гих в ру ках фла ги...
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Не о жи данно ве тер спу тал фла ги двух вра ж-

ду ющих пар тий и на какой-то мо мент они

как буд то сли лись в объ ятии, вне зап но при -

мири лись. Или тот же ве тер об ле пил крас -

ным по лот нищем ли цо демонст ран та, и он

как буд то ослеп и вме сте с тем смот рит на

мир сквозь сим вол сво ей веры.

Тре бо вания к фор ме здесь не так вели -

ки. Ес ли эле мен тар ные ус ло вия ком по зи-

ции вы пол нены — глав ное выделе но и ак -

центы рас ста вле ны, то боль ше го обыч но не

по тре бу ет ся. Важ но пере дать смысл, во-

время осоз нать его. Мож но на де ять ся, что

комму ни ка ция в этом слу чае со сто ится, —

зри тель спол на по лу чит свою ин форма цию.

Не об хо ди мо уточ нить, что специ фи ка

со бы тийной съем ки имеет ме сто и в том

случае, ко гда со бы тие не столь зна читель -

но, но в его про явле нии просма т рива ет ся

ино ска за ние. Или же ко гда смысл воз ника -

ет всего на од но мгнове ние. Или ко гда он

про явля ет ся че рез ка кую-то ча ст ную де -

таль. Или смысл воз ника ет в том, как скла -

дыва ет ся изобра же ние и как соот но сят ся

его ком по ненты. Но все эти слу чаи име ют и

свою соб ст вен ную спе ци фи ку.

Си туа ци онная фото гра фия. По нят но,

что дейст вительно ак ту аль ные, значи-

тель ные со бы тия быва ют не так час то.

И ос новная мас са репор тажных снимков,

кото рые мы ви дим в журна лах и на вы-

ставках, — это, стро го гово ря, фото гра-

фия не собы тийная (выда ю ще еся собы -

тие — ин те рес ный сни мок).

Так, по следний при мер может вы звать

во п рос: раз ве это событие, по ду ма ешь,

фла ги сли лись или ли цо обле пило?! И если

даже эти сним ки сде ла ны во вре мя демон-

страции, то есть дей ствитель но важ ного

со бы тия, име ют ли они к не му пря мое от но-

шение? Ес ли эти фотографии только часть

репортажа, который вклю чает в себя и дру -

гие, бо лее актуаль ные сним ки, — без ус-

лов но, имеют. Это фон, подроб но сти, пе ри -

ферия то го события, которому по священ

ре пор таж.
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В про тивном случае, конечно, это не со-

бытийная фо тография, потому что запе чат -

ленный факт не на столько зна чителен. За-

то в по доб ной фо то гра фии изобра же на

некая си туация, в ко торой скрыт глубокий

под текст.

Бу дем называть та кую фотографию си-

ту ацион ной. (Ситуация — положение, об-

ста нов ка, совокупность обстоятельств.) Не

зря Зигфрид Кракау эр го ворил о случай-

ных событиях как луч шей пи ще для фото-

снимков.

Ситуа ци он ная фо то графия от ли ча ет ся

от событийной значитель ным содержанием

при внеш ней незна читель ности про исходя-

щего. Это не только показ или фи к са ция

про ис ходящего, это раскры тие его смысла,

то есть такая фотография яв ля ет ся прежде

все го ана ли тиче ской, ино гда да же поэ тиче -

ским или фи ло соф ским размыш лением о

жиз ни (илл. 370).

Про ис ходит нечто не обыч ное, стран ное,

не укла дывающе е ся в рам ки при вычного. В

таком слу чае мы говорим об инте рес но

сло жив шей ся ситу а ции. Ни щий разда ет

день ги прохожим. Или ло шадь ве зет ав то-

мобиль с за глохшим дви га те лем (сра зу на -

пра шива ет ся на звание — «ло ша ди ная си -

ла»), мало ли что в жиз ни бы вает, иногда

воз никают совершен но гро те ск ные, про сто

сюр ре алистические си туации. И это дей ст-

ви тельно са мая излюб лен ная пища для фо-

то гра фов, ибо толь ко фо тография способ -

на доку менталь но за пе чат леть подоб ные

вещи (илл. 371).

Фо то граф ищет и на хо дит та кие сю же ты в

ре аль ности. Он не привя зан к оп ре де лен но -

му со бы тию, ме сту и вре мени его про ве де-

ния. Жизнь пол на не ожи дан но стей, иногда

она да рит фо то графу такие сцены, кото рые

не воз мож но при ду мать. Режис сура здесь

вре дит, цен ность си ту ации в ее безу с лов ной

прав ди во сти, доку мен таль но сти.

Встре ча ют ся чисто репор таж ные фото-

графии, где слу чайным образом все схо дит -

ся на столько точно, что они вы гля дят как по-

стано вочные. Справед ли во сти ра ди нуж но

ска зать, что ред ко, но бы ва -

ют и по ста но воч ные снимки,

которые не от личишь от на-

сто яще го ре пор тажа. Но эти

ис клю че ния не от ме ня ют об -

ще го пра ви ла: жизнь го раз до

бо га че всех на ших пред ста в -

ле ний о ней, а цен ность фо-

то гра фии и за клю ча ет ся в

том, что она спо соб на фи к си -

ровать са мые не пред ви ден -

ные, не ожи дан ные со бы тия,

раз ру шая все штам пы и сте -

рео ти пы.

Та ко го ро да ре пор таж ная

фо то гра фия близ ка по ме то -

ди ке к событий ной, все за ви -

сит от ре ак ции фото гра фа,

его способ но сти мгновен но

оценить зна чение сло жив-

шейся си ту а ции.

Но часто бы вает и по-

дру гому, когда подтекст за -

клю чен не в изобра жа е мом

дей ствии, микросо бы тии,

фа к те, а возни кает бла го да-

ря не ве ро ят но му, мно го зна -

чи тель но му соче танию лю-

дей и пред ме тов в кад ре. То

есть опять мы полу чаем не -

кую ситуа цию, смысл ко то-

рой за клю чен в этом стран -

но м, невоз мож но м  сочета-

нии. Вых ва чен ные из жизни

кар тинки, ча сто не ло гич ные

и странные, они бы ва ют

сюр реалистичны, скорее

сон, чем явь.

Если си ту ация рас кры ва ет

свой смысл че рез детали —

это фото графия детали. Если

вы рази тельная ситу ация воз -

никает на один-един ст вен-

ный мо мент — это фото гра-

фия мо мента. Ес ли  воз-

ник шая в си лу стечения об-

сто я тельств ситу ация инте - 376. Геннадий Бодров
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рес на сво ей вы ра зи тельной фор мой — это

изо бразительная фото графия. Но ос но ва со-

дер жания во всех этих слу чаях — рас кры тие

значения ситуации.

Фо то гра фия си ту а ции во мно гом близ-

ка по эзии, осо бенно ко гда в изображении

воз ника ют риф мы-связи между объ е к та -

ми. Она не пре мен но мно го знач на, как и

по э зия, при чем со дер жа ние ее ча сто не -

вы ра зи мо при по мощи слов, во вся ком

случае, оно не на поверх но сти, оно про -

ступа ет, мер ца ет, угады вает ся сквозь

нее. Со дер жание это заклю че но в под тек -

сте, ме та фо ре или же в со че та нии смы -

слов и зна чений отдельных деталей, ко -

то рые соб раны в рам ке од ного кадра,

ча с то со вер шенно не со по с та ви мых или

да ле ких по смыс лу. Поэ то му та кие фото-

гра фии мно гих зрителей ста вят в ту пик:

«А о чем это? Что хотел сказать фо то -

граф?» (илл. 372).

Итак, си туационная фотография — это

фо то гра фия ка кой-то многозначитель ной

случай но сти, воз никшей в си лу стечения

мно же ст ва са мых разных об сто ятельств.

Это или ка кое-то дей ствие, или оп ре де лен -

ное со че та ние де талей в кад ре (илл. 373).

Это фото графия, по су ти, ана ли ти че-

ская, она тре бует от фо то графа как уме -

ния видеть, так и уме ния по ни мать весь

спектр зна че ний и оттенков, кото рые со-

дер жат ся в данной си ту ации. Ча ще всего

фо то граф ищет смысл в ситу а циях стран-

ных и не од но значных, а ино гда и про сто

анек до ти ческих (илл. 374–376).

Таким образом, в ситуационной

фотографии важно не только то, что

происходит перед камерой, а главным

образом, что увидел в этом фотограф, то

есть в конечном счете важен он сам, его

мышление.

Си ту ационная фо тография бо лее других

субъ е ктивна. Фо тограф изо бра жа ет не то,

что зако номерно и долж но происходить на

са мом деле, он ищет смысл в слу чайных

про яв ле ниях жиз ни соот вет ственно тому,

как он се бе эту жизнь предста вляет. Он со -

вершен но свободно мо жет вы разить свое

личное от но ше ние и понимание жизни, ес -

ли, конечно, у него име ется это понимание

и отно шение.

Самый боль шой мастер ситуацион ной

фо то графии — это, наверное, Йо зеф КуКК -

дел ка. Дей ствитель но, вот один из наибо-

лее часто ци ти руемых сним ков Ку дел ки:

один че ловек жон г ли ру ет мя чом, вто рой

лежит на земле, третий стоит, на кло нив-

шись впе ред, а вдале ке ло шадь и еще ка -

кой-то ящик или буд ка. Нель зя ска зать, что

это изыскан ная композиция или ре шающее

мгно ве ние, это си туа ция совер шен но

странная, не од но значная, дей ст ви тель но

сюр ре алистиче ская (илл. 377).

Другой сни мок: муж чина стоит за спиной

женщины, но впечат ле ние та кое, буд то он

сидит у нее на пле чах, сте на сза ди как буд-

то в следах от пуль. Снова сон, толь ко еще

бо лее многозна читель ный (илл. 378).

Ос та ет ся доба вить, что де вять из де ся ти

фо то графий сде ланы ра ди ка кой-то си туа-

ции, ко торая за интересо ва ла фотографа.

Проблема толь ко в том, что си туация, инте-

ресная для од ного, не за ста вит дру гого

просто поднять ка меру, для него это со вер-

шен но не инте рес но. А тре тий вообще за я-

вит, что это баналь но, это пройденный этап

и такие ве щи он боль ше не сни ма ет.

377. Йозеф Куделка
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Фо то гра фия мо мен та. Фо то граф не ви -

дит, а ско рее уга ды вает. Он не зна ет, как

сложится кадр, все зависит от сте че ния

слиш ком большого ко личе ст ва не пред -

виденных обсто я тельств. Пра к ти че ски

фо тограф ра бо та ет на ин туи ции.

Чи с тота ре пор та жа, то есть ес те ст -

вен ность пове де ния пер со на жей — обя -

за тель ное ус ло вие, пе ред на ми не акте -

ры, а на стоя щие лю ди и на сто я щие

си ту ации.

Соб ст венно со бы тия в этом слу чае мо-

жет и не быть, фото графа ин те ресу ет не

со бы тие са мо по се бе, а не кая ситуация,

вер нее, то, как она бу дет выгля деть в оп-

реде лен ный момент. Зато снимать мож -

но где угод но и что угод но, по тому что

главное здесь — уникаль ность мо мен та,

а не проис хо дя щего (илл. 379).

В фото графии мо мента су щест ву ют

два совер шенно различ ных ме то да

съем ки. Пер вый — это супер ре ак ция,

фо то граф за долю се кун ды вски ды вает

ка меру и снима ет. А второй, гораздо бо-

лее трудный, — длитель ное наблю де -

ние, ожида ние нуж ного момента с паль-

цем на кноп ке. Здесь то же необ ходи мы

мгно вен ная реак ция, чувст во предви де -

ния, умение оста ваться не за мет ным, и,

глав ное, — спо соб ность пре дуга дать

смысл.

Вы ра зительность момента — вещь са-

мо до статочная, хо ро шо, если к это му и

фор ма вы ра зитель на, и собы тие значи-

тель ное, но, ко неч но, о та ком мож но

толь ко меч тать (илл. 380, 381).

«Наш метод ра боты — анали ти че ский...

Ка мера — это продолже ние мо е го гла за, а

снимок — соче тание взгля да, серд ца

и разу ма, возник шее в ка кой-то един ст вен но

важ ный мо мент» (А. Кар тье-Брес сон).

Отец обнимает дочь. Но почему у них за-

кры ты гла за? От сча стья (так лю ди закры -

вают гла за, ко гда целу ют ся) или про сто они

морг ну ли в один и тот же момент? Это го

мы ни когда не узнаем, а по тому бу дем ду -

мать, что от сча стья (илл. 382).

379. Анри Картье-Брессон

382. Эрнст Хаас381. Эрнст Хаас380. Анри Картье-Брессон
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Фо то гра фия де та ли. Это тот слу чай, ко гда

какая-то де таль, част ность вдруг ста но вит-

ся гораз до важ нее, со дер жа тельнее, чем

главный по смыслу объ ект. На при мер, тень

на сте не настолько ин те рес на, что сни мок

де ла ет ся ра ди нее, а не то го, кто эту тень

от бра сы ва ет (илл. 383).

Пред ставь те, ру жье в ру ках че ло ве ка —

это деталь, но и ру жье, ви сящее на сте не,

иг ру шеч ное ружье, ко торое на правил на

вас ре бе нок, значок-ру жье на лацкане пид-

жака — это тоже детали, все они име ют об-

щее зна чение, но вместе с тем в кон крет -

ной ситуации зна читель но от лича ют ся по

смыслу. Так что содержание мо жет быть

весь ма различным: от лапи дарного фото-

пла ка та до глу бокого раз мыш ления.

Уже упо миналось, что значащая де таль

в изображении равно силь на при даточ но му

пред ложению. Ес ли на чать описывать изо -

бра жение слова ми, то ко гда мы дой дем до

нее, обяза тельно по с ле ду ет запятая и «ко -

то рый» («ко то рая», «ко то рое»), а даль ше

будет ид ти объ яс не ние того зна че ния, ко то -

рое она вно сит в смысл всего изобра же ния

или ситу а ции.

На следу ю щем сним ке (илл. 384) де -

таль — это те ни на зем ле, ко торые значи-

тель но отли ча ют ся от сво их хо зя ек, они

строй нее и мо ложе, а кро ме то го, меж ду женжж -

щи нами не ожи дан но по я в ля ет ся ка ва лер.

Но не вся кая деталь обяза тельно про-

звучит в изо бра жении. В лю бой фотогра -

фии ве ликое мно жество самых раз ных де-

та лей. При большом желании всегда

мож но найти та кую из них, ко торая мог ла

бы приве с ти к смыслу или иметь под текст.

Но са мо по се бе наличие на снимке та кой

многозна чи тель ной де тали (или сочетания

де та лей) еще ни о чем не го ворит, если она

не чита ет ся.

Пра ктиче ски такая де таль не мая, ее го -

лос не бу дет ус лы шан в шуме голосов дру -

гих де та лей, бо лее ак тивных, бо лее выде-

лен ных. То есть сопо с та в ления не

про изойдет и смысл не родится. Только ак-

цен ти ро ванные, глазом выделен ные дета-

ли на снимке спо собны приве сти к смыслу.

И толь ко в этом слу чае мы получим объ е к-

тивно су ществу ющее изобра зитель ное вы -

ска зы вание.

383. Джордж Краузе

385. Геннадий Бодров

384
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386. Валерий Щеколдин 387. Геннадий Бодров 388. Оксана Онипко

Име ет ся один ге ни альный ре цепт, не об-

ходимый всякому твор че ско му чело веку,

ре ша ю ще му какую-либо проб ле му, — ду -

мать око ло. И в фо то графии де тали смо т -

реть нужно око ло, то есть не туда, ку да

смо трят все окру жа ю щие. Напри мер, смо -

треть не на ли цо вы сту па ю щего оратора, а

на его ру ки или на тень на сте не (илл.
385). Или же, в лучшем слу чае, ус пе вать

следить за тем и дру гим. Но это особое

уме ние.

Можно сни мать свадь бу или по хо роны и

вдруг не ожиданно уви деть что-то такое,

что ника кого от но шения к те ме не име ет. И

очень важ но су меть мо мен тально пере-

клю читься, что бы не потерять ред кий кадр.

Деталь, свое са мое дорогое, фотограф

может по казать сра зу же, круп но и во всех

подроб но стях. Но мо жет и спрятать среди

множества дру гих, на пер вый взгляд не ме -

нее зна чимых. В этом случае важ но, что бы

зри тель не уви дел ее рань ше по ложенного

времени.

В первом слу чае де таль само до с та точ-

на, са мо вы рази тельна. Во втором — она

неожидан ным об разом взрывает си туа-

цию, пе ре во ра чи вает ее с ног на голо ву.

Ее смысл, ее со дер жание в кон т ра сте с со-

дер жа нием са мого сним ка. Сю жет строит-

ся на про ти во по с та в лении ожида е мо го и

слу чив ше гося, подобно но вел лам О. Генри

(илл. 386).

389 390. Андрей Турусов



Сюда же можно от нести типажную фото-

графию, где внеш ность кон крет ного че ло-

века становится вы ра зитель ной де та лью.

Воз можно, вни мание фото гра фа привле-

к ли две дета ли в кад ре, и весь смысл в их

сопоста в ле нии. С точ ки зре ния орга ни за-

ции это более сложная задача. Во-первых,

нужно выделить два компо зи ци онных цен т -

ра, и, во-вто рых, уста но вить связь меж ду

ни ми. И в — треть их, бы вает ва жен еще 

и порядок вос при ятия (илл. 387, 388).

Большая раз ница, по смо т рим ли мы сна -

ча ла на це лующуюся па ру, а по том на бе-

лое пят но кро ва ти или наоборот (если

пред ставить се бе та кую фо то гра фию).

А может быть, первым центром внимания

станет бе лое пла тье, брошен ное на стул.

Фо то графия детали — фотография в

пол ной мере ана ли тиче ская (умение ви-

деть плюс уме ние по нимать), она ча с то

при бе га ет к обобщению, ино ска занию, ме -

та форе (илл. 389).

Более все го это отно сит ся к то му слу-

чаю, ко гда фо тограф сопо с та вляет (проти-

во по с та в ля ет) две значи мые де та ли. В

этом со дер жится не кое умо за к лю чение, ви -

зуаль ное вы ска зы вание фо тографа (ино-

гда несколь ко слов, ино гда целое пред ло-

же ние). Кста ти ска зать, в пос лед нем

слу чае наибо лее орга нич на компози ция

Весы (илл. 390).

Как и всякое ино ска зание, фо то гра фия

де тали много знач на. Бо лее то го, ее автор

мо жет про явить подлинную ориги наль ность

и глубину мыс ли. Са мое цен ное, ес ли фото -

граф смог уви деть что-то та кое, что увидел

он один, хо тя ря дом сни мали и другие.

«Фо то граф ориенти руется во вре мени и

простран стве, имея в ви ду сю жет и себя.

Он дол жен сту ше ваться, за быть все, ду мая

лишь о том, как че рез про стую, но значи-

тельную деталь по казать дей стви тель -

ность...» (А. Кар тье-Брессон).

Изобра зи тель ная фото гра фия. Сле ду ю-

щий вид репортажной фотографии — изо-

бра зи тель ная фо то гра фия. Основ ное 

внимание фотограф удеуу ляет имен но орга-

низации изо бражения. На сним ке мо гут

быть и ак туаль ное событие, и вы ра зитель -

ный мо мент, и зна чащая де таль, но все

равно, осо бая цен ность его опре деля ет ся

не информацией, не тем, что отно сит ся к

изобра жа е мому, а са мим изобра жением,

тем, как оно по строено, и тем, что оно вы-

ражает сверх фи к са ции со бытия, мо мента

или де тали.

Де тали и фи гу ры лю дей в кад ре рас -

сма т ри ва ются как отвле чен ные геоме т ри -

че ские фор мы, как ком по ненты, ко то рые

важ ны не толь ко в ка че стве знаков ре аль -

ных объе к тов, но в боль шей степе ни са ми

по се бе, как носи те ли выра зи тель но сти и

смыс ла.

Фо то граф при вле ка ет все изо бра зитель -

ные и вы ра зитель ные сред ства. Какая-ли -

бо при бли зи тель ность про тиворечит самой

задаче и по тому недо пустима. 

Точ ность ком по нов ки, сог ла со ванность и

вы ве ренность по строе ния, равно ве сие ком-

по нен тов, а тем са мым устой чи вость рамки

кадра — вот ос новные кри те рии, кото рые

от ли чают изобра зи тельную фото гра фию.

Воз мож но и дру гое по нимание изобра -

зитель ной фотографии — как повы шен но -

го вни мания к изобра жению с точки зре ния

его ка че ства. Глав ное для фо тогра фа —

ма к сималь ная резкость изобра же-

ния, осо бая пластич ность объе кти-

ва, пол ная иллюзия в пере да че

фа ктур и предметов («как живое»,

го во рит зри тель, «хочет ся потро -

гать»). Ог ромное внимание уделя-

ется печати, по верхности бумаги,

про работ ке мельчайших деталей в

тенях и све тах. Но об этом ниже.

Фо то гра фи ческое изо бражение

име ет свою соб ст вен ную вы рази -

тельность — это аб со лют ная точ -
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391. Ансел Адамс

392. Виталий Сахн-Вальд
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ность в пе ре даче мель чайших де та лей, объ-

емность изобра жения (опять пол ная про -

зрачность). Все эти при ро ж ден ные качест ва

фо то графии (как тру д но, од на ко, ре а ли зо-

вать их на прак тике) мож но на звать фо то -

графичностью по ана логии с ка те гори ей жи -

во пис ности в изо брази тельном ис кусст ве.

Яр кий при мер по доб ной фо то гра фии —

творчест во та ких вели ких ма с те ров, как

Ансел Адамс (его ра бо ты — чу до фо то гра -

фично сти, илл. 391), а так же Йо зеф Судек.

Их фото графии поражают, это на сто я щие

об раз цы фотогра фи че ско го ис кус ства, ес-

ли в двух по следних сло вах вы делить «фо -

то гра фи ческое». Ес ли же клю че вое сло во в

этом соче та нии «ис кусство» в тра ди цион-

ном его понимании, то, ко нечно, искусство

не мысли мо без фор мотворчества. 

Да ле ко не во вся кой фо тографии изо-

бра же ние имеет са мо сто ятель ное зна че-

ние, гораздо чаще оно слу жит толь ко сред -

ст вом пе ре да чи ви зуаль ной ин формации.

Во-первых, изобра зитель ные зна ки (фигу-

ры лю дей, форма ка кой-то де тали и т. д.),

ко торые озна ча ют ре аль ные объе кты, са ми

по себе ней т раль ны, ни чего не выража ют.

И, во-вторых, со че та ния изобра зитель ных

знаков, свя зи между ни ми совершен но слу-

чайны и по этому не содержа тель ны.

Пример — ре портаж ный снимок (илл.
392). Как фотография мо мента это удач-

ный сни мок, удивитель но точ но пере да но

пси хо логическое со стояние действу ю щих

лиц. Но если рас сма т ривать его как изо -

бразитель ную фотографию, он, конечно, не

совер шенен. Три или че тыре глав ных пер-

со на жа до с та точно выделены, в це лом же

очень пестро, много лишних деталей.

Построение це лого — очень труд ная за-

дача, не все гда это воз можно, объ ект съем -

ки час то не поддается усилиям фо тографа,

в нем просто не хватает одного или не-

сколь ких кир пи чиков, что бы до стро ить уже

на ча тое зда ние. И с этим ничего не подела-

ешь (го ворят же «сло жилось» или «не сло-

жи лось»).

И потому большинство изо бра зитель ных

фо тографий оста ет ся как бы не завершен -

ным, в них имеется ка кое-ли бо удач ное со-

че та ние форм, ли ний или то наль ностей, но

в це лом это со че та ние не обла дает си лой

под лин ной ком пози ции.

Фо тограф соеди ня ет, сопря га ет ка кие-то

вы бран ные дета ли, но остальные сопро ти в-

ля ют ся, меша ют, ино гда пол гг но стью уничто-

жа ют построен ную гармо нию или толь ко ча-

с тично ослаб ля ют ее.

Этим изобра зи тельная фо то гра фия и

от ли ча ет ся от ком по зи ци он ной. Пер вую

мож но срав нить с этю дом, набро ском, а

вто рую — с закон чен ной карти ной.

Форма тени не просто выра зи тель на,

она связа на с очер тани ями фи гуры. Ос-

таль ные эле менты здесь, мож но ска зать,

слу чайны (илл. 393).

Раз де ление тонов: он в черном, она в бе-

лом — уже элемент изобра зитель ности. Но

это единственный эле мент в сним ке, це лое

не сло жилось, белый про черк ре ки толь ко

ме ша ет (илл. 394).

Многие фо то графы наив но полага ют,

что всевоз мож ные де формации, эф фе к ты

ши рокоугольника, внеш не бро ские, неожи-

393

395. Неизв. автор

396. Неизв. автор

394
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дан ные со че та ния объе к тов в кад ре и про -

чее то му подоб ное — и есть формо твор че -

ст во. Конеч но, это не так и ни че го об ще го

с настоя щим «творче ст вом фор мой» не

имеет (илл. 395).

Ча с то фотограф де монст ри ру ет полное

не по нимание язы ка изо браже ния (илл. 396).

Мож но заслонить ли ца лю дей де ревом, мож -

но по ме с тить са мо дерево по се реди не кад -

ра, мож но на ру шить все нор мы компо зи ции,

но толь ко ес ли это необхо ди мо, ес ли эти 

на ру шения под креп лены чем-то и в конеч-

ном сче те оп рав данны. Ори ги наль ность

ради ориги наль но сти час то обо рачи ва ет ся

глу по стью.

Од но де ло со брать в кадр не сколь ко слу -

чайных объ е к тов и докк биться их эф фект ных

ис ка же ний. И со вер шен но дру гое — орга ни-

зо вать их таким об ра зом, что бы про ду ман -

ное со че та ние ста ло выра зи тель ным и, воз-

мож но, при об ре ло со вер шенно но вый

смысл.

В первом слу чае изобра зи тель ное вы ска-

зы ва ние не от ли ча ется от произ воль но го

на бора слов без зна ков препи нания, не ко то -

рые из ко то рых, возмож но, как-то да же свя -

заны друг с дру гом. А во вто ром — это

ос мыс ленная фра за, имею щая впол не оп -

ре де лен ное со дер жа ние и выра же ние, при -

чем ко ли че ст во связей зна чи тельно увели -

чено, сами связи ото браны и тщатель ным

об разом орга ни зо ва ны.

Две фи гуры сог ла со ва ны как нель зя луч -

ше. Очер тания, проник но ве ние белого из од -

ной фигу ры в дру гую, разговор рук. Од на ко

фон ра бо та ет не до с та точ но, если не счи тать

пятна белого над го ловой и двух схо дя щих ся

к не му ли ний. По э то му рам ка от но си тель но

под виж на (илл. 397).

Изо бра зитель ные элементы — очерта-

ния толпы лю дей, как бы вте кающей в

дверь вни зу, а так же сим мет ричные тени

на свет лом асфаль те (илл. 398).

В изобра зи тель ной фо то графии фо то -

граф не про сто ищет ка кую-то вы ра зи тель-

ную фигуру или деталь, он обя за тельно увя -

400. Анри Картье-Брессон

397

399. Арнольд Ньюман

398
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зы вает их с дру ги ми фи гу ра ми и де та ля ми,

он стро ит из них це лое.

На пример, порт рет в интерь е ре. Есть

фигура и фон (де та ли об ста нов ки, ме бель,

кар тинки на стене и прочее). Ес ли фигу ра

сог ла со ва на с фо ном, если все де та ли за -

коно мер но связа ны с глав ным — че ло ве -

ком, его лицом, ру ка ми, очер та ни ями фи гу -

ры, то г да все это вме сте соз да ет це лое —

порт рет. Его содер жа ние не ог ра ни чи ва ет -

ся выра же нием ли ца или ха ра к тер ным же-

стом, оно гораз до ши ре, это тот са мый слу -

чай, ко гда объ еди нение сла га е мых гораздо

больше ариф метической сум мы этих сла -

га емых (илл. 399).

А. Картье-Брессон го во рит о порт ре те:

«Это для ме ня вещь бо лее труд ная, го раз до

бо лее труд ная, чем рабо та на улице. В них

осо бый пла стиче ский смысл, осо бая экс -

прессия. В конце кон цов, ты фо то гра фи ру -

ешь чье-то вну т рен нее безмолвие... и пла-

сти ческую форму».

Если изобра зитель ная фо тография —

это по иск выра зитель ных со че та ний в ре-

аль ности, то то гда ценность та кой фотогра-

фии оп ре де ля ет ся не ин формацией, ото -

браженной на ней, а тем, ка ким образом

это изобра жено, согласованностью этих со-

че таний и смыс лом, в них выраженным.

Событие, каким бы инте рес ным или не-

обыч ным оно ни бы ло, в данн ом случае ни -

чего не ре шает, мо жет быть и так, что на

снимке просто ничего не происходит. Фабу-

ла не сколь ких сним ков Брессона: мужчи на

пры га ет че рез лу жу; муж чина си дит на ла -

воч ке, на крывшись от дождя газетой; муж-

чина в пла ще идет по ал лее и неожидан но

ог ля ды ва ется. Так что и в этом слу чае фо-

тограф во лен снимать в лю бом месте и в

лю бое время.

Со дер жа ние изо бра зи тельной фо то гра-

фии наиболее многозначно. Во вся ком

слу чае оно совер шенно не в том, что чело -

век пры га ет че рез лу жу, си дит на лавоч ке

во вре мя дож дя или идет по улице, а в

чем-то другом. Од на ко так же, как и в изо -

бра зи тель ном ис кус ст ве, содер жание это

принци пиально непе ре во -

димо на язык слов. А ина че

за чем рисо вать или фото -

гра фи ро вать, если можно

про сто ска зать или напи-

сать: «Мужчина прыга ет че-

рез лужу, а на за бо ре пла-

кат, на кото ром балери на

то же прыга ет, но в другую

сто ро ну». Понятно, что та -

кая транс ляция фото гра-

фии не адек ват на изо бра -

жению и ни че го не даст

да же сле по му. Сло ва здесь

бес по лезны, за то мож но вспом нить не-

сколь ко сти хо твор ных строк или какую-то

ме ло дию, ко то рые го раздо луч ше объ яс -

нят непо свя щен но му, по че му мы так вос -

хи ща ем ся фото гра фи ей А. Картье-Брес-

со на (илл. 400). (При ме ча ние 11)

А если на снимке присутст ву ет какая-ли -

бо инте ресная инфор ма ция (со бы тие, си ту а -

ция), со дер жа ние опять-таки не равно сло -

вес ному описа нию. Содер жание — это

ин фор ма ция плюс не что, и в этом «нечто»

как раз и на хо дит ся интер пре та ция фо то гра-

фа, его выска зы ва ние.

Иначе го воря, фор ма в этом слу чае со-

держа тель на, это не по каз то го, что про ис-

ходит, а ско рее раз мыш ле ние по по воду.

Жи вопись для ху дож ника — пласти че с-

кое собы тие. Это име ет отно ше ние и к фо-

то графии с ее спо соб но стью из влекать из

по то ка вре ме ни пла сти че ские дра мы и ко-

ме дии. Та ки ми «собы ти ями» и зани ма ет ся

изо бра зи тельная фото гра фия.

То есть, снимая порт рет или репортаж,

фо то граф, мо жет быть, ре шает задачу со-

че та ния ова ла и пря мо угольника или же

ищет ме ру серого и черного в кад ре. И это

при том, что пря мая задача фотогра фа-ре-

портера — фик сация выра зитель ного мо -

мента или состояния — оста ет ся в силе

(илл. 401).

«Для ме ня фо то графия — это по иск в са -

мой дей ствитель ности простран ственных 402

401. Анри Картье-Брессон
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форм, ли ний и со от но ше ний... Фо то граф

дол жен полно стью за быть о се бе, что бы

ум но жить си лу изо бра жения. Он дол жен

слиться с тем, что ви дит. Мыс ли мо гут ино -

гда только по вре дить» (А. Картье-Брес сон).

Ком по зи ци он ная фо то гра фия. В том слу -

чае, ес ли изо бра же ние сложилось, ес ли

все его ком по нен ты дей ст витель но об ра зу -

ют еди ное и гармо нич ное це лое, — за да ча

фо тогра фа ре ше на, и мы впра ве го во рить

о ком по зи ци он ной фо то гра фии. Свя зи и

вза имо дей ст вия ме жду от дель ными компо-

нен та ми опре деляют со держание постро -

ен ной ком пози ции.

Изо б ра зитель ная связь бе лой головы и

по лукруг лого окна вни зу. Рам ка кад ра за -

кре п ле на, бюст с пье деста лом смещены

не мно го впра во, а ок но — вле во. Компози-

ция цель ная, асимметрия борет ся с полной

симмет рией (илл. 402).

Следующий при мер: ис ключи тельно

кра си вую ком по зицию соз да ет со гла со -

ванность разме ров и на пра вле ний рук и

ног маль чика, их  ве личин и напра вле ний

(илл. 403).

Компо зи ци он ная фо то гра фия — это

фо то гра фия, в кото рой именно компо зи-

ция стано вится глав ным, она вы ра зитель-

на и содер жа тель на сама по себе, в

отрыве от предметности. Ча ще все го та-

кой снимок ли шен сю же та, не инте ре сен

со бы тийно, свет или фа кту ра не име ют в

нем са мо до в ле ю ще го значе ния. Хотя, ко -

нечно, в иде але од но совер шенно не ме-

шает дру гому. Ина че ком пози ционную

фо то графию мож но на звать фото кар ти-

ной: рам ка кадра стро го закре пле на, ни

од но из от но шений (то наль но стей, ли ний,

форм и т. д.) не воз мож но из ме нить, не

раз рушая гармо нии це ло го.

В са мой фо тографии уже за ложены ты-

сячи от ветов на ты сячу во п росов. Вот эта

линия пересе ка ет рам ку имен но здесь, не

выше и не ни же. Этот угол по то наль но сти

свет лее этого пятна и тем нее то го. Здесь в

чер ном ну жен про вал, а

здесь не обхо ди мы де тали.

И на каж дый та кой воп рос в

изо бра же нии непремен но

имеет ся от вет. В ком по зи ции

не мо жет быть ни че го слу -

чай ного: ес ли эти ли ния или

угол та ко вы, при чина в дру -

гих ли ниях и уг лах. Сосе ди

по кадру од но значно указы-

ва ют друг дру гу на то, каки -

ми им быть, что бы в соче та-

нии с ними не нару шить

за ко но мер ность по строе ния

це ло го.

Композиция — это вы сшее проявле ние

изобра зитель ной фо тографии, тот идеал, к

ко торому она стре мится. Это в са мом пря-

мом смыс ле сло ва формотворче ст во. Ху до-

жест венная фор ма позво ля ет фотографу

сво бодно выражать се бя, свое от ноше ние

и свое по нима ние. Это под линно авторская

фо то графия, по тому что имен но он, ав тор,

в конечном сче те ее построил, сотворил из

403. Готхард Шух

404. Владимир Сёмин 405. Юджин Смит
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то го немно го го, что на шел в реаль но сти

(илл. 404).

Это фото гра фия ху до же ст вен ная по за-

даче и по тому она бли же все го к изобра-

зи тель но му искусст ву (илл. 405).

В компози ционной фо тографии свои ти -

таны. Это, ко нечно, Картье-Брес сон, это

Ан дре Кер теш и Юд жин Смит, это Бо рис

Иг на тович и Ана толий Гаранин. Наи бо лее

яр кие фи гуры у нас — Ля ля Куз не цо ва и

Вла ди мир Сёмин.

В подоб ной фотографии изобра жение

са мо цен но, это согла со ванное, гармонич-

ное соче та ние ком понентов на пло скости

бу ма ги. Глаз рас познает эту орга низацию,

мы воспри нимаем в та кой фотографии не

только реаль ные предметы и фигуры в про-

стран ст ве (как в лю бом фо тогра фи че ском

изобра жении), но од новре менно и цель -

ность композиции. То есть мож но отвлечь-

ся от значения изобра женных фи гур и

пред ме тов, а так же смысло вых от но ше ний

меж ду ни ми (для это го дос та точ но, на при -

мер, вы резать силу эты пред метов и фи гур

из бу маги) и рассма т ривать их как геоме т -

рические фор мы, закономерно распре де-

ленные на изо бра зитель ной пло скости, как

абстрактный узор, имеющий свой смысл и

выра зитель ность (илл. 406).

Компо зи ци он ная фо то гра фия — выс -

шая цен ность фото ис кус ст ва в тради ци он-

ном пони мании искус ст ва как творче ст ва

формой. Поэ то му, есте ст венно, шедев ры

в этом жан ре не со з да ются, а слу ча ют ся,

причем слу ча ют ся очень редко. Может

быть, фо тограф за всю свою жизнь сде ла -

ет все го один-два снимка тако го уров ня

(илл. 407).

Фо то граф име ет воз можность об ду-

ман но стро ить компози цию при съем ке.

Ко неч но, как и в лю бой фо то графии его

под сте ре гают неожиданности, обыч но

это связа но с движени ем лю дей в кадре,

эф фе к та ми рез ко го и нерез ко го, а также

с теми ню ан сами то нальных на руше ний,

ко то рые обна ру жат ся впо с лед ст вии на

от пе чат ке.

407. Вернер Бишоф

408. Анри Картье-Брессон

406
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«Слу ча ется иногда, что ты, не удов ле-

тво ренный, засты ва ешь на мес те, ожидая

мо мента, а развяз ка на сту па ет внезап но,

и, веро ятно, удачный сни мок не по лу чил ся

бы, ес ли бы кто-то, про хо дя мимо, не по -

пал бы слу чай но в объ е к тив фо то ап па ра-

та» (А. Картье-Брес сон; илл. 408).

В компо зи ци онной фото гра фии тре бует -

ся аб солютная точ ность в раз ме щении и со -

че та нии компо нен тов. Поэ тому фо то граф

не сто ит на ме с те, он посто ян но двига ет ся

во к руг сво его пред ме та каки ми-то только

ему понят ны ми круга ми, то при се дая, то вы-

пря м ля ясь во весь рост. Со стороны это по -

хо же на ри ту аль ный та нец.

«Фо то гра фия всегда рассма три вает ся

как законченное це лое, как картина, ком -

по зиция ко торой должна быть посто янно в

цен тре на шего вни мания. Это достига ет ся

ор ганическим соеди нени ем зри тель ных

эле ментов кадра. Ком позиция его во всех

элементах должна быть стро го закономер-

на, ибо невоз можно от делить фор му от со -

держания» (А. Кар тье-Брессон).

Ос та ет ся уточ нить: в ком по зи ци он ной

фо то гра фии большо го мас те ра возмож но

вли я ние случай ности, но глав ным обра зом

она ре зультат целе на пра в лен ных усилий

фо то гра фа. Во вся ком слу чае, толь ко ма с -

тер су ме ет оце нить по дос то инству слу-

чайно возник ший кадр или же с уве рен но-

стью от ка зать ся от него.

Во об ще же роль случай ности в фото -

графии на столь ко вели ка, что в си лу сте-

че ния раз ных об сто я тельств да же у фото -

графа средней руки может «воз ник нуть»

на плен ке ка кой-то кадр, кото рый обла да -

ет со вер шен ной компо зи ци ей. Мож но рас-

сма тривать это как иг ру при ро ды, как кар-

тину из об ла ков на не бе (кто ее соз дал и

для че го?).

Фо то се рия. Принцип се рийности хорошо

изве стен в графике, графическом ди зайне,

ре к ла ме. При мером может слу жить облож -

ка попу лярного жур нала: она вся кий раз

новая и вся кий раз узна ва е ма, то есть ка -

кие-то элементы ди зайна не из менны.

Фо то гра фи ческая серия объе ди няет ся

единством темы, объек та, сю же та или по

ка ким-либо формаль ным приз на кам.

Серия может быть откры той (ее можно

про дол жать неогра ни чен но) и закры той.

Серия отли ча ет ся от обыч ной подбор ки

фо то гра фий, во-первых, на ли чием в каж -

дой ра боте некое го признака, об ще го для

всей се рии; и, во-вто рых, отно си тель ной

рав но цен ностью всех ра бот, здесь нет

фо то графий глав ных и вспомо га тель ных,

нужных для связ ки. Каж дый лист серии

са мостояте лен, он рав ный сре ди рав ных.

В совре мен ной фо то гра фии встреча ют-

ся се рии, объеди ненные по времен но му

приз наку. Это как после до ва тельность ки-

но кадров. Те мой та ких се рий мо жет быть

ис чез но вение — по явление, дви же ние —

по кой, при сут ствие — отсут ствие и  про-

чее.

Серия предста вляет собой ви зуаль ное

иссле дование, она состоит из множества

раз лич ных подходов к те ме, ва риаций, это

не рас сказ, а рас суж дение, иног да о вче-

раш ней по годе, иног да о смысле жиз ни.

Не обяза тель на привяз ка к одно му со-

бы тию или време ни, серию мож но строить

всю жизнь, ис поль зо вать в ней фо то гра -

фии раз ных лет.

После до ва тельность фо то графий в се-

рии не про из вольная, но и не слишком же -

сткая, каж дый лист само достаточен и не

нуж да ет ся в под держке сосед них. И все

же порядок ну жен, что бы не утомлять

глаз, а в отдельных слу чаях — устано вить

опре де лен ные связи меж ду сним ками:

фор мальные или смысло вые.

В последние годы по явился новый ва -

риант серии — «фо то проект». Фото граф

ре ша ет некую концеп ту альную зада чу.

На при мер, можно по казать раз рушаю -

щие ся симво лы со вет ской эпохи. Можно

снять всех жи те лей одной де рев ни или ин -

тер на та для престаре лых. Или за фик си-
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ро вать скры той ка ме рой, с каким лицом

со труд ники вхо дят в каби нет началь ника.

Или па ци ен ты в каби нет сто ма то ло га.

Проект  — это очень удоб но. Когда тебе

по ка зы ва ют 50 или 100 фо то гра фий, по -

про буй скажи, что это плохо. Соб ствен но,

важна остроум ная идея, а не ис пол не ние.

Что из того, что какой-то сни мок от кро -

венно сла бый, ведь это всего лишь часть

проек та.

По доб ное искус ственное нагне та ние

смы сла имеет широ кий диапа зон: от про -

стой фо то фик сации до со циаль ного или

культу ро логиче ско го ис сле до ва ния.

Фо то очерк. Фо то очерк может быть по -

священ како му-то инте рес ному че ло ве ку,

со бытию, явле нию, стра не, про бле ме и

так далее. Клас си ка жанра —очер ки

Юджина Смита, на при мер очерк об Ис па -

нии (илл. 409, 410).

Очерк от ли ча ет ся от обычной подбор ки

фо то гра фий на дан ную тему тем, что в нем,

в от ли чие от серии,   пре дус мо трен опре де -

лен ный поря док, за дан ный самим фото гра -

фом или редак то ром.

Одна ко сов сем не обя за тельно раз ме -

щать фо то гра фии по ходу ре аль но го вре -

мени: это случи лось сна ча ла, а это потом.

Такой ряд ка дров — скорее, не рас сказ, а

показ. 

Чаще всего под фото очер ком по нимают

рассказ в фотографиях, по-англий ски он

так и назы ва ет ся: photo-story. Се годня го-

ворят «ис тория».

Например, ис тория о конкрет ном че ло-

ве ке ста нет рас ска зом, если в ней будут

отражены разные стороны его жизни и ха-

рак тера. То есть стро ить ее лучше всего на

контрасте, на со по ста влении раз ных си туа-

ций, никак не связывая порядок снимков с

реальным временем. Тем самым мы отра -

зим в такой фотоистории не распоря док

дня героя, а его лич ность и образ мыслей.

Си туации нужно искать такие, в ко торых

герой ра скры ва ется, каким-то об ра зом

про явля ет себя. Это значитель ные, воз -

мож но, неожи дан ные мо -

менты его жизни. Режиссу-

ра, реконструк ция событий,

есте ственно, исклю ча ет ся.

Ми ни мальное число сним -

ков в ис тории — три, макси-

маль ное не опре де ле но,

лишь бы не уто млять зрите-

ля и исклю чить воз можность

повторов (илл. 411).

В отличие от фото се рии в

очерке или ис тории возмож-

ны сним ки-связ ки, мостики,

без которых часто не обой-

тись. Сами эти фотографии, может

быть, не настолько хороши, но они

необхо ди мы для соз дания це ло го.

В се год няшней практике не менее

важен и  дру гой прин цип организации

фо то ряда. Это могут быть фо тогра-

фии совершенно раз ных людей или

со бы тий, сделан ные не зави симо друг

от друга, а затем объеди ненные в

одно целое. Такую по сле до ва тель-

ность сним ков можно назвать фото-

эссе. 

Это не показ и даже не рас сказ, а,

скорее, размы шле ния, за ко торы ми

обя за тель но стоит автор, с его ори ги-

наль ным мне нием о про бле ме или о

жизни в целом.

Эс сеи стика в литературе — это

свободное соеди нение фак тов ре аль -

ности с раз мы шле ниями  о них ав то-

ра. Во мно гих слу чаях она близ ка по-

эзии или фило со фии.

В фотоэссе нет кон кре тики, при вязки к

опре де лен но му со бытию, си туации,  одно-

му герою. Можно пред ста вить себе эссе из

снимков со вершен но раз ных фо тографов

разных вре мен.

Таким образом, фотоэссе по дра зу ме ва-

ет именно ана ли ти че ский подход, ко то рый

ос нован на со по ста вле нии или проти во по-

ста вле нии отдельных фото графий и возни -

кающих при этом смы слах, под тек стах,

409. Юджин Смит

410. Юджин Смит
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ас со циациях. Это на по ми на ет принцип

мон тажа в кино, хотя, конеч но, имеет свои

отли чия.

Про блема в том, что не вся кие две фо -

то графии обра зу ют устой чи вое сое дине -

ние. Этому ме ша ет мно же ство обстоя -

тельств: несов па де ние фор ма тов, то -

наль ностей, мас шта бов, дви же ний и так

далее. Союз двух фото гра фий будет

креп ким и содер жа тель ным, если они в

меру по хо жи и в меру раз лич ны. Между

ними возни ка ют изо бра зитель ные и смы -

сло вые связи, кото рые опре де ля ют зако -

но мерность тако го со е ди не ния и со дер жа -

ние, воз ни ка ющее в ре зуль та те этого

со еди не ния.

Всякая после до ва тель ность снимков

имеет какое-то свое со дер жа ние. Но ре ша -

ет поста влен ную задачу по сле до ва тель -

ность, выра жаю щая тот смысл, ко то рый

искал фо то граф, со всеми ню ан са ми и от -

тен ка ми, пов то ра ми и ак цен та ми.

Зато ос мы слен ную, сложив шую ся по -

сле до ва тельность фото гра фий не воз мож -

но из ме нить без ущер ба для содер жа ния.

Она со про тив ля ет ся любо му из ме не нию,

ибо скре пле на не толь ко смы сло вы ми, но

глав гг ным об разом — изо бра зитель ными

свя зя ми.

Организация зри тель ного ряда фо тогра-

фий зависит от его функции. На фото вы -

ставке — это ли нейная после до ва тель-

ность фото графий, вос при нимаемая в

опре делен ном  по ряд ке.

Орга низация зритель ного ряда в журна-

ле дру гая. Самую выра зитель ную, емкую

фо тографию обычно поме ща ют на  поло су

или разворот. Осталь ные при ходится мон -

ти ровать по две, три или четы ре. 

Восприятие такого ряда, основа его со-

держания — это, преж де всего, со че та ние

снимков на ра зво роте жур нала, а также

взаимодействие фо тографий при восприя-

тии ряда в целом. И это самая ответствен-

ная, самая тонкая ра бота бильдредак то ра

или дизайнера. Сним ки или притягива ют ся

друг к другу, как магниты, или же, нао бо -

рот, сопро тив ля ются на силь ствен но му

объе ди нению и не хотят жить вместе. 

Порядок снимков при составлении

фотографического портфолио основан на

том же принципе. Взаимодействие двух

фотографий на развороте определяется их

согласованностью, а в некоторых случаях,

возможно, и смыслом такого объединения.

И, наконец, фо токнига. Не фото аль бом

(ви довой или те матический) или моногра-

фия извест ного мастера (одна фотогра фия

на разво роте), а именно фо токнига.

Ос нова вырази тель ности фо то книги,

еди ница этой вы ра зитель ности — это раз-

ворот. Очень силь но связы ва ют ся при пере -

листы ва нии пра вые стра ницы, как бы нани-

зы ва ют ся одна на дру гую. Связь левых

стра ниц меньше, они ухо дят к на чалу, в

прошлое. В мо мент пе ревора чи ва ния стра -

ни цы силь ный ак цент по лу ча ют левая

часть предыдущего и пра вая часть после -
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дую щего ра зво ро тов. Поми мо этого, воз -

мож но, фо то гра фия на двад цать вось мой

странице  связа на с фото гра фи ей на вто -

рой или вось мой стра ни це. Весь ма те ри ал

приходит в движение с его пов то ра ми, ра -

зви ти ем темы, куль ми на ция ми, про ни зы -

ва ет ся огромным ко личе ством рит ми че-

ских свя зей, ходов, ассо ци аций. В ре -

зуль тате воз ни ка ет еди ное, цельное про -

из ве де ние — Фото кни га.

Первый сни мок в ряду как пер вая фраза

в статье, от него за висит очень мно гое. Он

заявля ет тему, это при гла ше ние войти в

нее, но такое, от кото рого не воз можно от -

ка за ться. Найти по след ний сни мок, сни-

мок-выход так же труд но, он должен быть

очень точным.

Иногда говорят о снимке-кульминации.

Подра зуме ва ется самый вы ра зитель ный и

самый со держа тельный кадр. Не обя за-

тель но это кульминация самого со бытия,

это кульминация в ряду дру гих фо тогра-

фий, основная его мысль, ядро, выражен-

ное в одном сним ке или же в соче та нии

двух-трех фотогра фий. 

Вместе с тем, содер жание изобра зи -

тель но го ряда в целом гораз до шире, оно

воз ни ка ет из соче та ния, стол кно ве ния не

толь ко нес коль ких куль мина цион ных

снимков, но и всех осталь ных фо то гра фий

в нем.

При этом осо бенно важна цельность

ряда как законченного произведения: все

необходи мое и ничего лишнего. Ни один

снимок нельзя устра нить из ряда дру гих, ни

один добавить. Точно так же невоз мож но

по ме нять местами какие-либо фото гра-

фии. Смысл от этого или значитель но осла-

бится, или пропадет вооб ще.

Таким об разом, изо бра зи тельный ряд

ста но вится ху дожественной фор мой и

обла да ет своей стро го органи зо ван ной

компо зи цией. Раз рушая эту форму, мы не -

пре мен но изменяем при сущее ей со держа-

ние. Создавая другую цель ную форму, мы

по лучим дру гое содержание.

Под чер кнем еще раз, начало, ра звитие,

куль минация, раз вязка и конец — это не

по сле дова тельные моменты в развитии са -

мого события, а по рядок ос мы сле ния изо-

бра зитель ного ряда, который определя ет ся

его организаци ей.

Орга низация одной и той же под борки

фо то гра фий позволяет ав тору вскры вать

совершен но разные пла сты яв ле ния или

пробле мы, пока зывать все от тен ки его

смысла.  В этом глав гг ная творческая со ста -

вляющая очерка, ис тории или эссе и основ-

ной их пафос. Здесь фотограф или фото-

редак тор начинает рас суждать,  анали зи-

ровать, со по ста влять одно с дру гим и де -

лать выводы. И нас ин тересует не докумен-

таль ный показ события или явления, но

главным образом точка зрения ав тора, глу -

бина и ори гиналь ность его мышле ния.
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В заклю чение два чрезвычайно важ ных

об сто я тельства, ка са ющи е ся пове де ния

фо тографа при репортаж ной съем ке.

Пер вое. Фо то граф рабо та ет, вот он идет со

своей камерой, но еще не знает, на что ее

на править. Со всех сторон он полу ча ет зри-

тель ные сиг налы («на до ос та но виться»,

или «рассмо т реть под роб нее», «можно

снимать»).

Силь ный сиг нал («ка кая уда ча!», «как

мне повезло!», «это то, о чем я дав но меч-

тал!») ча ще все го озна ча ет: фотограф в тот

момент уви дел не что та кое, что уже «хра-

ни лось» в его голове. Это ли бо когда-то

дав но увиденный и за стрявший в под соз на -

нии сни мок извест ного ма с тера, либо что-

то по хожее на то, что уже бы ло сде ла но са-

мим фотографом и име ло успех. Отсюда

та кая силь ная и немедлен ная ре акция со з-

нания на увиденное.

Так вот, ре агиро вать на силь ный сиг -

нал не обя за тель но (мож но щелк нуть ра -

зок для само ус по ко ения), но луч ше прове-

рить се бя еще раз («навер ное, где-то я

это уже видел»).

В сознании нака п лива ет ся ог ромное ко-

личест во стерео типов и кли ше на те му «хо -

ро шо — пло хо» или «красиво — некра си-

во». Сильный сиг нал поэ тому и был

силь ным, что он про будил один из та ких

сте реоти пов.

Другое де ло — сиг нал сла бый, роб кий и

неуве ренный («а мо жет, снять?», «что-то в

этом есть, но что?»). Ско рее все го это дей -

ст ви тель но удачная находка. А слаб сигнал

по то му, что ничего подоб но го наш фото-

граф рань ше не ви дел. И еще потому, что

за столь короткое время разо браться в сво -

их ощущениях нет никакой воз можности. И

по тому вы ход один — сни мать! И как мож-

но ско рее!

Итак, за кон слабого сигна ла: слабый

сиг нал (не осоз нанное же ла ние снять ту

или иную си ту ацию) гораздо бо лее це нен,

чем сильный; и на не го нуж но откли кать ся

не мед лен но.

Можно най ти выска зы ва ние Кар тье-
Брес со на и по это му по воду. «Думать

сле ду ет до или по с ле съем ки, ни ко гда во

время нее».

И второе. Вот фо тограф идет сре ди лю-

дей, казалось бы, та кой же, как все, да и

думает о том же. Но это не так. По хожий, но

не та кой. И не потому, что при ис пол не нии,

нет, про сто он с ни ми и не с ни ми. Он как

бы смо трит свер ху на все про исходящее,

сверху, от куда луч ше ви ден смысл и при чи-

ны; ниточки, за которые дергают лю дей, а

так же си ла, которая дер гает. В этой отстра -

ненности, раздвоен но сти весь смысл рабо-

ты хо рошего фотографа. В эти минуты он

не только уча стник, но и судья.

Есть та кое хорошее слово «воспа рить»

(вос парить не зна чит воз вы сить ся, про сто

иногда, что бы быть бли же, нуж но отойти

даль ше). Так вот, если се го д ня фото граф

ни ра зу не воспа рил, он гово рит себе:

«Кар точек не будет, пленки можно не про-

являть, разве что ка кое-нибудь чу до...»

А вот ес ли он не зна ет это го слова и ни ра-

зу не испы тал это го со сто я ния, то он не

совсем фо то граф.

Здесь очень важ но из бежать двух край-

ностей: в од ном случае фотограф не может

отстра ниться от ситуации, вый ти за ее пре -

делы и про никнуть в суть происходящего, а

в дру гом, на обо рот, он слиш ком отстра нен -

но, холодно смо трит на нее. В первом он

боль ше участ ник, чем су дья, а во втором —

судья, но не уча стник.

Зато ес ли все состо ялось, ощущения

при съем ке со вершен но уни каль ные. Кон-

цен т рация сил на столько велика, что ино -

гда кажется, буд то вре мя ос та но вилось,

смо т ришь в видо иска тель, и люди в кад ре

дви га ют ся мед лен но-медлен но, ви дишь ка-

ждое ма лейшее движение, ка ждый жест и

каждый пово рот...



ОТСТУПЛЕНИЕ 4

МОНТАЖ ФОТОГРАФИЙ.
ОСНОВЫ БИЛЬД -
РЕДАКТИРОВА НИЯ

Фо то графия и ки но. Ча с то срав нива ют

два «техниче ских» ис кус ст ва — фо то гра -

фию и кино. При этом по след нее назы ва ют

просто дви жу щей ся фо то гра фи ей. Но это

пра вильно толь ко в том, что каса ет ся из на -

чальных фото гра фи че ских свойств ки но -

изображения: его доку менталь ности, про -

зрач но сти и избы точ но сти ин форма ции.

Что и вы зы ва ло у первых зри те лей «на -

ивное ото ждест в ление жизни и ее изо бра-

же ния... Как это ни по ка жется, мо жет быть,

странным, но фо то гра фи че ская точ ность

ки но кадров за труд ня ла, а не об лег ча ла 

ро ж де ние ки но как искус ст ва» (Ю. Лот ман).

Еди нич ный кад рик на ки но плен ке ни как

не срав ним с фото гра фи ей хо тя бы по то му,

что он про сто не вос при ни ма ет ся в по то ке

других и, во вся ком слу чае, не предна зна -

чен для подроб но го рас сма т ри ва ния как

фо то гра фи че ское изо бра же ние.

Ос но ва ки но — дви же ние. Дви же ние от -

дельных кадри ков, вы зы ва ю щее ил лю зию

ре аль ного фи зи че ско го движе ния на эк ра -

не, дви же ние персо на жей или каме ры на

про тяже нии опре де лен но го кус ка кино по -

ве ст во вания, отгра ни чен ного от сосед них

ку сков. Мо жет сменить ся точ ка зрения или

круп ность пла на, мо жет за вер шить ся па -

но ра ми ро ва ние или на езд каме ры, а мо -

жет ни че го не изме ниться, про сто ге рой

поднял гла за или су нул ру ку в кар ман. Та-

кой ку сок в ки но и на зы вают ка дром в от-

ли чие от одного кадри ка на плен ке (фото -

гра фия).

Сле ду ю щий, са мый важ ный вид дви жения

в кино — это смы сло вое движение, сме на

кад ров. Кадр — ос нов ное по нятие кино язы -

ка, ми ни маль ная еди ни ца монтажа, основа

выра зитель ности киноискусства. Каждый

кадр име ет значение, сме на кад ров приво дит

к вза имо дейст вию этих зна чений, та ким об-

разом, возни кает связное повест во вание как

на изобра зи тельном, так и на смысло вом

уровне (в ру ке ге роя пись мо, следу ю щий

кадр — бе лые дви жу щи е ся облака, за тем ли -

цо ге роини на тем ном фоне).

«Сила мон тажа в том, что в твор ческий

процесс включа ют ся эмо ции и ра зум зри те-

ля» (С. Эй зен штейн).

Пос ледова тельность фо тографий, рас-

по ложенных в опре де лен ном поряд ке, — по

сути, тоже мон таж, однако такой ряд ли шен

са мо го мощ ного, на верное, сред ства воз-

действия ки но — временного рит ма. На эк -

ране один кадр длит ся не сколько се кунд,

а дру гой — все го лишь се кунду, и этот за -
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данный ритм сильнейшим образом влияет

на восприятие зри те ля.

Другое, чис то кине ма то гра фи че ское

средст во — на плыв, ко гда од но изо браже -

ние как бы просве чи ва ет сквозь дру гое,

по сте пенно его за ме щая.

Че го сто ит, напри мер, в пла не вы ра зи -

тель ности еще од но изобра зитель ное сред -

ство кино — наезд ка ме ры в глубину кад ра.

Это та кая перспе к ти ва, та кая ил лю зия

(движе ние ка ме ры как бы вос про из во дит

ка жу ще еся движе ние зри те ля), что все

при знаки глу бины в непод виж ной фо то гра -

фии просто меркнут ря дом с этим.

Раз ве что внутрикад ро вый мон таж сбли -

жа ет бо лее всего кинокадр и еди нич ную

фо то гра фию в том случае, если кадр

длится достаточно долго, а камера  непод-

вижна. Тогда у фотографии и кинокадра

имеется об щая способность находить

смысл в орга ни зации изо бра зи тель но го

ма те риала в кад ре. 

Таким об разом, сред ства вы ра зитель но-

сти фотографии и кино имеют, в основ ном,

разную природу. Воспри ятие фо тогра фии

ближе вос при ятию ри сунка или живопи си,

неже ли ки но.

Кино — это всегда повество ва ние, в це-

лом ки нофильм мож но сравнить с по ве-

стью или ро маном. Это сме на точек зрения

(мы воспри нимаем про исходящее глазами

одно го героя, за тем — дру гого), это пе ре-

ходы во вре мени (из на сто ящего в бу дущее

или про шлое), развитие сюжета во вре ме-

ни. К тому же кино — это сло во, это звук,

это музы ка.

Фо то графия же — это, ско рее, не сколь-

ко слов или пред ложений, сю жет в ней

толь ко слег ка намечен или отсут ствует, со-

дер жание ее, ско рее, домыс ли ва ет ся,

и в этом отно ше нии она, в сво их лучших

об разцах, сравнима с фраг ментом поэ ти-

че ско го текста.

Кино из фото гра фий. Ли ней ный ряд из фо -

то графий бли же все го по вос при ятию к ки но.

Он рассма т ри ва ет ся слева направо во вре -

мен ной по с ле до ва тель ности, мы перехо дим

от од ной фо то графии к сле ду ю щей, из вле-

кая смысл из их сопо с та в ления.

Кадры в ки но вытес няют друг друга

и пропадают. А фо то гра фии из ря да никуда

не ис че за ют, они од новре мен но откры ты

для про смо т ра, воз вра та к на ча лу, срав не-

ния любых двух сним ков ря да, про верки

его на проч ность со единения. Поэтому, ес -

тественно, требо ва ния к ор га низа ции ли -

нейного ряда фо тографий не менее жест-

кие, чем в ки но.

Ка за лось бы, орга ни зо вать такой зри-

тель ный ряд доволь но про сто. Бу дем рас су -

ж дать сле ду ющим обра зом. Две фото гра-

фии за ко но мер но по ста в лены ря дом, ес ли

в них есть что-то об щее. На при мер, какая-то

де таль присут ст ву ет как в од ном, так

и в дру гом снимке. Или же повто ря ется то

же дейст вие. Ина че го во ря, имеет ся некий

общий признак. 

Попробуем составить та кой ряд. На пер -

вом снимке жен щина в метро читает га зе-

ту. Следу ющим возь мем другой, где газету

читает мужчина. Ключевое сло во со че тание

«читает газету». На третьем снимке сно ва
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женщина, ук рыв ша яся га зе той от до ждя

или ветра. Клю че вое сло во, об щее для вто-

рого и третье го, — «газе та». Сле ду ю щий

сни мок — мужчина за крыл га зе той ли цо.

Клю чевое сло во со че та ние — «закрыть ся

га зетой» (дей ст вие). И на по след ней фо то -

графии рыбки, ко то рых за кры ли га зе той от

солнца (илл. 412).

Та ким образом, мы по лучили ряд фо то-

гра фий, в ко тором ка ждая пос ле ду ющая

объ единена вполне опре де лен ным призна-

ком с пре ды дущей. Бо лее то го, все сним ки

это го ря да име ют один об щий при знак —

га зе ту. И все же, как не труд но убедиться,

фо то гра фии в ря ду со про ти вля ют ся такому

объ е ди нению, оно для них не орга нично.

В чем же ошиб ка? Мы приня ли во вни -

ма ние внеш ние, фабуль ные свя зи ме ж ду

фо то гра фи я ми и совер шенно не уч ли вну -

т ренние, изо бра зи тельные. Эти свя зи воз -

ни ка ют в резуль тате взаи мо действия, кон -

та кта двух со сед них изобра жений — их

то наль но стей, зри тельных цен тров, движе-

ний в кад ре, круп но сти пла нов и много го

дру го го.

Газе та на первом снимке теряется среди

дру гих деталей, бо лее активны здесь окно

и спи на женщины справа, а во втором газе-

та выде лена зритель но кон трастом с фо-

ном, при чем она за нимает зна читель ную

часть кад ра, тональ но газета связана с ли -

цом муж чины. Две газеты на этих сним ках

не вза и модействуют ни по то наль ности,

ни по раз меру.

Един ственные два снимка, которые хо-

ро шо со че та ются, — это второй и третий,

причем их соеди няют чи сто изобра зитель -

ные свя зи, это тональ ность и сопо с та ви-

мость раз меров двух га зет, а так же, что не

ме нее важ но, повтор их легкого на кло на.

Три свет лые фи гу ры в третьем снимке

ни как не свя за ны с маленькой чер ной

в че твертом. Диа гональ послед не го не

имеет от кли ка в первом. Тональ но сти не-

с опос тавимы.

И, наконец, последняя па ра снимков —

четвертый и пя тый. Соче та ются они плохо,

хотя ди а гональ первого и успо каи ва ет ся

от ча сти встреч ным движе нием вто ро го.

Связь двух газет дос та точно сла ба, одна

боль шая, дру гая ма лень кая. Един ственное

общее у них — чер ные мас сы в верх ней ча-

сти кадра.

Итак, подобный способ соединения фо-

тографий по смысловой детали или по ка -

кому-то вербаль ному при знаку яв но не пра-

во мочен, соеди нения как такового не

по лучилось. И это по тому, что вме сто ре -

аль ной, зри мой фор мы мы опирались на

детали, кусочки этой формы. 

Важно отметить, ес ли бы на од ном из

снимков вме сто белой га зеты был  ку сок

бе ло го неба или вообще что-то бе лое то го

же размера и формы, ха рактер свя зей не

изменился бы. За то содержание та кого со -

че та ния снимков, ес тественно, бы ло бы со-

вершен но дру гим.

Работа бильдредакто ра. Бильд ре дактор,

или фо то ре дактор — уни каль ный специа-

лист. Он не журналист и сам не пи шет,

но хорошо чувствует спе ци фи ку текста,

умеет адек ват но его истолковать, оценить

все ню ансы и оттенки его смысла.

Он не публи цист и не поли то лог, но пред-

ста в ляет се бе, чем жи вет обще ст во и в чем

за клю ча ют ся са мые ост рые его проб ле мы.

Он не дизайнер, но луч ше дру гих пони-

мает, как долж ны быть распо ло жены фо то-

графии на по лосе и в ка ком со че та нии они

точно выразят именно тот смысл, который

не об ходим.

Наконец, он не фотограф, не сможет

снять ре портаж о событии, про брать ся

в центр пло щади, запол нен ной демон -

странтами, или пер вым под бежать к трапу

са мо лета. За то толь ко он способен вы-

брать из сотен или даже ты сяч фотогра фий

необхо ди мые и совершенно точ но опреде-

лить их смысл. Или же по нять, че го не хва -

тает в ре портаже и что нужно дос нять, ес -

ли, конечно, это возможно, или добавить из

других источников. А кро ме все го прочего

на стоя щий фо торедактор очень лю бит фо -
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то гра фию, знает со вре мен ных фо то гра-

фов, предста вля ет се бе, у ко го из них мож -

но най ти те или иные те мы или сюже ты.

Ес ли фото ре пор тер пло хо вла де ет язы -

ком фото гра фии, это еще полбе ды. Он бу -

дет работать, де лать сот ни ва ри ан тов,

из ко торых можно вы брать бо лее или ме -

нее при е мле мые сним ки. Но фо то ре да к -

тор, не разби ра ю щий ся в фо то гра фии, —

это ката ст ро фа.

Конечно, то, что го во ри лось вы ше, — это

иде ал, на практике бильд ре да ктор ча ще

всего выпол ня ет ра бо ту фоу то подбор щи ка,

иначе гово ря, курь е ра с ком пь юте ром для

свя зи с агентст ва ми и фо то бан ка ми. Все это

так, но иногда хочется по меч тать.

В луч ших ил лю стриро ванных жур на лах

фо тогра фия — не пят но на по ло се и не до-

ве сок к тек сту. Со держание од ной фото-

графии мо жет не только «дер жать» всю

ста тью, но и допол нять ее смысл, рас кры -

вать его с но вой, неожиданной стороны.

Но для это го фотография должна быть уни -

кальной во всех смыс лах.

Изо б ра зитель ный ряд ве дет свой парал -

лель ный рас сказ, не пе реска зывая текст

статьи, и ну ж дается разве только в подпи-

сях с указанием ме ста и времени съемки.

Бильд ре да ктор  рабо тает с фотографом,

на пра вляя его на съем ку, возможно, даже

пред видит ка кие-то си туации и их значение

для бу дущего репортажа.

За тем он оце нивает и анали зи рует тот

ма те риал, ко торый фотограф привозит из

коман ди ров ки. И это наи более ответствен-

ная часть его работы, здесь он пока зы ва ет

все свое понимание фо тографии, ее специ-

фи ки и вы ра зитель ных возможностей.

И после это го нуж но смонти ро вать фо -

то очерк, суметь из влечь мак си мум смыс -

ла из соче тания фо то гра фий друг с дру -

гом, найти в них необ ходимые анало гии

и кон т расты, создать цель ное и выра зи-

тельное произве дение. Иногда эту часть

его ра бо ты дела ет дизай нер или ху дож -

ник, что совер шен но не пра виль но, они

мыс лят дру гими кате гори ями и, возмож -

но, не так тонко понима ют

язык фо то гра фи ческо го

изо бра же ния.

Мы рас смо т рим са мую

трудную и мало ис сле до-

ван ную соста в ля ю щую ра-

боты бильд ре да к тора —

мон таж фото графий.

Поэтика мон та жа. Под мон-

тажом мы по нимаем не оп -

тический или механический

и не компь ю тер ный фо то-

монтаж как со единение кус-

ков различных изо бра жений

в од но. Мон таж — это соче-

тание, соединение двух или

не скольких фото графий в

разных вариантах: по гори -

зонтали, по вер тикали, бло-

ком на развороте или по ло-

се журна ла.

К. Метц в книге «Ки но:

язык или речь?» пишет

о том, что вся кая после до ва -

тель ность изобра же ний —

это уже изо брази тель ная

речь. «Изоли ро ван ная фото графия ни че го

не может рассказать. Это оче видно! Но по-

че му же, по какой стран ной прихоти две по-

ложен ные ря дом фото графии обяза тель но

что-то расска зы ва ют? Пе рейти от од но го

изо браже ния к двум — значит пе рей ти от

изо бра же ния к речи».

И вот при мер. Два снимка (илл. 413) и

они же в дру гом по ряд ке (илл. 414). В са-

мом соеди не нии этих двух фо то графий уже

есть боль шое содер жа ние, но содер жа ние

это чисто умоз ри тель ное, по ка оно не

оформ ле но в изо бра зи тельном мате риа ле.

В пер вом соче та нии важ ны изо бра зи-

тель ные свя зи: надгробие и поста мент,

дви жение сни зу вверх в пер вом сним ке и

сверху вниз во вто ром, бе лое окно и ма-

лень кие людишки под ним в конце «расска -

за». Идея второ го со че та ния бо лее оп ре -

413-1

414-1

413-2

414-2
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де ленная за счет бук валь но го «вза и мо -

дей ст вия» двух персо на жей: забаль за ми -

ро ванный с за вистью смо трит на Распя то -

го. «Вот кому уго то ва на веч ная жизнь.

А что он тако го сде лал?»

Так про стое ариф ме ти че ское сло же ние

двух фо тографий обора чи вает ся ум но же ни -

ем их суммар но го содер жа ния. Во вся ком

слу чае один плюс один при та кой опе ра ции

бы вает го раз до боль ше двух. При этом не

вы пол ня ется и дру гое пра ви ло сложе ния —

при пе ремене мест сла га е мых ре зуль тат не

просто ме ня ет ся, но ме няет ся самым кар ди -

нальным обра зом.

Цель такого со единения — напра влен -

ный по иск от но ше ний между отдель ными

фо тогра фи я ми, по лу че ние но вого ка че ства

вза и мо действия ме жду ни ми.

С одной сто роны, фо тографии не со-

еди ня ют ся бу к валь но в од ну но вую фо то-

графию, и мы будем из бегать из лиш ней

прав до по доб ности та кого соеди не ния.

А с другой — они при оп реде ленных ус -

ловиях на чинают вза и модей ство вать

друг с дру гом, ме ж ду ни ми воз ни ка ют

изобра зи тель ные свя зи, ко то рые при во -

дят к но вым смы сло вым свя зям и но во му

со дер жа нию.

Этим, соб ст вен но, мон таж фо то гра фий

отлича ется от фото мон та жа, две фо то гра -

фии не об ра зу ют еди но го це ло го, а все го

лишь пере клика ют ся, раз го ва рива ют друг

с другом.

Пример неудач но го пред ста в ле ния не -

скольких фо то гра фий (мон таж встык,

без про бе лов) как од но го еди но го про -

стран ст ва (илл. 415).

Мы ищем зо ло тую се ре ди ну меж ду пол-

ной иден тич ностью двух снимков (две оди -

на ко вые фо то графии) с од ной сторо ны

и пол ной их про ти во по лож ностью с другой

(фо то гра фии не име ют ника ких тональ -

ных, линей ных и про чих свя зей, не со по-

с та ви мы по масштабу). Со еди нение двух

фо то гра фий бу дет гар мо нич ным только

в том слу чае, если они в ме ру по хо жи

и в ме ру раз лич ны.

Преж де все жж го, монтаж фо -

то графий дол жен вы зы вать

ощуще ние не слу чай ности,

зако но мерно сти та ко го объе-

ди нения. Для это го сним ки

дол жны иметь необхо ди мую

сте пень един ства. Фото гра-

фии ос та ют ся са ми по се бе, и

вме сте с тем их объе ди не ние

прио бре тает опре де лен ную

цель ность, завер шен ность,

все необхо димое для возни-

кно ве ния искомо го смы сла

и ни че го лиш не го.

Иначе го во ря, они объе -

ди ня ются только ча стично,

прио бре тают новое каче-

ство, не сое ди няясь в то же

время бу кваль но. Са мое

раз ру ши тель ное — это впе -

чат ле ние необос но ван но го,

на силь ствен но го их со е ди не ния.

Хорошо, ко гда воз никает впечат ле ние,

что это не мы их по ста вили ря дом, а они са -

ми на шли друг друга, как в той извест ной

притче о двух по ловинках, ко торые мыка-

ются по свету, по ка не встретят ся.

И такие счаст ливые встре чи иног да слу -

ча ют ся (илл. 416). Но те перь поменять фо -

то графии мес-

стами не воз-

можно. Как си-

амские близне-

цы, они накреп-

ко срос лись од-

ной сто ро ной.

Эта пара

рожда ет мно -

же ство ассо ци -

аций: дорожка

ста но вится за -

бо ром, жен щи -

на вы хо дит из

моря и на пра -

вляет ся к муж -

чи не.

415. Журнал «Огонек»

416-1 416-2
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Как из вест но, един ст во об на ру жи ва ет ся

в ню ансах. Вот эти необ хо ди мые для удач-

ного мон та жа изо браже ний ню ан сы мы и по-

ста ра ем ся опре де лить.

Но сна чала од но важ ное заме чание, ка са-

ю ще е ся специ фи че ских  смы словых связей

как по боч но го и довольно вред но го яв ления,

возника ющего при монтаже фото графий.

Слиш ком очевид ные связи. Лож ные смы с-

ловые свя зи возни кают бла го даря взаимо-

дей ствиям по тен циальных движений и на -

пра влениям взгля дов персо на жей на

раз лич ных фо то графиях.

Пред ста вим се бе возможные вариан ты:

фут болисты, бе гущие навстре чу на двух

раз ных фотографиях, обя за тельно по кале -

чат друг дру га.

Спорт смен ка с копь ем в верх нем левом

уг лу раз во ро та за ма хи ва ет ся на по ли ти че -

ско го де ятеля в цен т ре и сей час его поразит.

Два совершен но не знакомых че ло ве ка,

ес ли их лица об ращены друг к дру гу, смот-

рят один на дру гого и как буд то об щают ся.

На плечах у женщи ны может си деть

муж чи на, а на голове мужчины сто ять ав то-

мо биль.

Или ка кая-ни будь да ма с откры тым ртом

вот-вот от кусит ухо у господи на спра ва.

Во всех слу чаях воз никно ве ния лож ных

свя зей воз ника ет ощу щение, что все эти

со бы тия про исходят в реаль ном про стран -

ст ве, а не на стра нице журнала. Движения

в кадре, на пра вления взгля дов настолько

мощные активные линии, что они пересе-

кают границы кад ра и продолжа ют ся во-

вне, соз давая ил лю зию об щения персо на -

жей на различных фо тогра фи ях.

Плохой ре дактор стро ит свой «рас сказ»

имен но на ложных свя зях, бла го они с лег-

ко стью про читы ва ют ся лю бым, да же са -

мым неподго то влен ным зрителем. А хоро-

ший не опу с ка ет ся до та кой ба наль ности

и ис поль зует по доб ные связи в са мых ис-

клю чи тель ных слу ча ях (илл. 417, 418).

Не лож ные свя зи мы долж ны искать и на -

хо дить в мон та же, а ню ан сы изобра зи тель-

ных связей, кото рые реаль но скре п ля ют на -

ши фото графии и приво дят их к един ст ву.

Мон таж двух фо то гра фий по го ризон та-
ли. Рас смо трим те перь мон таж двух фо-

тогра фий по горизонтали. В пер вом при -

бли же нии это два прямо уголь ни ка, и в

этом уже про б ле ма. Если прямо угольники

не сораз мерны, ес ли они не рав ны по

вер тикаль ной сто роне, получить их согла-

сован ное соеди нение довольно труд но

(илл. 419). В иде а ле два сним ка долж ны

иметь как бы од ну об щую рамку.

Сле ду ющая про б ле ма — это вну треннее

на пол не ние двух фотографий: об щая то-

наль ность, выделен ные фи гуры и то наль -

ные мас сы, движения в кадре, мас штаб уз-

на ва е мых фи гур и так да лее. Далеко не

всякие две фо тографии обра зуют устой чи-

вое соединение. Очень труд но объеди нить

фо то графии, в ко торых имеются ка кие-ли -

бо движения.

Все возможные противоречия между

двумя фотогра фи ями нам необходи мо ка -

ким-то об разом при мирить и обеспечить

опреде ленные взаимодействия, которые

при ведут фо тографии к един ству, и в ко -

нечном сче те к то му но вому смыс лу, ко то-

рый отсутствует как в пер вой, так и во вто -

рой фотогра фиях, если рассма т ривать их

по от дель ности.

417. Журнал «Огонек» 418. Журнал «Водка»
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Глав ная проб ле ма, есте ст венно, обна ру-

жи ва ется на сты ке двух фото гра фий,

на гра нице ме жду ними. Имен но эта несты-

ков ка, раз рыв в изображениях  может при -

ве с ти к ан ти па тии двух сним ков (они отвер-

га ют друг дру га, отталкива ются). А нам

не об ходи ма симпатия (при тяжение их друг

к дру гу).

На помним, что бук валь ное, слиш ком

прав до по добное соеди нение изображе ний,

нас не уст ра ива ет. В этом слу чае из двух

изо браже ний полу чает ся од но об щее про -

стран ство. Так, например, каза лось бы иде-

аль ное со еди не ние по ло ви ны фото гра фии

и ее зер каль ной ко пии нам не подхо дит, тем

более, что в этом слу чае не хвата ет от ли чий

в со дер жимом двух изображе ний, кото рые

мог ли бы приве сти к смыс лу (илл. 420).

И все же ино гда фо тографии как буд то

бу к вально соеди няются друг с дру гом, про-

должа ясь одна в дру гой. Но эта бу к валь -

ность ус лов на, толь ко од на де таль по вторя-

ется в соседнем сним ке. Два до ма на

рисунке, воз можно, сто ят на раз ных улицах

раз ных го родов, од нако их подобие по фор-

ме, тону и размеру скрепляет изобра жения

дос та точно силь но (илл. 421).

Столь же силь ное объе ди не ние — об щая

линия гори зон та в двух сним ках (илл. 422).

Ча с то од но та кое совпа де ние ре ша ет за да чу.

Вообще, до с та точ но продолжения хотя

бы одной или не сколь ких активных линий

в со седнем кад ре (илл. 423, 424). А теперь

объ е ди нение не воз мож но (илл. 425).

Соеди нение при инверсии, ко гда черное

и бе лое меняются мес та ми, кри вая ли ния-

гра ница ме ж ду ни ми со еди ня ет сним ки

(илл. 426).

Объ еди нение тональ ностей на границе

(илл. 427).

Со единение рит мом и разрушение един-

ст ва (илл. 428, 429).

По до бие погра нич ных фи гур и подо бие

пе ри ферийных фи гур (илл. 430, 431).

Не с ты ковка за счет скач ка раз ме ров

(илл. 432). В та ком случае ино гда уда ет-

ся до стичь един ства, умень шив од но из

изо бражений. При этом условие сораз -

мер ности фор матов ос та ет ся в си ле (илл.
433).

Очень тру д но со четать два ди намичных

изобра жения, един ственный ва риант успо-

коить два дви жения — направить их в раз-

ные стороны или же, на обо рот, навстре чу

друг дру гу. Прав да, в последнем слу чае

возможен не боль шой инцидент при столк -

но ве нии двух движений (илл. 434–437).

Изо б ра зи тель но-смы словая связь же с -

та — одна из са мых силь ных при условии

со из ме ри мо сти фигур (илл. 438–441).

То же са мое ка са ет ся свя зи де та лей.

Только в этом слу чае чис то ло ги че ская,

смы словая связь (ска мейка) не приве дет

к же лан но му единст ву (илл. 442). Нуж на

изо бра зи тель ная связь, связь подобия по

фор ме, то наль но сти или цве ту. Это две те ни

(илл. 443), по лу круг портрета жен щи ны и

ок но (илл. 444), подо бие по то ну и раз ме ру,

про долже ние ли нии бор дю ра (илл. 445).

Зато при наличии та кой изобра зитель -

ной свя зи можно со единить два сним ка, ко-

торые как раз по смыслу совершен но несо-

еди нимы. На при мер, на первом пла чу щие

родствен ники не сут порт рет лю бимого по-

койника, а на вто ром — та кой же по тональ -

ности и размеру порт рет лю бимого по ли ти-

ка не сет веселая тол па демон стран тов

(конечно, здесь бу дет ва жен порядок, сни-

мок сле ва — это все гда на чало фразы).

При ве ден ные гра фи че ские схе мы, ес те ст -

вен но, не могут ис черпать все слу чаи изо -

брази тель ного единства двух фо то графий.

Та ких слу чаев гораздо боль ше, при чем в ка-

ком-то кон крет ном при ме ре опре де ляю щи -

ми мо гут быть те свя зи, кото рые не срабо та-

ют в дру гом. Поэ тому рас смо трим еще

при меры мон тажа двух фото графий.

Сильное объ еди нение сним ков на гра ни-

це. Ли ния, пе реходя щая из одного кад ра

в другой, тем ная то наль ность на стыке

(илл. 446).

Дом на пер вом снимке про должа ет ся во

вто ром (илл. 447).
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А эти два сним ка мож но соеди нить по

гори зон та ли только в разных форма тах

(илл. 448).

За метим, что в отдель ных случаях да же

очень большой контраст мас шта бов мо жет

из ос нов ной помехи стать главным сред ст-

вом выра зитель ности. Ог ромный, как гор -

ный пей заж, Вла димир Высоцкий и ма лень-

кая Марина Влади (илл. 449). Пре крас ная

рабо та фо тографа и фо торе да к тора! (Ос -

но ва свя зи — оди наковая высота снимков,

кроме то го, — чер ный фон и движение на-

встре чу.)

Черное и бе лое ме няются ме с тами (ин-

версия), однако, ос та ет ся силь ная связь

расхо дя щихся диа го на лей (илл. 450).

Ин те рес ный слу чай свя зи деталей: от-

сут ст вие головы в пер вом сним ке и поя в-

ление детали-го ловы во втором. Однако

эта ост ро умная связь ско рее смысло вая,

нежели изо бра зитель ная. А поэтому ре а-

ли зовать ее в пол ную силу при та ком ва ри -

ан те монтажа не удается (илл. 451).
449. Журнал «Огонек»
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Монтаж двух фото гра фий по вер тика ли.
Мон таж по вер ти ка ли име ет те же особен -

ности, только те перь гра ница меж ду сним -

ка ми про хо дит по гори зон таль ной сто ро -

не. Бо лее тем ный сни мок обыч но

по ме щают под свет лым. Если один сни-

мок сде лан с ниж ней точ ки, а другой

с верх ней, то пер вый свер ху должен сто -

ять свер ху, а вто рой сни зу. При го ри зон -

тальном мон та же со еди нить эти два сним-

ка просто невоз мож но.

По ловинки бело го до ма при вер тикаль -

ном мон та же те перь сто ят по ди а го на ли,

а не одна под дру гой (илл. 452). В против-

ном случае «хорошего» соединения не по-

лу ча ется (илл. 453).

Активная (зри тель но выделен ная) ли ния

как и прежде скрепляет два изо бра жения,

если она, начавшись в од ном сним ке, про-

должа ет ся в дру гом (илл. 454).

Соеди нение тональ но стей на границе.

Тональ но сти либо пе реходят из верхнего

снимка в ниж ний, либо, на обо рот, не дают

снимкам соеди нить ся (илл. 455–457).

При монта же снимков по верти кали они

хо ро шо со г ла су ются, ко гда в од ном или

обо их сним ках име ют ся активные верти -

каль ные или схо дя щи еся ли нии, то есть

когда дви же ние ор га ни зу ет ся сни зу вверх

или свер ху вниз (илл. 458).

452 453 454 455 456 457
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Те перь опять примеры. Вот два сним ка, ко -

то рые хочет ся объ единить, но они не да ют ся.

Ку сок бе ло го не ба в ниж нем снимке разры ва -

ет соеди нение. Но вы ход есть, дос та точ но не -

много скад ри ро вать не бо, и фо то гра фии пре-

крас но за жи вут вместе (илл. 459, 460).

Ви ся щий над землей Дзержинский смо т-

рит вниз, а сни зу за ним наблю дает по лу за -

сы пан ная зем лей го ло ва Ста ли на. Этот

весьма многозна чи тель ный монтаж скреп-

лен то наль ным по до бием фи гур и, глав -

ное, — на пра влением взгля да Ста лина сни-

зу вверх по ди а го на ли (илл. 461).

Другой вари ант монтажа (илл. 462).

По добие диа го налей, соизмеримость

раз ме ров, а также по хожесть скульп тур -

но го релье фа го ловы и машины — все

это по бе ж да ет несов па де ние то наль но-

стей на грани це и соеди ня ет две фото-

графии.

Две фотографии скре пляет связь чер -

ных кру гов: голова–мяч–го лова (илл. 463).

Связь поднятых рук (илл. 464).

А в этом слу чае сним ки связы ва ет по до-

бие бе лых де талей (илл. 465).

Белые тональные мас сы на грани це,

а также энер гия схо дя щихся ли ний в ниж -

нем сним ке со еди няют две фото гра фии

(илл. 466).

Кра сивое и неожиданное по смыс лу со -

че тание построено на подобии фраг ментов

скульптуры в верх нем снимке и ма некенов

в нижнем (илл. 467).

Окружность зем ного шара в верхнем

снимке замы ка ется ру ками че ло ве ка

в нижнем. Несов па дение мас шта бов фигур

в какой-то мере побеж дено (илл. 468).

Мы не разби ра ем в каж дом кон крет ном

при ме ре содер жание комби на ции из двух

снимков, ино гда оно до с та точно од но знач-

но, в дру гих случа ях, на обо рот, на столь ко

мно го значно, что не под да ет ся пере во ду

на сло ва.

Но не об хо димо от ме тить од но важное

об сто я тель ст во. Ес ли гово рить об изобра -

зи тельном языке (монта же имен но изо-

бра же ний, а не сим во лов или си ту аций, в

них за клю ченных), то, есте ст венно, форма

пер вич на.

Две фо тографии, неразрывно со еди нен-

ные изобра зи тель ны ми свя зя ми, не пре-

менно при ведут зрителя к содержанию, он

рас кроет его сам, сде лает малень кое от -
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кры тие и бу дет доволен со бой и тем, что

увидел. Содержание домыслива ется, со -

держание придумы ва ется. Мон таж да ет

перво на чальный тол чок фантазии и ничем

ее не огра ни чивает. И в этом  си ла и значе-

ние мон та жа. 

Бы ва ет и так, что два сним ка, совершен-

но не соеди нимые по смыслу происходяще-

го, об ра зуют изо бра зитель ное единство.

Со держа ние опре деля ется фор мой объе-

ди не ния, а не со дер жимым снимков. 

С помо щью монта жа мож но ис кать и на-

ходить смысл в лю бых, са мых ост рых и не-

пред ска зу е мых соче та ни ях, со вме ще ни ях,

ка за лось бы, не со по с тави мых со бы тий,  фа -

к тов, де кк та лей и ситу а ций.

За дача ав тора монтажа: бильд ре да к то-

ра или фотографа в том, что бы не допус-

тить баналь но сти мыс ли, пошло сти «юмо-

ра», за умности со держания.

Монтаж трех фото гра фий. Мож но ли

как-то ослабить линейные и тональные

про ти во ре чия на гра нице двух снимков

и облег чить тем самым за да чу их со еди -

нения? Ре шение до воль но про стое: нуж но

про сто раздви нуть сним ки, пусть меж ду

ни ми будет какой-то тре тий, пока да же

без раз лично какой (илл. 469).

Не сты ков ка на гра ни це при этом не на -

столько суще ственна, для един ства край-

них фо то гра фий на и бо лее важ ны ми ста -

но вят ся элемен ты по до бия, а не разли чия.

Та кое со еди нение трех фото графий — это

из вест ная нам ком по зиция Ве сы. Ее осно-

ва — уста новка на симме трию край них фо-

то гра фий. Ее смысл — силь ная связь край -

них при от но си тель ной са мо стоя тель ности

цен траль ной рабо ты. Поэ тому на сей раз не

так важ на несогла со ван ность на грани це

пер во го и вто ро го или вто ро го и третьего

снимков, как до статочная согла со ван ностьгг

пер вого и третьего.

По-преж не му нас ин те ре су ет не пол ная

то ж де ст вен ность край них сним ков или пол -

ная их не зави си мость, а мера по до бия и раз -

ли чия ме ж ду ни ми. По до бие убе дит нас
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в обос но ван ности их со еди не ния, а раз личия

приве дут к смыс лу та ко го объеди не ния.

Вме сте с тем, ес ли со дер жи мое край них

близ ко по смыс лу, то ключ к изобра зи тель -

но му вы ска зы ва нию — это смы сло вой кон т -

раст цент раль ной рабо ты и край них (илл.
470–473). Соче тание двух край них сним ков

в этом слу чае не пред ста в ляет инте реса, а

кроме то го, вдво ем они соеди ня ются плохо.

Как правило, край ние сним ки имеют

оди нако вый фор мат и схо жие тональ но-

сти (цвет). Фор мат и тональность цен т-

ральной  фо то гра фии большо го зна че ния

не име ют, раз ве толь ко зрительно вы де -

ля ют ее в этой ро ли.

В от дель ных слу чаях удается соеди нить

два совер шенно не соеди нимых снимка за

счет цент раль ного (илл. 474, 475). Цент-

раль ный сни мок вклю чает в се бя два кон -

фликт ных начала: чер ную фигуру и бе лую

фи гу ру. И тем са мым объ еди няет два

край них.

Та ким об разом, соеди не ние двух сним-

ков под чер ки ва ет раз личия ме жду ни ми за

счет бли зо сти грани цы. А со еди не ние тех

же сним ков в ка честве край них в симмет-

рич ной груп пе из трех фо то гра фий ос лаб -

ляет про ти во ре чия и усили ва ет подо бие за

счет усиливающихся свя зей сим мет рии.

Под черк нем еще раз, со г ла со ван ность

трех фо то графий — осо бая цель ность, она

за клю ча ет ся в един ст ве крайних, ее легко

раз ру шить, если изобра зи тель ные свя зи

меж ду пер вой и вто рой или вто рой и треть-

ей фото гра фи я ми из лиш не силь ны. Две

креп ко связан ные фото гра фии отста и ва ют

свое единст во и от тор га ют тре тью как не -

нуж ную.

Удачное соче тание трех фо то гра фий

(илл. 476) пра ктически разруша ется, ес ли

по менять ме с та ми вто рую и тре тью, 

хо тя форматы край них те перь подоб ны, а

го ри зон таль ный сни мок вы де ля ет центр 

(илл. 477).

Та кое соединение (илл. 478) рас падает-

ся: тре тий сни мок про сто лишний, два пер- 477-1 477-2 477-3

476-1 476-2 476-3

475-1 475-2 475-3

474-1 474-2
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вых об ра зу ют свое един ст во. А этот ва ри -

ант не ли шен смыс ла (илл. 479).

Следу ющее соче тание дос та точ но ус -

пешно (илл. 480), но в слу чае перестанов-

ки (илл. 481) распадается. При чина в том,

что край ние снимки те перь конфликт ны как

по мас шта бу, так и по то наль ности. Общее

на пра в ление рук толь ко усиливает этот

кон фликт. В резуль та те мы по лу чаем две

са мо сто ятель ные пары (илл. 482, 483).

Экс по зи ционный ряд фото гра фий. Ли -

нейная пос ле дова тельность из несколь ких

фо то графий (от че тырех и больше) — это,

ко нечно, не жур наль ный ва риант, а, ско -

рее, экс по зи ци онный, выста вочный ряд,

ра бота экспозитора.

При ведем пос ле дова тельность из вось-

ми сним ков, что бы ра зо брать ся в прин ци пе

ее организации и ме ханизме воз дейст вия

(илл. 484).

Компо зиция сним ков в ос новном цен т-

ральная, близ кая к сим метричной (это не

ка са ется первого и двух по следних). Пер -

вый — вхож дение в ряд фо тографий, дви -

же ние сле ва направо здесь помо гает вос-

приятию. Диа го наль по следнего — выход

из ря да. Сме щение головы женщины впра-

во в седьмом сним ке со от ветствует от сут -

ст вию го ловы в пра вой ча сти пято го.

Глав ным образом, ра бо та ют изо бра зи-

тельные свя зи бе лых форм. Не бо в первом

снимке превраща ет ся в газет ный лист во

втором, за тем опус ка ется вниз и становит-

ся круглым ок ном в третьем, опять подни-

ма ет ся и превраща ет ся в бе лую шля пу

вме сто го ловы в четвертом, за тем белое

взры вается скульптурой в пятом. Белая

скульпту ра обора чи ва ет ся ог ромной га зе-

той в ше стом, за тем газета эта занима ет

весь бе лый свет в седь мом (контрфор ма),

по том съе жива ет ся до раз меров малень кой

га зет ки, ко торой закрыл ся муж чина в вось-

мом. Все это чи сто изобра зитель ные свя зи.

Тре тий снимок — цент ральный в группе

из пер вых пяти, бе лые расхо дя щие ся пото-

ки све та от ок на держат всю компо зи цию

этой груп пы дву мя сквозными диа го на ля ми.

Последние три снимка име ют еще одну

изобразительную связь — связь черных

фигур. Чер ный мужчина без головы в шес-

том снимке по лу чает чер ную же голову

в седьмом, за тем снова лиша ет ся го ловы

в восьмом, где опять у не го вместо головы

га зета. В этой группе цент ральный сни-

мок — бюст женщины, связанные с ней фи-

гуры муж чин сопо с тавимы по размерам

и то наль но сти.

Вместе с тем дос та точно очевид ны силь-

ные зритель ные свя зи сним ков че рез один.

Это му по мо гает прин цип органи за ции

ряда: нечет ные снимки — скульп туры, чет-

ные — живые лю ди. Однако основная при-

чина в другом. Если ряд со держит более

трех фо тографий, глаз, в си лу сим метрич -

ности на шего зре ния, расчленяет его на от-

дель ные груп пы из трех пос ле дова тель ных

единиц. Это явля ется ос новой сле ду ю ще го

за кона.

Закон трипти ха. Сравне ние сним ков через

один, чет ных с чет ны ми, а нечет ных с нечет -

ны ми име ет глу бокое обосно ва ние. Ког да

мы концен т ри ру ем внима ние на одной из

фо то гра фий ря да, в по ле пе ри ферий но го

зрения по па да ют глав ным об разом две со -

сед ние фо то графии, спра ва и сле ва от вы -

бранной, их мы вос при нимаем от но си тель но

от чет ливо. Осталь ные сним ки, от стоя щие

еще даль ше от цен т ра внимания, пра к ти че с-

ки не воспри нима ют ся до тех пор, пока ка -

кой-то из них сам не ста нет та ким цент ром.

Эта пы восприятия по с ледова тель но сти

фо то гра фий помо жет предста вить схе ма

(илл. 485). Мы рас сма т рива ем сним ки по

по рядку сле ва направо. Первая строка —

вни мание на пер вой фо то графии, вто рая —

на вто рой, тре тья — на треть ей и так да лее.

После то го как ряд прочи тан, вни ма ние мо -

гут при вле кать от дель ные ра бо ты,

но, опять-таки, непре мен но со сво им ок ру -

же ни ем слева и спра ва.

Группа из трех фо тографий — это все та

же композиция Ве сы: центр и два кры ла.
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Итак, за кон зри тель ного воспри ятия ря -

да фотогра фий (за кон трип тиха) гла сит:

лю бая фо тография из ря да снимков вос -

при ни ма ет ся одновре менно с двумя со сед-

ними. При этом имен но они ис следуются со

всей тща тель ностью, глаз отыскивает в них

по доб ные изо бра зительные эл емен ты, про-

веряет их на симметрию.

Это приводит к то му, что в непре рыв-

ном ря ду фото гра фий сравнива ются пре-

и му щест венно работы че рез од ну: первая

с треть ей, тре тья с пятой, пя тая с седь-

мой, седьмая с девятой. И одно вре мен но:

вторая с чет вер той, четвер тая с ше с той,

ше с тая с вось мой, то есть чет ные с чет ны-

ми, а не чет ные с не чет ны ми. Не чет ные

снимки ве дут свою ли нию, а четные —

свою, ме жду ни ми возника ет своеоб раз -

ный конт ра пункт.

Под непре рыв ностью подра зу ме ва ют ся

одинаковые ин тервалы между ра бо тами,

то есть ряд действитель но непре рыв ный,

он не расчле нен на отдель ные бло ки или

груп пы. При чем рас стояния ме жду ра бо та-

ми сравнимы с их размерами. Карти ны

в музее, на обо рот, принято размещать до с-

та точно далеко друг от дру га, что бы ни ка -

ких свя зей между ни ми не возника ло и ка -

ждая вос принима лась изо ли ро ван но.

И еще один вы вод из зако на триптиха:

оп ти мальное чис ло ра бот, вы де лен ных

в экспо зиции как от дель ная груп па, — три

ра бо ты.

Сим мет ричная груп па из трех фо то гра -

фий — это как бы еди ница зри тель ного

воспри ятия, наи бо лее всего ком форт ная

для гла за, в особен ности в том слу чае, ес -

ли симмет ричность подтвер жда ет ся до с та -

точным един ством пе риферийных сним ков.

Вместе с тем цент ральная работа в груп-

пе име ет совершен но дру гой ста тус, она

может значитель но отличать ся от сосед них

как по формату или тональ ности, так и по

мас штабу фи гур на ней.

Крайние работы мо гут иметь свои дви-

жения или диа го нали (которые урав но ве -

шивают друг друга), а цен т ральная обычно

более спокой на, статична.

Сле дует, од нако, иметь в ви ду, что край-

няя в одном соче тании работа в сле ду ю-

щий момент са ма ста нет цент ральной.

Не вся кая ра бота способна вы ступать

в роли цен т ральной, это ка са ет ся пер вой

или же вось мой ра бо ты ря да. Как край няя,

тем бо лее за клю читель ная, вось мая ра бо -

та впол не хо ро ша, но для цент раль ной

слиш ком дина мич на, неу жив чи ва.

По экс пе ри мен ти ру ем с ря дом, оста вим

толь ко не чет ные сним ки. Ряд рас па да ет ся,

смы сло вые свя зи не под кре п ле ны изо брази -

тель ны ми и поэ то му в зна чи тельной ме ре

ос лаб лены. Уб рав про ме жу точ ные рабо ты,

484-1 484-3 484-4
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мы раз ру шили единст во ряда. На ча ло у ря да

есть, а ко нец от сут ст ву ет (илл. 486). 

Ряд же из чет ных сним ков слу чайно по -

лу чил ся дос та точно цельным. Взаи модей-

ст вуют пер вый и тре тий, вто рой и четвер-

тый сним ки. Усилива ет ся изо бра зитель ная

связь: шляпа вме сто головы + газета вме-

сто ли цац (илл. 487).

Ес тественно, что оба варианта уко ро-

чен но го ря да по содержанию значитель но

бед нее, чем це лый ряд. Мы лиш ний раз

убе ж даемся в очевид ной ве щи — раз руше-

ние фор мы приводит к раз рушению со дер-

жа ния.

От фор мы к со дер жа нию. Мы убе ди лись,

что все фо тографии креп ко держат ся друг

за дру га бла годаря изобра зитель ным свя-

зям ме ж ду ни ми. Те перь можно рассмо т -

реть смы сло вые свя зи, ко торые опре деля-

ют содержание на ше го ря да.

Смысловой центр первого сним ка —

скульпту ра, а не не бо; второго — ли цо, а не

га зета; тре тьего — голова, а не ок но; чет -

вер того — шляпа (мнимое от сутствие голо-

вы); пято го — ре аль ное отсутствие го ло вы;

ше с то го — че ловек, а не га зета; седьмо-

го — бюст жен щины; восьмого — фигура

че ло ве ка.

По лу ча ется следу ющая пос ле дова тель-

ность смысло вых свя зей: голова Ро ди ны-д

ма те ри + ли цо читающего + голова во ждя +р ц щ д

че ло век, за крыв ший лицо шляпой, +, р ц ,

скульптура без го ловы + че ловек за газеу ур -

той + голова жен щины + человек, за крывщ , р -

ший ли цо газе тойц .

Сле ду ю щий уро вень свя зей — взаи мо-

дей ст вие сним ков че рез один, чет ных с чет -

ны ми, а нечет ных — с нечет ны ми. Нечет ные

(скульпту ры): кри чащая женщи на + заты локр щ щ

во ж дя + два осно во по лож ни ка сд д од ной голо д -

вой + черный бюст жен щи ныр щ . Чет ные (люди):

лицо чи таю щего + шля па вместо ли ца + чец щ ц -

ловек, голову кото рого закрыла газета, + че , у р р , -

ловек, за крыв ший ся га зе той, р .

Еще боль шее количест во изо бра зитель -

ных (а че рез них и смы сло вых) свя зей мож-

но об наружить между отдель ными снимка -

ми, напри мер ме жду пер вым и седьмым,

между четвертым и вось мым и так да лее.

Все эти свя зи прочиты ва ются и умно жа ют

содержание.

Следу ющий уро вень — интер пре тация,

ос мыс ление зрителем всех свя зей, су щест-

ву ющих в ряду снимков, но мы дого во ри -

лись ее не рас сма т ри вать. 

Мно го слов по на до бится, что бы пере-

дать содер жа ние ряда из вось ми фото гра -

фий. Но нужно по нимать, что сло ва ино -

гда бессильны, опи сать слова ми все

от тен ки возника ющих смыслов просто не-

воз можно. Ко ли чест во свя зей, сцеп ле ний,

484-5 484-6 484-7 484-8
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ас социа ций, про ни зы ва ю щих этот ряд, на -

столь ко вели ко, что его хва тит не только

на несколь ко сти хо творных строк (че му

со от вет ству ет еди нич ный сни мок), но и на

це лую по э му.

Сю жет име ет развитие, его движе ние

сложно, он ос но ван на раз но об раз ных свя -

зях. Сю жет постро ен на по вто рах, воз вра -

тах к сквоз ным те мам: скульп ту ра–че ло -

век; вождь–тол па; чело век–га зе та; че ло век

без головы и голо ва без че ло века; мужчи-

на–женщина и дру гим. Изо бра зи тель ное

по ве ст во вание тако го ро да — это не рас-

сказ, а ско рее по э тическое размыш ление

о слож ных воп росах бытия.

Еще один ряд согла сованных фотогра-

фий (илл. 488). Пер вый снимок связан

с третьим белыми табличкой и шля пой, не -

ожиданная связь второго и четвертого —

белая фор ма пе ревора чи ва ет ся. Пер вый

снимок связан и с чет вертым (со по с тави-

мый мас штаб фигур), но контрастен по

дви жению (из глубины и в глу бину кад ра).

Экспози ци онный ряд фотогра фий на вы-

став ке бу дет воспри нимать ся цельно, ес ли

в нем с помощью ин тервалов ор га низо ва -

486-1 486-2 486-3 486-4

487-1 487-2 487-3 487-4
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ны само стоятель ные группы: од на ра бо та,

к ко торой тру д но по добрать па ру (ин тер -

вал), две зри тель но со г ла со ванные ра бо ты

(ин тер вал), три ра бо ты, со че та ю щи е ся по

прин ци пу Ве сов (опять ин тер вал), и, на ко -

нец, цельные группы из боль ше го коли че -

ст ва ра бот, хо тя по стро ить такие чрез вы -

чайно тру д но.

Не об хо ди мо от ме тить, что как за кон

трип ти ха, так и следст вия из не го при ме ни-

мы к лю бой по с ле дова тель но сти изо бра же -

ний, не обя за тель но фо то гра фи че ских.

Так, в жиТТ вописи из вест но мно жество ком -

по зи ций из трех кар тин — триптихов, ор га-

ни зованных по тем же прин ципам. Инте рес -

но, что соче та ний из двух картин —

дип ти хов намного меньше, их зна читель но

труд нее объеди нить.

Монтаж фотогра фий та ит в се бе по ис ти-

не без гра нич ные воз можности выра зитель -

ной, экспрес сив ной ре чи. По этому бильд-

ре дакти рование, в частности организация

изобра зитель ного  ря да, — это ис кусство.

Культу ра фото графии по ка еще слиш ком

низ ка. Спе ци а ли стов мож но бы ло бы пе ре -

счи тать по паль цам од ной ру ки. Но ру ка эта,

на ко то рой нуж но ис кать бильд ре да к то кк ров,

са ма еще не вы росла. Это проис ходит из-за

от сутст вия ка кой бы то ни было теории,

шко лы, обра зо вания и опять-та ки настоя-

щих спе ци а листов.

Правда, есть и еще од на при чина: уж

очень сложен сам предмет.

Ав то ры фо то гра фий, исполь зо ван ных в по-

с леднем разде ле:

Вернер Би шоф — 476 (1)

Ген надий Бодров — 463 (1), 468 (2)

Жан Бредшоу — 480 (3)

Эмиль Гата уллин — 488 (2)

Влади мир Жаров — 461 (1)

Да на Кин д рова — 478 (2)

К. Ма цу заки — 476 (2)

Юрий Рыбчин ский — 480 (2)

Па вел Смертин — 464 (2), 478 (1)

Нико лай Сми лык — 464 (2), 478 (3)

Юджин Смит — 476 (3)

Леонард Фрид — 488 (1)

На та лья Мед ве де ва — 415 

Дми трий Ко ро бей ни ков — 417

ИТАР-ТАСС — 436, 437 

Лев Шер стен ников — 449

Фо то графии ав то ра: 412–414, 416,

438–448, 450, 451, 459, 461 (2), 462, 463 (2),

464 (1), 465–467, 468 (1), 469–475, 480 (1),

484–487, 488 (3, 4).

488-1 488-2 488-3 488-4







Подход к проб ле ме. Что, собст вен но, хо -

чет ска зать чело век, ко гда го во рит: «Мне

эта фо то гра фия нра вит ся»? Да все, что

угодно, кро ме главно го — хо роша или пло -

ха са ма фото гра фия.

То есть обыч но он го во рит о чем-то дру -

гом, но не о фото гра фии. В луч шем слу чае

она оце нива ет ся с точ ки зре ния каче ст ва

(«как жи вой», «луч ше, чем в жиз ни», «да же

ка пель ки вид но»).

Ча ще все го гово рят «в этом что-то

есть» — неко то рая не уве рен ность, но вме -

сте с тем и одо б рение: все-та ки «есть». Это

вы ска зы ва ние не столь ка те го рично, как

про ти во по ложное «в этом ни че го нет», но,

к со жа лению, оно так же субъ е к тивно.

Соб ст вен но сакральное «в этом что-то

есть» должно стать лишь на ча лом раз го во -

ра. Да вай те вы яс ним, что есть, где имен но,

на сколько это объе к тивно. 

И потом, как расшиф ро вать это «что-

то», по нятное мне од но му, мое лич ное или

же до ступ ное, от кры тое для всех? 

Обычно нра вится не са ма фо то гра фия,

а то, что на ней изобра же но. Боль шин ст во

лю дей просто не в со сто янии от делить изо-

бражение от изо бра жа е мо го. Так про яв ля -

ется уже зна ко мая нам про зрач ность фо то -

гра фии.

Ра бо та фо то гра фа, сте пень его уча стия

в постро ении изо браже ния во об ще не рас -

сма т ри ва ются, оце ни вает ся не изо браже -

ние на фото бу ма ге, а объ ект: краси вая

де вушка, кра си вый за кат. Есть что-то по-

нятное или привле ка тельное. Или просто

это необычно (я такого не ви дел), или сме -

ло (рань ше та кое не пока зы ва ли). Оче вид -

но, что это никак не приближает нас к пони-

манию дан ной фотографии, ее дос тоинств

и недос тат ков.

На с тоя щий ана лиз фото графии выглядит

иначе. Глав ное требо ва ние — объ е к тив -

ность. В идеале го во рить сле ду ет толь ко

о том, что су щест ву ет реально на фото бу ма-

ге, а не в на шем со з на нии, памя ти или кла -

до вой личных ас со ци аций. И толь ко по том,

во вторую оче редь, необхо ди мо рас смо т -

реть, ка ким образом объ е к тив кк но су ще ст ву ю -

щее на фо то бу маге от ра жа ет ся в соз на нии,

ка кие оно способ но или может вы звать

(а у ко го-то и не вызо вет) ас со ци а ции и пе ре-

жи ва ния. Причем вос приятие это бу дет

в зна чи тельной сте пе ни зави сеть от зри те ля,

от уров ня его подго то в лен ности.

Можно ука зать и напра вле ние этих ас со-

циаций, но никоим образом не развивать

их. Зритель сам должен сделать свое ма-

лень кое от кры тие. Не об ходи мо толь ко под-
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сказать ему, ку да смо треть. Но не сле ду ет

объ яс нять, что он должен при этом чув ст во -

вать или ду мать.

И все же, не за ви симо от всех ин ди ви ду -

аль ных способ но стей зрите ля, со дер жа ние

ре аль но су ще ст ву ет, и ис кать его сле ду ет

не столь ко в изобра жа е мом, сколь ко в изо -

бра же нии. Иначе со дер жа ние бы ло бы то ж-

де ст венно смыс лу изо бра жен но го собы тия

или фак та, а роль фо то гра фа со сто яла бы

только в том, что бы в точ но сти пе ре дать

этот смысл, нико им об ра зом не прого во рив

что-либо «от се бя». И тогда ме ста для твор -

че ства в фотографии про сто нет.

Почти всег да зритель ви дит в фотогра-

фии не то, что ви дит, а то, что ду ма ет.

То есть  са му фо тографию он и не ви дит, а

толь ко ду мает, что ви дит. Или ви дит то,

что, по его мнению, дол жен увидеть (чтобы

по ка зать свою компе тент ность).

К со жа лению, часто при мер но так же го -

ворят о фото графии и спе ци а листы. А от сю -

да — не по ни мание ме ж ду фо то гра фом

и фото ре да к тором или меж ду фото ре да к то -

ром и ху дож ни ком, ди зай не ром, вы пу с ка ю-

щим реда к то ром. Ка ж дый из них счи та ет,

что разби ра ется в фото графии (а че го в ней

раз би рать ся-то?).

Так что даже у профессио на лов нет об-

щего языка, и все раз го во ры сводятся

к вкусовщине. Что же тогда тре бовать от

про стого зри те ля?

Но и фото граф, как прави ло, ни че го внят -

но го о сво ей фо то графии не ска жет, он то же

не зна ет, как это дела ет ся. И к то му же фо-

то граф — са мое уязви мое зве но в этой це-

почке. Не толь ко по то му, что был там, где

мы не бы ли, и пе режил там что-то та кое, что

в нем, есте ст венно, отло жи лось. Те перь, ко-

гда он смо трит на свою фото графию, видит

он сов сем не ее и уж во вся ком слу чае со в-

сем не так, как ок ру жа ющие. С него не чего

тре бо вать! Уме ние го во рить о фото гра-

фии — очень ред кий дар. Похоже, что он

не со вме с тим с умением снимать. Так что

мож но принять как ак сиому: не мой фо то-

граф — самый луч ший фо то граф.

Хороший фо тограф объ яснять свои фо-

тографии про сто не ста нет. Зачем, они са-

ми постоят за се бя. А пло хой, на обо рот, вы -

ну жден учить ся этому тру д ному искусству

многие го ды по од ной про стой причине: его

фо то графии ничего зрителю не говорят и

ска зать не мо гут. Поэтому им не обходи мо

помогать. Так что выбор у нас не велик: го -

ворящие фо тографии и не мой фо тограф

или же не мые фо тографии, но зато вдохно-

венно говорящий фо тограф. Пусть уж луч-

ше бу дет немым.

Первое пра вило: судить ав тора нужно

исходя из поста влен ной им задачи. Иначе

го воря, не об ходимо по ста рать ся по нять,

по чему фотограф вы брал дан ный сюжет

и снял его так, а не ина че. От вет имеет ся

в са мой фо тографии, остается его най ти.

Если следовать этому правилу, сра зу отпа-

дает мно жество не нужных воп росов. Поче -

му в снимке не пере дана пер спе ктива или,

ска жем, фактура? Или почему снимок не-

резкий? И так далее.

Сделать этюд на ли нейную перс пек ти ву

или прора бот ку фак ту кк ры — чи сто уче ничес-

кая зада ча. Так что если перспек ти вы

в снимке нет, это не яв ля ется его недо стат-

ком или достоинством. Воз мож но, фото-

граф именно к это му и стремил ся, напри-
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мер, его прив лекла в кад ре бо лее всего гра-

фичность или сияние бликующих по верх но -

стей. Но и это мож но счи тать этю дом, толь-

ко более слож ным. Во прос в дру гом:

для чего нуж ны сия ние или гра фич ность,

ведь это все го лишь сред ства, необхо ди мые

для че го-то бо лее важ но го. Графичность ра -

ди гра фич но сти? Или же  фо то граф реша ет

какую-то бо лее серьез ную за да чу, на хо дя

в гра фич ности выра зи тельность или

смысл?

Рас су ж дая о ка кой-ли бо фото гра фии,

лег ко ска зать «это уже бы ло». Но важ но

по ни мать разницу между на ходкой како го-

то ма с те ра, кото рую нель зя по вто рить (это

было бы плагиатом), и веч ными сю жетами,

ко торые фотографы всех вре мен всегда

сни мали и бу дут снимать.

Вот при мер сним ка, ко торый по вто рить

не воз мож но. Ир винг Пенн ко гда-то приду-

мал и сде лал очень остро умную фо тогра-

фию: большая рыба у не го состо ит из ма-

лень ких. Здесь важ на не са ма фо тогра фия,

а идея. Наверное, ее мож но несколь ко

улуч шить, ес ли изменить напра в ле ние:

пусть ма лень кие рыб ки «плывут» в дру гую

сто рону, «про тив те че ния». Это лег ко сде -

лать, но все рав но автором та кой фотогра -

фии, в том чис ле и но вой ее вер сии, навсе -

гда оста нется И. Пенн и ни кто дру гой 

(илл. 489).

Важно отметить, будь пе ред нами ри су-

нок по фо то графии И. Пенна, содер жа ние

не изме нит ся. Ведь это не свиде тельст во че-

го-то, что бы ло уви де но, обна ру же но в жиз -

ни, а не кое искусст венное обра зо ва ние. 

Есть множество по вто ря ю щихся сю же-

тов: человек и тень, кадр в кадре (окно,

про ем в до ме, ар ка и т. д.), по целуй влюб -

ленных или мать и ди тя. Нас же ин тересу ет

ори ги наль ность под хода, то све жее реше-

ние, которое можно най ти во вполне тра ди -

ци он ном сю жете. Что, конечно, чрезвычай-

но тру дно сделать.

Здесь за кон та ков: мож но сде лать ху кк же

(это очень лег ко), и сде лать луч ше (это

очень тру дно, но возмож но). А вот сделать

так  же прак к ти че ски невоз мож но. Бу к валь но

по вторить что-либо нельзя, это каса ется как

находок дру гих, так и сво их собст вен ных.

Ино гда приходится слы шать мнение, что

снимать как Брес сон сегод ня нель зя, дес-

кать, это уже было, нужно ис кать что-то но-

вое. На вопрос: «Как же сни мал Брессон?»

от ве ча ют: «Он снимал про стых людей на

улице». Очевид но, что человек совершен-

но не понимает фотографий ма с тера, что

и зачем он снимал. Так что фотогра фи ро-

вать на ули це мож уу но всем и все гда, а вот

что бы снимать как Брес сон, нуж но, по

крайней ме ре, им родиться. Или развить

в себе та кую же культуру видения, как у ве-

ликого ма с тера, для чего нужны го ды, если

не вся жизнь.

В этой кни ге приводится много вы ска зы-

ваний А. Кар тье-Брес сона. И ес ли бы он,

страшно подумать, ни чего не снял, а толь -

ко ска зал то, что ска зал, он и тогда, на вер-

ное, остал ся бы са мой яр кой лично стью

в истории фотографии. Никто еще не дал

такого точного опи сания твор че ско го про -

цесса в фотографии, как он.

И все же, ко гда мы оце ни-

ваем конкретную ра боту,

за ней сто ят десятки и сотни

фотографий из вест ных мас-

теров, не говоря уже о мил-

лио нах снимков бе зы мян -

ных фотографов на ту же

тему. Так что культура фо то-

графа про явля ется и в том,

что он в дос та точ ной сте пе-

ни знаком с историей фото-

графии и те ми ве ли кими на -

ходка ми, которые сдела ны

ма с те рами прошло го.

Важно понимать разницу

ме жду сюже том, ко то рый,

как го ворится, с не ба сва-

лился (неожи данное со бы -

тие, ред кая си туация, кото-

рую снимут все, кто имел

при себе ап парат, да и по лу -
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чит ся у всех пример но одина ко во), и сним -

ком, ко торый смог сде лать толь ко один фо -

тограф, хо тя ря дом с ним рабо та ли и де сят -

ки дру гих. А мо жет, фо то граф искал свой

сю жет не сколь ко лет, сде лал очень мно го

сним ков, но по ка зы вает нам один — тот,

за ко то рым угадыва ют ся ты ся чи проб, годы

поисков и разду мий. 

Так что этот сни мок от нюдь не слу чайный,

это результат ог ром ной ра боты фо то гра фа,

его умения ре а ли зо вать свой за мы сел.

Кто не видел голых стен, остающихся от

разрушенного дома, с их геометрическим

рисунком, картой человеческой жизни? Но

А. Кертешу нужен был определенный

рисунок и, кроме того, еще и живая душа —

голубь. И он сделал такой снимок в Нью-

Йорке, а ждал и искал его 30 лет, как сам

потом рассказывал (илл. 490).

Нас инте ре су ет мышле ние фо то гра фа,

сте пень его ори ги наль но сти, глу би на его по -

ни ма ния жиз ни, все то, что мы назы ваем

лич но стью. На вер ное, это са мое глав ное,

ес ли пони мать фото графию как иссле до ва -

ние, как по ис ки смыс ла. Уро вень чело ве че с-

кой зре лости фото графа — од на из важ ней -

ших соста в ля ю щих его талан та*.

В сле ду ющих двух сним ках их авторы

на вер няка видели боль шое со держа ние,

глуби ну и оригиналь ность, мы же оценива-

ем эти снимки как откро венно баналь ные

(илл. 491, 492). Мысль фотографа слиш -

ком очевид на; понятно, почему он выбрал

эти сюжеты, понятно, что в них уви дел. На-

личие мыслитель ных способ но стей у зри -

те ля не предпо ла га ется — все разжевано

и поло жено на тарелочку.

Со дер жание должно открыть ся зри те лю

в ре зуль та те не которого усилия с его сто-

ро ны. Но уси лие это не должно быть слиш-

ком ма лым (ба нальность) или слишком

боль шим (за умность). Здесь нужна золо тая

се ре дина. 

Толь ко в этом слу чае зри тель ис пы та ет

удоволь ствие от фотографии, а за одно и от

сво ей про ница тель но сти.

Многие фо то графы да ют названия сво им

ра ботам, причем де ла ют это с одной-един-

ст венной це лью — заставить зрите ля уви -

деть в этих сним ках то, что ви дит сам фо то -

граф. Че стно гово ря, ав тор про сто не

уверен в том, пра виль но ли пой мут его фо -

то графии. Для то го и раз вер ну тые на зва ния,

а не просто ука за ния ме ста и вре ме ни съем-

ки, что часто быва ет необ ходимо.

Ес ли сни мок пре тен ду ет на худо жест-

венность, ком позиция его вы ве ре на, рамка

кадра жестко за кре плена, фо тограф сопря-

гает две или несколь ко фи гур и глав ное

внимание уде ляет их со гла со ванности, —

такую работу, исходя из за дачи фо тогра -

фа, мы оце нива ем по степени этой гар мо-

нии и, конечно, то му содержанию, которое

выражает художественная фор ма (ком по-

зи ция).

Ча с то фотограф со з на тель но выби ра ет

самые про стые и на пер вый взгляд са мые

не ин те рес ные сю жеты, специ аль но под -

чер ки вая тем са мым, что глав ное в его

сним ке — это форма, имен но она должна

привлечь внимание зрите ля. (Что не ис -

клю чает, конеч но, со че тания уникаль ного

сю жета и арти сти ческой фор мы в од ной

ра бо те.)

Такие фотографии боль ше дру гих вызы-

вают непонимание зри теля («Для че го это

снято?», «Что здесь кра сиво го?»).

Многие фотографы рабо та ют очень не-

обыч но, бро ско, фор ма у них агрес сивна.

Это все воз можные искажения, де форма-

ции и соче та ния, это необычные точ ки

съем ки и ракурсы, это комбинация изобра -

жений, работа крас ками по фо то бу маге

и так да лее (илл. 493).

Это дру гая крайность, теперь совершен -

но не воз можно раз га дать, что хо тел ска-
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зать фото граф. Бы ло слишком про сто, ста -

ло слиш ком заумно.

Од на ко для того что бы от ли чить по доб ную

фор ма листи че скую фо то гра фию (кото рая

всеми сред ства ми дол жна удив лять, шо ки ро -

вать, прив ле кать к се бе вни ма ние) от на стоя -

щего формо твор че ства, до ста точ но од но го

клю че во го слова — выра зи тельность. Ес ли

вы ра зи тельность — ос но ва формы и ес ли

фор ма су ще ству ет для вы ра зи тель ности,

для со дер жа ния, то это ху до же ствен ный

язык и худо же ствен ная фо то гра фия.

В про тив ном слу чае, ка кую бы за дачу ни

ставил перед со бой фотограф, его язык

имеет совер шен но дру гую природу, и фо-

то гра фия оцени ва ет ся ис ходя из этой за-

да чи.

У фо то гра фи че ского творчества два по -

лю са. Пер вый — пря мая фо то гра фия (не-

по сред ст венная, чистая), когда фо то граф

ис сле дует реальность, рас кры вает ее

смысл, не внося в это свои предста в ления.

Если, к приме ру, он снима ет облака, то не

по тому, что час то они об ра зуют уз на ва е -

мые фор мы, готовые образы (вот ле жа щая

со ба ка, а вот ле тящая женщина). Обла ка

или де ре вья хороши не потому, что пока-

зы ва ют нам зна комые картинки, а са ми по

се бе. Это реа ли стическая фото графия по

Кра кау э ру.

На дру гом по люсе — фо тография край-

не субъе ктивная. Фотограф использует ре-

аль ность как стро итель ный материал,

а строит он то, что со от вет ствует его за-

мыслу, идее. Здесь не пре менно поя вятся

об ла ко-жен щина и обла ко-со ба ка, ка ж дому

на свой вкус. Кстати, в этом слу чае фо то-

граф стре мится к однозначному прочте нию

своего сним ка.

От фото гра фий пер во го ро да мы ждем

мак си маль ной досто вер но сти, точности

в изобра жении и со от вет ственно оце нива -

ем их. А с фо то гра фиями второ го рода

(субъек тив ными) все обстоит ина че. Фо-

то гра фи ческие ка че ства — рез кость,

свет, пласти ка, фак ту ра (все, что созда ет

досто верность изо бра же -

ния) не обя за тель ны; фор-

ма изображе ния, компо зи -

ция не принци пи аль ны;

главное — это сам овы ра же-

ние фото графа, его виде-

ние, его фантазии. И здесь

нас ин те ре сует ориги наль -

ность фото графа, мы оце -

ним иноска за ние или мета -

фору (илл. 494). 

При ро да изобра же ния не

су щест вен на. В боль шинст -

ве случа ев ни че го не изме-

нится, ес ли вместо фо то-

графии бу дет рисунок. А мо -

жет, фотограф про сто не

уме ет рисовать и по э то му

ре а ли зует себя именно

в фото гра фии?

Ча с то фо тограф спе ци-

аль но ищет или органи зует

объект съемки, под би ра ет

со от ветству ю щие типажи,

детали и т. д. Субъе ктивная

фо тография ред ко исполь зу-

ет репортажный способ съем ки. И это по-

нятно: фотограф  транс ли рует свой замы-

сел, со з да ет иллюстрации к сво ей

кон цеп ту альной идее. Изо бра же ние вто -

рич но, важ на са ма идея. Но тогда она

должна быть дей ствитель но ост ро ум ной.

При оцен ке та кой ра боты по мо га ет за ме ча -

ние Сер гея Довлатова, который говорил,

что художественная материя делит ся на

три ча сти: то, что ав тор хотел выразить, то,

что ав тор сумел вы разить, и то, что он вы-

разил, сам то го не желая.

Субъективная фотография — опасное

занятие, ведь фотограф рас кры ва ет свой

внутренний мир. Зритель мо жет, как тот

маль чик из сказки, вос клик нуть: «А король-

то го лый!» И дей ствитель но, часто та кие

фо то графии пере гру жены «фило со фией»,

манерны, пре тенциозны, а по су ти баналь -

ны и пло ски.  В резуль та те по лу ча ются или

стра шил ки, или ще котал ки (илл. 495).

Глава 1. ПРОБЛЕМА АНАЛИЗА 215

495. Неизвестный автор

494. Мэн Рей



Кстати, чу жие находки в этой об ла с ти

ти ра жи руются осо бенно ак тивно.

Многие фото графы чрезвы чай но боль-

шое значение придают ка честву фото от пе-

чат ка. У них ра бо тает все — от поверх но-

сти бу ма ги, цве та подложки до

не обык но вен ной резкости объе к тива. Осо-

бенно мно го внимания уделя ется именно

пе ча ти. Бывает так, что сни мок ни чего из

себя не пред ста в ляет, но пе чать... печать

просто уди ви тель ная!

Пе чать, ко неч но, важ на. Толь ко это не

способ улуч шить не удачную фото гра фию.

На с то ящая творческая пе чать нужна не

для укра шения, а для раскрытия тех изо-

бра зи тельных возмож ностей, которые со-

дер жит в се бе негатив. Нуж но быть очень

вни ма тельным к нега тиву, почувст во вать

то, что в нем скры то, и ре а ли зовать его

воз мож ности на бумаге. Множест во воп-

росов — как печатать тени — с дета ля ми

или «в про вале», в каких участ ках увели-

чить яркость маской, а в каких, наоборот,

при глушить контрма ской; как печатать не-

бо — бе лым, серым или черным

и т.д. — все это ре ша ется вся кий раз зано-

во, при ме ни тель но к дан но му, кон крет но-

му не га ти ву, никаких об щих рецеп тов

здесь нет и быть не мо жет.

Осо бенно важ на пе чать в изо бра зитель -

ной фо тографии, здесь от нее за висит сте-

пень со вершен ства резуль та та, чуть свет-

лее — пло хо, чуть тем нее — то же. Все

то наль ные от ноше ния, ак цен ты, глуби на

про стран ства и т. д. долж ны быть ре шены

имен но в про цес се пе чати.

И опять-таки ответы на все эти во п росы

содер жатся в са мом нега ти ве, нега тив

нель зя насиловать сво и ми же ла ниями, не-

обходимо нау читься слы шать его собствен-

ный голос. (Примечание 12)

Фо то гра фичность и художе ствен ность.
Бы ва ют фо то гра фии, в кото рых тех ниче -

ское ма стер ст во фо то гра фа, мастерская

ра бо та со светом и ар тисти че ская печать

по ража ют больше все го. И это при том, что

сам снимок, мо жет быть, боль шо го инте ре -

са не предста вляет.

Та кое осо бое ка че ст во от пе чат ка — его

вы ражен ная фото гра фич ность — в дан -

ном слу чае на по ми на ет текст, написан -

ный мас те ром кал ли гра фии. Кра си во, ко-

неч но, но смысл тек ста пра к ти че ски не

из ме нил ся.

С другой стороны, такая изы скан ная пе -

чать спо соб на уси лить зву чание дей стви-

тель но хорошей фо тографии, тем более,

если эта фо тография — изо бра зитель ная

по сути. Кад рирование, уточ нение тональ -

ных отно ше ний способны карди наль но из -

менить как выра зитель ность, так и со дер-

жание фотогра фии.

В то вре мя как мак си мальная прора -

бот ка де та лей, фа ктур, ви риро ва ние или

легкое тониро вание отпе чат ка ес ли и уве -

ли чива ют в ка кой-то степе ни вы ра зитель-

ность фо то гра фии, все-таки не могут сде -

лать ее более со дер жа тельной. Их роль

в другом: изо браже ние ста но вится иллю -

зор ным, то есть бо лее прозрач ным и впе-

чат ля ю щим.

И кро ме то го, уни каль ные оп тические

качества изо браже ния, и в особен но сти

фо то пе чать, дела ют уникаль ным и сам от-

пе ча ток. Он непо вто рим, это резуль тат ог -

ромного тру да и техниче ско го ма стерства

фо то графа, что, ко неч но же, вы зы ва ет

боль шое ува жение.

А вывод про стой: нуж но оцени вать ка че-

ст во печати фото графии и са му фото гра-

фию от дельно. Тем бо лее что фо то граф

и пе чат ник — это часто про сто раз ные люди.

Фо то гра фич ность — ис поль зо вание наи -

более свой ственных фотографии средств

вы рази тель ности. Это све тотень, это

предельная прора бот ка де та лей и фак-

тур. Это пластичность изобра жения, это ка -

чество бумаги: бархатистость, глубина то-

на, цвет подложки и, ко нечно, са мое

су ще ственное — фото пе чать.

Фо то гра фичность за ложена в самой

при роде фотографии и реали зуется мас-

терством фотографа. Однако следует раз -
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де лять фо то гра фич ность и ху доже ст вен -

ность, это раз ные по ня тия.

Чаще всего фото гра фичность про яв ля ет-

ся уже в изобра жа е мом объе к те, за кк да ча фо -

то графа — сохранить ее при пере во де

в изображение. У на чи на ю ще го она чаще

всего те ря ет ся («бы ло так краси во!»),

а у ма с тера сохра ня ет ся и при ум но жа ет ся.

Фо то гра фичность в ре аль но сти воз ни-

кает в си лу раз ных обстоя тельств, глав-

ным обра зом это, ко неч но, свет и тень.

В таких случа ях мы го во рим о фото ге нич-

ности. Кра сивый свет (основу фото гра-

фич но сти) мож но преду га дать по време ни

дня и уг лу па дения сол нечных лучей,

а сни мок по вто рить еще раз, до ж дав шись  

нуж ного мо мен та.

Ху дожест вен ность мы так же находим

в ре аль но сти, но это все го лишь сла бые ее

сле ды, не художественность да же, а воз-

мож ность художествен ности. Пол ностью

ре а ли зу ет ся художест вен ность только

в пло ском изо бра жении бла годаря его уни-

каль ным свой ствам.

Художественность возникает спон тан но

и как бы из нутри, то есть она не зависит на -

прямую, ска жем, от све та или фактуры, ее

нельзя пре дугадать. Ху дожественный сни -

мок не воз можно по вторить, слишком боль -

шое сте чение об сто ятельств тре бу ет ся для

это го.

Художественность рож дается из отно-

шений и ню ан сов, ее нель зя по стро ить

по фор му ле. Единственный критерий для

нее — знакомое нам ге ниаль ное «чуть-

чуть» К. Брюлло ва.

Ис кус ст во фо то гра фи ро ва ния и фото -
графи ческое искус ст во. Есть ис кусство

фо тогра фи ро ва ния, а есть просто ис кусст -

во. И если первое близ ко по смыс лу, ска-

жем, ис кусст ву резь бы по де ре ву или ис кус-

ству ку ли на рии, то есть за ня ти ям, тре -

бу ю щи ми опре де лен ной ис кусно сти, ма с-

тер ства, а ино гда да же настро е ния или оза -

ре ния, то вто рое сравни вать не с чем, оно

ис кусст во и этим все сказа но. В анг лий ском

языке та кая фо то графия име ет совер шен но

точное оп ре де ление fine art, кото ро му, к со -

жа ле нию, нет ана ло га в русском.

Ра бота фото гра фа мо жет быть в под-

лин ном смыс ле это го сло ва творче ской,

са ми сним ки — про из ве де ни ями искусст -

ва фо то гра фии, но при этом со всем не

обя за тель но про изве дени ями ис кусст ва.

При над лежность к ис кусст ву оп ре де ля ет-

ся не мас терст вом ис пол нения и не каче -

ст вом от дел ки. Быва ет, что пло хо на пе ча-

тан ный сни мок, со вер шен но ли шен ный

при зна ков искусства фо то гра фичности,

не сет в се бе элемен ты ис кусст ва — по ра -

жа ет не тех ниче ским совер шен ст вом или

игрой све та, а чем-то дру гим. То есть у та -

кой фо то гра фии имеют ся бо лее важ ные

достоинства. Этот кадрик на пленке так

тру дно рас по з нать, за то он до ро же, чем

сот ни дру гих, на пер вый взгляд даже бо-

лее «удач ных».

Сле ду ет отме тить, что фото гра фи че ская

ис кусность, мас тер ст во фото графа под чер-

ки ва ются и выпя чи ва ются, на пер вый план

вы хо дят чисто фо то гра фи ческие средст ва

вы ра зи тельно сти: свет и тень, рез кость, фа -

к ту кк ра, фото пе чать. (При ме ча ние 13)

Если же говорить об искусстве без при-

ла га тель но го «фотогра фи че ское», его еще

нужно раз глядеть, да и не ка ж дому оно от -

кро ет ся. Но за то ес ли откро ет ся, го лос его

из тихого ше пота по сте пенно ста новится

мощ ным и кра си вым.

Фо то графия бывает раз ной, очень раз -

ной. Поэтому те редкие ше девры, ко торые

ро ж даются внутри нее, ино гда выходят за

рамки фотографии как сред ст ва до кумен-

ти рования, пере да чи информации или да -

же твор че ства. Это «про сто» произведе ния

искусства, рав ные по си ле ше деврам гра -

фики или живописи. У нас нет дру гого на -

звания для подоб ных творений че ло ве ка

и приро ды.
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На таком уров не со вершенства фо тогра-

фиче ская техно логия не име ет большого

значе ния. Не фотогра фические качества

по тря са ют нас в этих ра ботах, но точ ность

от но ше ний, гар мония, ко торая ощу ща ет ся

на всех уров нях, красота композиции. Изо-

б ра же ние реаль но сти име ет ма ло об щего

с реаль но стью нашего существо вания, это

дру гой мир, построенный по дру гим зако-

нам, это мир искусства.

Та ким об ра зом, вся кий раз нуж но уточ -

нять, идет ли речь об искусст ве фото гра фии

с вы сшей ме рой его ка чест ва — фо то гра-

фич но стью или же разго вор об ис кусст ве

в ши ро ком по ни мании этого слова. По боль-

шо му счету искусст во еди но и нет непре одо-

ли мых границ, ска жем, ме ж ду ли те ра ту рой

и поэ зией или му зы кой и жи во пи сью.

Но точно так же воз мож на фо то графия поэ-

ти ческая или му зы кальная, фило соф ская

или ка кая-то дру гая, в том числе и фо то гра-

фия как произ ве де ние изо бра зи тель но го

ис кусст ва.
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ГЛАВА 2

АНАЛИЗ ФОТОГРАФИЙ

При ме ры как не на до. Мы об су дим неко -

торые типич ные при ме ры разбо ра фо то -

гра фий и убедим ся в том, что длин ные рас -

суж де ния и описа ния ча ще все го толь ко

уводят от суще ст ва де ла. Поч ти все гда до -

с таточно бывает бу к вально не сколь ких

слов, лишь бы они име ли отно ше ние к дан -

ной конкретной фо то гра фии, а не к пред -

ме ту фо то гра фи ро ва ния. За тем мы по пы -

та емся уста но вить об щий прин цип ана ли за

и, ис ходя из него, рас смо т рим сним ки, ко-

то рые приво дятся в этой кни ге.

При ме ров не про фес си о наль но го раз бора

фо то графий так мно го, что сре ди них мож но

вы брать настоящие «шедевры». Вот ка кой

разбор сним ка ма с тера приво дит ся в одной

книге по тео рии фото гра фии: «Ра бо та

В. Сёмина “Ре с тав ра то ры” ка жется ил лю ст -

ра ци ей к из вестной послови це: “Жизнь ко-

ротка, ис кусст во веч но”. В кад ре друг дру гу

про ти во стоят два временных по то ка, конт-

раст ных по сво ему хара к те ру. По вре ме ни

“ко роток” жест жен щи ны спра ва, ми мо лет но

движение че ло ве ка сле ва, присевший на

корточки ре с тав ратор то же недолго бу дет

находить ся в та ком положе нии. На про тив,

холст, с кото рым ведется ра бота, явля ет ся

от ри ца нием этой крат кости, обыден ности

су ще ст во ва ния. Он со здан дав но, в дру гую

эпоху, и тем са мым воспри ни мает ся как

олице тво ре ние дли тель ности, долго веч но-

сти. С нею гар мо ни ру ет покой, умиро тво-

рен ность изо бражен ной на кар тине женщи-

496. Владимир Сёмин
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ны. Два временных пла ста про ти во по с та в -

ле ны фотографом как два по лю са жиз ни,

и это при да ет време ни снимка “объ ем”, сте -

рео скопию» (илл. 496). 

Вот так, с точ ки зре ния вечности, никак

не меньше. При сев ший на кор точки долго

на кор точках не проси дит...

По пы та емся, однако, разо браться, о чем

го ворится в этом отрывке. Ав тор сра зу же

начинает с са мой высокой ноты и дер жит

ее в дальнейшем: «жизнь коротка, искус ст-

во веч но», «два вре менных по тока», «крат-

кость обы денности су щество ва ния» и так

далее. И это по нятно, фотография для кри-

тика — толь ко по вод для рассуж де ний. 

Впе чат ление та кое, буд то он и не видит

са мой фо то гра фии, то есть ви дит лишь

ин форма цию на ее по верх ности, фабу лу.

Но в таком слу чае мож но пере дать ему эту

ин фор ма цию, напри мер, по теле фо ну,

а сам сни мок — не по ка зы вать. При этом

на вер няка бу дут ска за ны те же слова

и в том же поряд ке. Раз в изобра же нии

при сут ствует ста ринная картина — это

сим вол веч но сти, неизмен но сти. А ес-

ли в кадре есть и лю ди пе ред картиной, то

по чему бы не вспом нить, что жизнь чело -

ве ческая дейст ви тель но ко ротка и из мен -

чива. Сопоставив эти два начала, до воль-

но легко повторить сло во в сло во все,

ска занное кри ти ком. И в самом де ле, ви-

деть са му фото графию для это го совер-

шен но не обяза тель но.

Но ес ли кри тик говорит не о фотогра-

фии, то о чем же? О сво ей лич ной интер-

пре тации то го, что ему уда лось в ней 

увидеть и по нять, то есть в ко нечном сче -

те — о се бе. Ин тересен ли нам его раз бор

фо тографии? Ко нечно, если ин тересен он

сам как лич ность. Имеет ли кри тик право

изла гать свое лич ное мне ние по поводу

сним ка? Бе зуслов но, име ет, если это инте-

рес но чита те лю. Имеет ли приведенный

разбор какое-ли бо от но ше ние к рассма т ри -

ва е мой фо тографии? Практически ни како-

го, кри тик говорит не о ней, не о том, что

снял фотограф, а о той ситуации, ко торую

фо то граф сни мал. Естественно, при этом

любые конкрет ные воп росы — как изобра -

жена жен щина на кар тине, сидит она или

стоит, ка кого она роста, в чем оде та, как

рас по ложены рес тавраторы в дан ный мо-

мент, как оде ты они, как связаны их движе-

ния, очертания, объеди няет ли их ритм или

симметрия и так да лее — критику не важ -

ны. Но ведь фотография все гда пре дель но

конкрет на и в этих подроб но стях весь ее

смысл!

И са мое главное: что да ет это фото гра-

фу? Он ждет от вета на свои во п росы: пра-

вильно ли он сде лал вы бор, по строил 

изо браже ние, со брал в кадр необ хо ди мые

де та ли?

Пе ред на ми не кая си ту ация, ко то рая

в реаль но сти дли лась до с та точно дол го, и

фо то граф имел воз можность вы брать

один-единственный мо мент, представ лен-

ный на сним ке. Он на шел смысл имен но

в этом момен те и на ста и ва ет на нем. Мож -

но во об ра зить се бе сот ни дру гих мо мен -

тов дан ной ситу ации: ре с тав ра то ры бу дут

хо дить, рабо тать, са дить ся на кор точ ки

и вставать, пить чай и разго ва ри вать, на-

хо дясь все вре мя в по ле зре ния каме ры

перед не под вижной кар тиной. Так вот,

все, ска занное критиком, отно сит ся не

к то му мо мен ту, ко то рый вы брал фо то -

граф, а к ситу ации в це лом. Ина че гово ря,

все это в рав ной сте пе ни было бы приме -

нимо к той сот не снимков, кото рые фото -

граф мог бы сде лать и на вер няка сде лал,

но вы брал имен но этот кадр.

Кри тик стро ит свои умоза к лю чения, ос -

но вы ваясь на ло ги ческих свя зях (мы на-

зва ли их внешни ми), значе ни ях тех пред-

ме тов и фигур, кото рые присутст ву ют 

на снимке. Карти на — сим вол вечно сти,

жизнь че ло ве ка, на обо рот, ко рот ка, все

это так, все это бы ло очевидным уже

в изо бра жа е мом — в объ е кте съемки.

Но фо то гра фия — это изо браже ние, са ма

си ту ация и ее смысл могут вы глядеть со -

вер шенно ина че.
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Со дер жание всегда не раз рыв но связа но

с фор мой, поэ то му рас крыть его мож но

толь ко в изо браже нии, и без анали за ком по-

зи ции не обой тись. Внеш ние смысло вые

свя зи лучше ос та вить в сто ро не. Они объе к -

тив но су ще ст ву ют в нашем со з на нии,

но, вместе с тем, интер пре та ция их может

быть очень субъе к тив ной, лич ной. Ина че го -

во ря, необ хо ди мо рассма тривать в первую

очередь взаимо дей ст вие изо бра зи тель ных

зна ков (вну т ренние свя зи), их выра зи тель -

ность, а по том толь ко пере ходить к значе ни-

ям этих связей.

Анализ фото графии «Ре с тав ра то ры»

мог бы вы глядеть следу ющим об разом.

Кар тина стоит очень низко, пра ктически на

по лу. Светлая фигура женщины на карти не

вза имодействует с бе лыми ха ла та ми ре с-

тавра торов и со измерима с ни ми. Это фор -

ма, а вот и содержание, которое она выра-

жа ет: ощу щение общего простран ства

и един ст ва всех четы рех изо бра жен ных

на снимке фи гур, кон такт между ни ми.

Фигуры на сним ке распо ло же ны совер -

шен но опре де ленным об ра зом (главная

на ходка фото графа). Женщи на на

картине и двое рес тав ра торов пе ред ней

со еди не ны множе ст вом свя зей подо бия,

их кон туры слива ются в одно це лое, их

объ еди няет и ритм мяг ких, ок руглых ли -

ний (три ру ки, очер тания плеч, по до бие

си дящей жен щины на порт рете и скло нив -

шейся пе ред ней фи гу ры — са мая силь-

ная связь в изо браже нии). Мужчина сле-

ва, ка залось бы, не обяза телен в этой

компо зиции. Одна ко и он игра ет свою

роль, свя зан с фигу рой женщины справа

(две верти кали), вме сте они об ра зу ют

компо зи цию Весы, в си лу это го объ едине-

ние двух фи гур в центре стано вится еще

более силь ным (че му по мо гает и блик на

кар ти не, он превра щает картину в ре аль -

ное простран ст во). Бе лые ха ла ты вы зы -

вают эф фект об рат ной перспе к ти вы: двое

ре с тав ра то ров зри тельно еще ак тив нее

про никают в пространст во кар тины. Та-

ким об ра зом, женщина на кар тине и окру-

жающие ее лю ди суще ствуют как бы в од-

ном простран ст ве и в одном вре ме ни.

И это то же фор ма.

Те перь к со дер жа нию: объе ди не ние фи -

гур, их един ст во, цель ность это го объе ди не -

ния (свя зи) на столь ко сильны и гармо нич -

ны, что са ма фо то гра фия чудес ным

об разом пре вра ща ет ся в кар ти ну, но те перь

уже с че тырьмя персо на жами ка кого-то

ушедше го ве ка. Ра ма ре аль ной кар ти ны

как бы раз дви га ет ся и вби ра ет в се бя все,

что изо бра жено на прекрасной фо то гра фии

Вла ди мира Сёмина.

Вот, пожалуй, и весь ана лиз. Все осталь -

ное, как мы уже го ворили, это ин ди ви ду-

аль ные ас социации, они все гда слишком

личные, что бы рас сма т ривать их всерьез.

Мы же иссле дуем механизм воздействия

снимка на зрителя, те объе ктивные зри-

тель ные причины, ко торые как раз и вы зо-

вут (точ нее — могут вызвать) эти са мые ас-

социации.

Заметим, что компь ю тер мо жет до

какой-то степени мо де ли ро вать то са мое

497
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обоб щен ное видение, о ко то ром мно го го -

во рилось в этой кни ге. И это, ко неч но, мо-

жет по мочь при ана ли зе фо то гра фии.

Са мые нуж ные для ана ли за инст ру мен -

ты — это фильтры Gaussian Blur и Median

про граммы «Фото шоп».

При ме не ние фильт ров раз мы тия изо -

бра же ния да ет тот же эф фект, что и чу жие

оч ки. С той лишь разницей, что степень

этого размы тия мож но из ме нять.

Та кие «рент ге нов ские сним ки» фо то гра-

фии или кар ти ны (илл. 497) чрез вы чай но

по лез ны. На них мы ви дим ос нову, ко с тяк

ком по зи ции.

Ме шающие обобщен но му видению мел-

кие де тали и под роб но сти ухо дят, а важные

для воспри ятия фи гуры, ли шенные из лиш -

ней де та лизации, ос та ют ся и вы глядят как

то нальные мас сы. Они-то, со че та ясь друг с

дру гом, и со з дают ком позицию сним ка.

Еще один при мер. «В работе Л. Бало-

ди са “Взгляд” изобре та тель но соеди не ны

обе про ти во по лож но сти — длитель ность

дей ст вия как бы на ра с тает по ме ре дви-

жения из глу бины кад ра к первому пла ну.

Вдали видятся чьи-то фигу ры, они пе ре -

крыты дву мя раз го варива ю щи ми девоч -

ками. Ми мо летен жест од ной из них, ука-

зы ва ющий на что-то, ее подруж ка

смо трит ту да, но, веро ят но, ско ро по те ря-

ет к этому интерес. Взгляд женщины в бе-

лом свите ре и шля пе напра влен на дочку,

женщина заду ма лась — ее раз думье бу -

дет длить ся доль ше, чем жест девоч ки

в глу бине сним ка. На пер вом пла не дочь

женщины, ее взгляд в упор напра в лен на

зри теля. Пе ред на ми не порт рет, не “дра-

ма ти зиро ванное жизне опи са ние”: изо бра-

жение де воч ки не порт рет но, по то му что

она совер ша ет оп ре де лен ное дей ст вие

(даже два), а мы ус ло ви лись, что дей ст -

вие яв ля ется ат ри бу том “жан ра”. Во-пер -

вых, девочка, уви дев фо то гра фа с ка ме -

рой, за ин те ре сованно сре а ги ро вала на

не го. Это дей ст вие не долгое, крат ко вре -

мен ное. Ее глав ным дейст вием стано вит -

ся взгляд. Все дру гие пер -

со на жи заняты тем, что

про ис хо дит внутри сним -

ка — в ми ре, кото рый отде -

лен от нас изобра зи тель -

ной пло с костью. Взгляд

де вочки слов но проби ва ет

эту плоскость, как бы раз -

мы кая вну т ренний мир

сним ка. Его глав ная геро и -

ня пристально всмат ри ва -

ется в наш мир, и благо да-

ря фото гра фии этот взгляд

вечен, он бу дет длиться,

пока суще ст вует сам сни-

мок и по ка суще ст вует наш

мир. От кратко вре мен но го

же ста девчушки на зад нем пла не до этого

веч но го взгля да нара с тает у Бало ди са

“ды хание времени”, становясь все бо лее

мощным и широким» (илл. 498).

Нуж но пе ре ве с ти дух. И сно ва о веч но сти

мно го, о сним ке — ни чего. Возни кает ощу -

щение, что автору нечего сказать, и он все

вре мя вы ну жден что-то при ду мы вать.

Об изо бра же нии ни сло ва, а ведь сни мок от -

ча сти изо брази тель ный. Две свет лые фигу -

ры ма те ри и девоч ки об ра зу ют тре уголь ник,

этим, а еще встре чей их рук, вы ражено их

един ст во. Осталь ное все от лу ка вого. Кста-

ти, фото граф спе ци ально за пе чатал лю дей

на зад нем пла не, они только меша ют.

И опять кри тик видит в фотогра фии

толь ко набор симво лов, то есть опе рирует

исклю читель но внешними свя зя ми.

По лу ча ет ся, что лю бой пер со наж на лю-

бой фо тогра фии, который смо трит пря мо

на зри те ля, «проби вает эту плоскость»,

и взгляд этот пере живет не толь ко нас с ва -

ми, но и всю циви лизацию. Но девочка на

фо то графии Ба лоди са — отнюдь не Джо-

конда, фотография эта имеет ма ло об щего

с подлинной картиной. И во обще она до -

с та точ но не ряш ливо сдела на.

Ко нечно, в ней есть эле мент изо бра зи-

тель ности — это связь бе лых фи гур, но все -

499. Людмила Панкратова

498. Леонс Балодис
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го лишь эле мент, а не гар мо ни че ская це ло -

ст ность насто я щей ком по зи ции. И уж во

вся ком слу чае, сопо с та в ле ние этой про -

стень кой фото графии с вечны ми шедев ра -

ми жи во пи си со вер шен но не по з во ли тель но.

«Возь мем, к приме ру, сни мок Л. Пан кра-

то вой “Девоч ка с ромаш ка ми”. Рассмо т рим

сна ча ла цве ты. Ру ка девоч ки изо г ну та в ло к -

те и слов но обни мает ро маш ки. Ча шеч ки

у них тем ны, чер нота этих кру жоч уу ков под -

черк ну то конт ра сти ру ет с бе лиз ной ле пе ст-

ков, как бы стреми тель но раз бе гаю щих ся

в разные сто роны (...).

Кро ме цве тов на зрителя смо т рят еще

и глаза де вочки. Взгляд их задум чив,

чуть-чуть испуган и в то же вре мя требо-

ва те лен, слов но и не мы, зрители, долж -

ны вглядеться в де воч ку, а она — в нас.

Ме жду “взи ра ю щими” цве тами и гля дящей

де воч кой ощу ща ет ся родст во, сходст во.

Из-за это го род ст ва неиз бежно при по ми -

на ется попу ляр ная фра за: “Де ти — цветы

жиз ни”. Фра за не ото ждест в ля ет впря-

мую де тей с цве тами, а как бы выде ля ет

в детях опре де лен ные свойства: наше

неж ное, лю бов ное к ним от ноше ние и то,

что в де тях слов но рас цве та ет взаим ное

чувст во ро ди телей. Фра за, как и положе-

но понятию, от вле ка ясь от кон крет ных

Ма шенек, Сашенек и Женечек, хара к те-

ри зу ет са мо детство, под чер кивая в нем

ту ат мо сферу обо жания, ко торой дет ст во

ок руже но.

Все подроб но сти на снимке как бы под-

во дят зрителя к фор муле о “цветах жизни”.

Ка кую деталь ни возь ми — воло сы, плав но

спада ю щие к пле чу, нечет ко смо де ли ро -

ванную руку, лег кий овал ли ца, пе ре черк -

ну тый не по кор ной пряд кой, — все это под -

дер жи вает ощуще ние неж ной преле с ти

де воч ки. Та кое же ощуще ние обыч но ас со -

ции рует ся у нас с цве та ми. Ро маш ки буд то

и да ны для то го, чтобы мысль зри те ля на -

править в эту сто ро ну, то есть что бы де воч-

ка, а через нее и детст во как та ко вое ас со -

циировались с цвете нием» (илл. 499).

Без ком мен та риев. Сним -

ков, подоб ных это му, в ми ре

мил ли оны, ес ли о ка ж дом на жж -

го ворить столь ко слов, жизни

не хва тит про чи тать. Да и не

сто ят они то го — не де ти, ко -

нечно, а люби тель ские снимки.

И еще раз мы убе ж даем-

ся, что ко личество слов, ска-

занных «по поводу» фото-

графии, ни как не приводит

нас к желан ной цели — ра-

зобрать дос тоинства и не до-

с татки снимка, а толь ко

скры вает не компе тент ность

ав то ра. К че му такой «раз-

бор» и все эти пыш ные сло-

ва, неужели они нуж ны были

для того толь ко, что бы за-

клю чить его баналь ной фра-

зой «де ти — цветы жиз ни»?

Фо то гра фия Пан кра то вой

от кро вен но сла ба. Единст -

вен но, что не сколько ук ра ша-

ет ее, — это пе чать, свет мяг -

ко рису ет ли цо де воч ки

и ру ку с цве тами, все несу -

щест вен ное по гру же уу но в тем но ту. Гово рить

о компо зи ции здесь со вер шен но не умест -

но: снимок скомпо нован так, как может поз -

во лить се бе только на чи на ю щий. Ли цо де -

вочки по па ло в центр кад ра, а бо лее

ак тив кк ные пле чо и ру ка с ро маш ками об ре за-

ны рамкой.

«Об ра тимся те перь к дру го му сним -

ку — “Вну ку” В. Фи ло нова. Зрительское

внимание пре жде всего при вле ка ет здесь

фигура мальчика. Вспомнив определения

Аль берти, фигуру мож но счесть еди ной по -

верхностью, ибо по то ну изо бра жение ре -

бен ка от лича ет ся от все го ос таль ного на

снимке. Лишь не сколь ко деталей — разрез

рта, опу щенное ве ко, лег кая тень на шее,

складки маечки — чуть-чуть выделя ют ся из

общей белизны.

500. Владимир Филонов
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(Вот ведь не плохо насчет бе лиз ны, хо те-

лось бы дальше о при чи нах. При чи ны! —

А. Л.)
Внук на снимке Фило но ва, как и девоч ка

у Панкра то вой, вызы вает ощу ще ние мяг ко -

сти и неж ности, одна ко смысл мальчи ше-

ской фигу ры — иной. Быто ва ло ко гда-то ла-

тинское выражение “табу ла раса”,

в бу к валь ном пере воде — “чистая дос ка”,

а фи гу рально — “чистая ду ша”. Выра жени-

ем этим обо зна чались лю ди не опыт ные,

не вку сив шие жиз ни; со вре ме нем, когда че-

ло век испы ты вает горести и радо сти, побе-

ды и по ра же ния, ко то рые оста вят на нем

свои от ме тины, он уже не бу дет “чистой до-

ской”, а по ка это го нет, ду ша че ло ве ка

и внеш ний его об лик не испещ ре ны пись ме -

на ми жиз ни, чисты. Поня тие “чистая дос ка”

и приходит на ум, когда глядишь на мальчи -

ка в кад ре Фило но ва... 

...В кад ре наряду с ребен ком есть дед.

И ес ли внук поч ти беспло тен, то дед под -

черк нуто материален, ка жется, можно пе-

ре считать морщины, избороздив шие его

лицо. Ста рик сух, жи лист, его взгляд за -

дум чив, ве роятно, старик размыш ляет

о том, как пой дет жизнь вну ка, что ждет его

впе ре ди.

Дед снят на фо не бре вен ча той избы.

Фа к ту ра сте ны столь же тща тельно про ра-

бо тана, как и ли цо чело ве ка. Тре щи ны

бревен подоб ны морщи нам ста ри ка и так

же обега ют чер ный сучок, как мор щи -

ны — гла за де да. От то го на снимке пред -

ста ет че ловек, пре бы ва ю щий в сво ем ми -

ре — близ ком ему, ес те ственном для не го,

ор га ничном. Напротив, внук — “чис тая ду -

ша” — из-за сво ей белиз ны и бесплот но-

сти не гар мо ни рует с ок ру же нием, не впи-

сы ва ется в не го. Ре бен ку, по-ви ди мо му,

ор га нич на дру гая ре аль ность — стра на

меч таний и фанта зии, столь же эфе мер -

ная, столь же бес плот ная, как и фи гу ра на

сним ке» (илл. 500).

Мы уже го ворили о том, что при ана ли зе

этой фо тографии не обходи мо бы ло, пре ж-

де все го, обратить внимание на об рат ную

перспе ктиву. Только в ней при чина «не ре-

аль ности» фи гуры мальчика, неожида нно-

сти по я вле ния ее в кадре.

Именно обрат ная перспе ктива — глав-

ная особен ность фор мы этой фотогра фии,

она же и вы ражает содержание. Не следу-

ет забывать так же о ка жущемся дви жении

чер ных масс впе ред, а свет лой фи гу-

ры — на зад, в глубину снимка. Этот изо -

бра зи тель ный эф фект и приведет нас

к смыс лу, но не к то му баналь но му и по -

верх ност ному, о ко тором пи шет кри тик,

а к под линному, поэ тиче ско му смыс лу этой

прекрас ной фотографии. При чем на до за-

метить, что смысл этот только раз руша ет ся

в ре зуль тате са мых глубокомыс лен ных

рас су ж дений, лю бых попыток перевода его

на дру гой язык.

О натюр мор те: «У Р. Пачесы, к при меру,

в “На тюр мор те IV” изо бра жа е мое простран -

ство уп ло ще но — кадр не име ет даль них

пла нов, по сколь ку со знатель но ли шен глугг -

бины. Сни ма е мые пред меты — бутыл ки

разных очер таний — рас по ло жены на уз -

кой полосе подстав ки и при дви нуты к изо-

бра зи тельной плоско сти. Развер ты ва ние

всякой ритмики есть про цесс; поэтому про -

стран ство в кадре — не толь ко форма су -

щество вания предметов, но и фор ма суще-

ство ва ния процес сов.

Один из двух основных рит мов снимка

Па че сы со здан контурами предме тов.

В кон турах гос под ству ют вер тикали — не

зря кадр име ет вер тикальный фор мат

(правда, вертикали эти из гиба ют ся, сламы-

ва ют ся у горлышек бутылок). Изо бражен-

ное здесь простран ст во рит мизи рует ся

вер тика ля ми, разбива ет ся ими на мер ные

доли, то есть в нем “актуали зи ру ется свой-

ство к чле нению”.

Контур, от мечал Фа вор ский, привя зы ва -

ет предмет к пло ско сти. С пло скост ным рит-

мом кон ту ров на сним ке спо рит объ ем ность

за пе чат ленных ве щей. Она специ ально под-

черк ну та бли ка ми, рефле к са ми. Благо да ря

501. Ремигиюс Пачеса
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объ ем ности, предме ты ба рель еф ны и слов -

но стремятся пре одолеть изобра зи тель ную

пло с кость. К то му же бу тыл ки вы стро е ны

по лу кру гом, ко то рый выги бает ся на зрите -

ля. Этим из ги бом стре м ление форм вый ти

из пло скости уси ли ва ет ся, под чер ки ва ет ся.

Дид ро по лагал, что про стран ст во в карти не

мо жет быть уг луб лен ным или выпу к лым:

“Вид углуб лен ный рас се и ва ет предме ты

и рас простра няет их в глу би не; выпу к лый

вид со би ра ет их на пе ред нем пла не”. Сле до -

ва тель но, кро ме “свойства к чле не нию”

в про стран ст ве это го сним ка ак ту кк а ли зи ру ет-

ся и его “вы пу к лость”.

По лу кру жье бутылок рас по ложено в

кад ре фронтально — к зри те лю они обра-

щены ан фас. Уже та кая пози ция несколь ко

пре пятст вует выхо ду из плоскости, движе-

нию на зри те ля, посколь ку, со глас но Фа-

вор скому, фасо вое положение “де лает всю

ком по зи цию не под виж ной”. Не до вольст-

ву ясь этим, ав тор доби ва ется еще и пла-

стиче ско го кон флик та: чер ная бу тыль про -

ти во сто ит на сним ке движению свет лых.

Тем ные то на, как извест но, ас со ции ру ются

с ни зом, зе м лей; свет лые — с вы сью, не-

бом. От того пред мет в тем ной то наль ности

ощу ща ет ся бо лее тяжелым, чем светлый.

Черная бу тыль у Пачесы имен но своей тя -

жестью про ти во бор ствует движению свет-

лых сосудов в про стран ст ве кад ра. Тормо -

зящее их действие подкре п лено голов кой

чес нока в ле вом ниж нем уг лу, этот не боль -

шой пред мет то же воспри ни ма ет ся как

пре пятствие. Тем са мым про стран ст во

здесь хара к те ри зу ет ся не толь ко расчле -

нен но стью и вы пу к ло стью, но так же кон -

фли ктом ме ж ду изо бра жен ны ми пред ме -

та ми. Со дер жание их “ти хой жиз ни” в

дан ном слу чае яв ля ет ся дей стви ем “дви -

же ния” и контр действи ем “тор мо жения”»

(илл. 501).

Нужно ли бы ло тре вожить те ни столь ких

ве ли ких лю дей, чтобы разобрать эту про-

стень кую картинку? Наверное, очень сме -

ялся фо тограф над этим опи санием; за то

время, ко торое он по тра тил на чте ние, он

бы снял еще че тыре точ но та ких же. 

Никакого дви жения «светлых сосудов»

на снимке нет, да и са мих этих со судов нет,

они не свет лые. Единственное, на что надо

бы ло обратить вни мание, — бе лое блюдо

сза ди и белая же голов ка чеснока, которая

уравно ве шивает это белое, но ни какого

«тор мо зя щего действия», ко неч но же,

не ока зы ва ет.

О порт рете. «Бо лее слож но ха ра к те ри -

зует простран ст во фи гура на снимке

А. Шеш куса “Женщи на”. Фотограф как бы

по леми зи ру ет с кано нами стан ково го фо -

то гра фи че ского порт рета, отсе кает рам-

кой кад ра то, что всегда по чи талось и по -

чи та ется глав ным в портрете — лицо

мо дели. Для портре ти стов оно — “зерка ло

души”, вы ра зитель внутреннего ми ра:

Шеш кус делает та ким зеркалом корпус

женщины. Фигу ра ее кажет ся плот ной,

мас сив ной и буд то при зе м ленной, твердо

сто ящей на полу. Эту мас сив ность под чер -

ки ва ют тя же лые склад ки юб ки, широ ко

расста в лен ные но ги. Нес мо тря на плот-

ность, при зе м ленность, женщи на на сним -

ке гармо нична: фо тограф ха ра к те ри зу ет

свою мо дель од ной из самых совер шен ных

линий — S-об раз ной» (илл. 502).

Вот мы и до брались до S-образной ли -

нии универсаль ной красоты. Жаль, что ав-

тор не объяснил, где ее ис кать в са мом

снимке, уж не при ви делось ли ему?

Отрезать чело ве ку го лову рам кой кад -

ра — серьезный по ступок. Он дол жен быть

обос но ван, потому что име ет слишком

боль шое смысловое напол нение.

Сни мок Шеш куса построен в темной то -

наль ности, об ра щает на себя вни мание

связь темно-се рой юб ки и по добной ей

шторы спра ва. Естественно, что ак тивное

свет лое ли цо женщины никак не укладыва-

лось в та кую тональ ность, «рва ло» ее, по -

тому фотограф, недол го думая, его и обре-

зал. Что ж, по крайней мере, это говорит

502. Альгирдас Шешкус
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о том, что у авто ра есть чув ст во то наль ной

гармонии, что уже не пло хо. Но до с то инст ва

снимка этим ис чер пы ва ют ся, оста ют ся не -

дос тат ки, кото рых го раз до боль ше.

Сни мок пред ста вля ет со бой этюд, но не

за кончен ную ра бо ту, что-то в нем фо то гра -

фу уда лось, но це лое не сло жилось. Слиш-

ком велика пре тен зия на ори ги наль ность,

ничем, впро чем, не под кре плен ная.

Наверное, дос та точ но та ких при ме ров.

Мно гим разго во ры о фо то гра фии ка жут ся

легким за ня тием, о ней мож но го во рить

все, что угод но. Но не на столько же!

При ме ры как надо. И все же зада дим

себе во прос: собственно, а что тако -

го — сво бод ный по ток со з на ния, язык

культур ного че ло века, ссыл ки на из вест-

ных мыс ли телей. Мо жет быть, так и на до,

может это и есть на стоящий ана лиз фо то-

гра фии?

Ни в коем слу чае! В кон це концов, речь

не об этом авторе и не об этой кни ге (поэ-

тому мы созна тельно не ука зы ва ем назва-

ние и ав тора). Бе да в том, что та ких книг

«по фо тографии» мно жество, и все они на -

пи са ны при мерно в од ном ключе.

В чем же пороч ность ме то да? Если это

мнение обычно го по треби те ля, к че му навя-

зывать его чи та те лю? Но ес ли да же автор

вы со ко обра зо ванный человек, обла даю щий

не стан дартным мыш лением, и нам ин те рес-

но те че ние его мыс ли, то к чему боль ше оно

име ет от но ше ние — к рас сма т рива емой фо -

то гра фии или к не му са мо му?

Чита те лю или зри телю нуж но под ска -

зать, ку да смо треть, на что обратить вни-

ма ние (в этом глав ная проб ле ма зри те ля

и главная за дача кри тика), но никоим об ра-

зом не предлагать ему свое прочте ние про -

из ве де ния, тем са мым указывая, что он

дол жен почувствовать. Пережеванная пи-

ща несъе добна. Пускай чувствует что угод-

но, пусть воспри нимает по-сво ему.

Нас интересуют прежде все го не са ми

ас соци ации, которые мо жет вы звать произ-

ве дение, а причины, их вызы ва ющие. Вот

эти причины и есть глав ная работа и глав-

ная проб ле ма худож ника или фо тографа.

Ес тественно, ес ли говорить об изобра зи-

тель ном ис кусстве, причины эти спря таны

в са мом изобра жении (где же еще им

быть?), в его форме.

Фо то граф вы брал свой сни мок из мно-

гих и мно гих, он ви дит в нем что-то, но не

всегда мо жет объяснить, что и где имен но.

Вот здесь-то ему на по мощь и должен

при йти ис кусствовед, экс перт или критик

(называйте, как хо тите). Он по оп ре деле-

нию зна ет об искусстве гораздо боль ше,

и кругозор у него го раздо ши ре. И в иде а ле

только он спосо бен по мочь художнику,

а возможно, да же подска зать ему какое-то

новое решение, оп ре делить, правильным

ли путем он идет и какие проб ле мы возник-

нут зав тра.

Именно кри тик или искус ст во вед мо жет

объ яс нить ав то ру смысл его фо то ра бо ты,

ес ли тот сам его не пони мает. К со жа ле -

нию, следу ет признать, та кое случа ет ся

до воль но час то, не вся кий фото граф дает

се бе труд ра зо браться в сво их рабо тах,

вы брать из них лучшие, а тем бо лее по -

нять, о чем они гово рят. Но тем са мым

кри тик бе рет на се бя боль шую ответ ствен-

ность, его раз бор фо тогра фии дол жен

быть дока за тель ным и опи рать ся на ре-

аль но су ще ству ю щие де тали или изо бра-

зи тель ные элементы фото сним ка. Ключ

к по ни манию сним ка в предельной кон -

крет но сти его разбо ра.

Ну а если кри тик не спо со бен на это и

все, ска зан ное им, в ка кие бы кра си вые

сло вес ные оде ж ды оно ни рядилось, сво-

дится к простей шей фор му ле «в этом что-

то есть», тог да теря ется вся кий смысл ин -

ститу та искус ство ве де ния, а худож ник

ос та ет ся один на один со свои ми проб ле -

ма ми.

Каждая из рассмо тренных фотогра фий

могла быть сня та так, а мог ла ина че. И вся -

кий фотограф сде лал бы это по-своему.

Но ведь речь идет о конкрет ной фотогра-

фии и о том, как ее снял конкрет ный чело-
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век. Де ло не в переч не изо бра жен ных де та -

лей и фи гур (лю ди пе ред картиной, мать

и дочь, де вочка с ро маш ками и т. д.), а ведь

раз говор шел толь ко об этом, о том, что

имен но изо бра же но, и ни сло ва о том, как

это изо браже но. 

Раз на сним ке дед и внук, зна чит, это об -

раз дет ства и ста ро с ти. Очень зло вред ное

это сло во «об раз», оно при ло жи мо ко всему.

И «белый» мальчик — это не «чи стая до -

с ка», а все го лишь ре зуль тат не пра виль ной

экс пози ции при съем ке. 

Но раз уж он вышел та ким не прав до по -

добно бе лым, раз фо то граф не выки нул не -

га тив как брако ван ный, а, на обо рот, на пе -

чатал его и, по всей види мо сти, ви дит

в нем что-то цен ное, об этом и нуж но было

го во рить. Сво дить все к сим волам — заня-

тие для слепых, в любом изо бражении

можно най ти де сятки таких псев до симво-

лов. Слепой не ви дит изобра жение, он вос -

принима ет толь ко сло ва, названия изобра -

жен ных пред метов. И по этим сло вам судит

об изображении. Но то гда это отно сит ся

и к автору ци ти руемой кни ги.

Мать и дочь. Будь они изобра жены по-

дру го му, фото графия име ла бы другой

смысл. Фотограф опре делен ным об разом

строил кадр, со прягал фигу ры, за метил

и исполь зо вал бе лый цвет одежды, за пе ча -

тал лишние фи гуры. Ему ну жен разго вор

по су ще ству, ему нужно ска зать, правиль но

ли он мыс лил, в кон це кон цов, его надо

просто по хвалить за удач ное изобра зи-

тельное ре шение, за его ма лень кое от кры -

тие. Но об этом как раз ни слова. 

И де вочка на снимке с ромаш ками мог ла

смо т реть сквозь бу кет, и тогда при опре де-

лен ном осве ще нии гла за и ромаш ки, мо-

жет быть, действитель но напоминали бы

друг дру га. Да мало ли как мож но было

снять этот сю жет. И в каждом слу чае со-

дер жа ние его бы ло бы различным, в за ви-

си мо сти от то го, как он снят. Это

«как» — глав ное, что ин тересует фо тогра-

фа, ибо оно и яв ля ет ся основ ным средст -

вом и смыс лом его творче ст ва.

Так что, раз би рая фото гра фию, го во -

рить сле дует не о фа бу ле (спи сок лю дей

и пред ме тов), а ис клю чи тель но о фор ме

изо бра же ния, а это и есть на ше «как».

Ос новной прин цип. Анализ дол жен быть

пре дельно объ е к тив ным и дока за тель -

ным, ина че это не ана лиз, а рассу ж де ния

по по во ду.

Гово рить сле ду ет толь ко о том, что ре -

аль но суще ст ву ет на фо то бу ма ге, то есть

об изо бра же нии, особен но это ка са ет ся

изо бра зитель ной фо то гра фии (та кой, где

смысл за ложен имен но в изо бра жении, а

не в изобра жа е мом). Если фо тография ху-

дожественная, толь ко анализ фор мы при-

ведет нас к ее со держанию.

Фо то гра фию следу ет оцени вать от дель но

от изо бра жа емой си туа ции или со бы тия.

Ситу а ция мо жет быть инте ресной и много-

зна чи тельной, а фо то графия — про стой фо-

то фи к са ци ей. В этом слу чае един ст вен ная

за слу га фо то графа в том, что ря дом не бы ло

дру гих лю дей с фото ка ме рой. А ина че, может

быть, мы по лу чили бы гораз до бо лее содер -

жа тельный сни мок. Си ту а ция, которую сни-

мал фо тограф, и ситу а ция на его фото гра -

фии могут зна чи тельно от ли чаться, в этом

ос нова фо то гра фи че ского творчест ва.

Раз бирая фото гра фию, не следу ет ее

пе ре ска зывать. Дале ко не вся кую фо то -

графию мож но пере сказать слова ми,

и пре жде всего это от но сится к самым

луч шим из них. Язык изображения вообще

не допускает возможности перевода его

на другие языки.

Ино гда дос та точно бывает бук валь но

не сколь ких слов для ис черпы ва ющего ана-

лиза. Что заме ча тельно — чем лучше фо-

то графия, тем мень ше требу ет ся слов.

Нужно толь ко подска зать зрителю, ку да

смо т реть и на что об ратить вни мание.

Не об ходи мо на у читься видеть те объ е к-

тив но существу ю щие изо бра зи тель ные

ана логии и контрасты, которые способ ны

вызвать у зри теля оп ре делен ные ас социа-

ции, и по ка зать их ему.
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Ис кусство анализа в том и состоит, что-

бы ска зать о фо тографии ров но столько,

сколь ко не обходи мо, но ни сло вом боль ше.

В слу чае если изо бра жение  не явля ет ся

содержа тель ным, если главное в фотогра-

фии — это ин формация, деталь, мо мент,

ситу ация, настоящий раз бор и ана лиз та-

кой фо тографии заклю ча ется в том, что бы

вы явить глав ную при чину ее вы ра зитель -

но сти, ука зать, чем инте рес на эта инфор-

ма ция, чем не обыч на ситуа ция, какая

имен но де таль и по чему главная, и, нако-

нец, в чем заклю чена выра зитель ность

взято го момента и что она вы ра жа ет.

Нужно оп ре де лить са мый нерв фо то гра -

фии, тот глав ный эле мент или не сколь ко

элементов, ко то рые дейст ву ют ана ло гич но

сцеплению мыслей и сце пле нию слов, о ко -

торых го во рил Л. Тол стой. Только в на шем

слу чае это бу дет сцепле ние икониче ских

зна ков, за ме ня ющих в изо бра же нии ре аль -

ные объ е к ты, сцепле ние на уров не их зна -

чения, а в изобра зи тель ной фо то гра фии на

уровне изо бра же ния.

Та ким обра зом, при разборе фотогра -

фии необ ходи мо прежде все го прове с ти

анализ ее фор мы (объ е ктивно существу ю-

щей и не за висящей от точки зре ния кри ти-

ка или зри теля), оты скать содержа тель ные

элементы в этой фор ме и раскрыть их

смысл.

Оценка же пред по ла гает ус та но вле ние

ме с та и значе ния дан ной работы в твор че -

стве фотографа. Один и тот же снимок бу-

дет боль шой удачей для од ного и рядовым

для дру го го. Кро ме то го, на плен ке у фо то-

графа А может слу чайно по я виться ка кой-

то кадр, ко торый по ло гике боль ше бы со-

от вет ст вовал видению или стилисти ке

фо тографа В. Тогда нужно отка заться от

не го как от чу жого, как бы ни бы ло тя жело

с ним расста вать ся.

Разбор фото гра фий. Как уже от ме ча -

лось, фо то гра фи ческая компо зиция го-

раздо скром нее, чем жи во писная, она не

пре тен ду ет на ох ват всех де та лей в кад ре,

а толь ко не сколь ких глав ных, зритель но

вы де лен ных.

Но есть и исклю чения, хотя, ко нечно, до-

воль но редкие. Рас смо т рим од но из

них — уди витель но тонкий снимок Гу нара

Бинде, который он на звал «Пси холо гиче -

ский порт рет» (илл. 503).

Изо б раже ние лише но ка ко го бы то ни бы-

ло рассказа, мы ниче го не зна ем об этой

жен щи не, кто она, ждет ли ко го-то, что с ней

слу чи лось или случит ся че рез секун ду.

Но од но и очень силь ное ощу ще ние возни -

ка ет прак ти че ски у любо го зрите ля — ощу -

ще ние слож но сти, кон фликт но сти, ка кой-то

двойст вен но сти. Все эти каче ст ва мы, есте -

ст венно, при пи сы ваем геро ине, отсю да пси -

холо гич ность порт ре та, от сю да, кста ти,

и точ ность его на зва ния.

Треугольник светло го пла тья повто ряет-

ся в очер таниях ве ток, образуя вы ра зи-

тель ное рит мическое дви жение, связы вая

ее фигуру и два дерева над ее го ловой гар-

моническим един ством. И это од на часть

композиции, до с та точ но са мо сто ятель ная,

если не считать не за пол ненный правый

угол (илл. 504).

503. Гунар Бинде
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Можно ука зать и дру гую само сто я тель-

ную часть, в ко то рой фигура жен щи ны

пре крас но себя чувст ву ет. Если черная

коф та жен щины от пра в ляет нас к де ревь-

ям, то свет ло-серое ее платье свя зы ва ет -

ся с ле ст ницей, а тем но-се рая будка за ее

спиной — с ли ст вой в пра вом верх нем уг-

лу. Это как бы дру гой мир, конт ра ст ный

миру приро ды, — лест ница, ступе ни и пе-

ри ла (илл. 505).

Компо зиция фотокар ти ны скла дыва ет ся

из двух само сто ятель ных композиций, при-

чем фигура жен щины явля ет ся глав ным

компо нентом как в той, так и в дру гой.

Сво ей напра в лен но стью чер ные ство лы

де ревь ев орга ни зуют силь ней шее дви же -

ние в ле вый верх ний угол кад ра, а свет лая

ле ст ница, пери ла, линия на сы пи и ритм

ступенек ве дут нас в пра вый верх ний угол.

Эти два силь ных ди а го наль ных дви же ния

вступают в нераз ре шимый кон фликт, фи-

гу ра как бы разры ва ет ся ме жду двумя

стре м лени ями, ибо вовле че на в каж дое

из них. В це лом, эта удивительная компо-

зиция по строена на ритми че ских повто -

рах, тональных свя зях и ди а го наль ных

дви жени ях.

Таким образом, со держание этой фото-

графии на столько слито с ее формой, что

от делить од но от друго го невоз мож но.

И со держание это вызы ва ет впол не опре-

де лен ное ощу щение или чув ство у зрите ля.

За ме ча тель но еще и то, что опи сать его

сло ва ми нет ни ка кой воз можности, сло ва

здесь бес силь ны и не нуж ны.

Ин те рес ный при мер организации движе-

ния гла за — фо тография Ва ле рия Щекол -

ди на (илл. 506). Компози ционный центр на

снимке — бе лое пятно гро ба. К нему при во-

дят две сильные ак тивные ли нии — бе лые

ди а го нали поло те нец, а так же ру ки двух

муж чин.

Ос та но вив шись на ли це муж чины сле-

ва мы приходим к лицу другого, в цент ре,

затем по на пра в лению его взгля да и ру ки

опу с ка ем ся вниз по бе лой пря мой по ло -

тен ца и снова поднима ем ся

к лицу пер во го. Та кой замк -

нутый путь обхода до воль-

но дол го не выпу с кает глаз

из это го треуголь ни ка. Ко г-

да мы на конец прихо дим

к мальчику спра ва, мы об-

на ру жи ваем главную де-

таль — ру ку его от ца, кото-

рая указы вает, как можно

до га даться, в го товую моги-

лу (илл. 507).

Заме ча тельно, что ли ния

его ру ки и взгля да на пра в-

лены в ту же точ ку, куда ве -

дут все ак тивные линии, их

на снимке как минимум че-

тыре, причем одна из

них — это рука от ца.

Та кая компо зиция — боль-

шая уда ча фото графа. Здесь

все сложи лось уди ви тель -

ным обра зом, имеет ся да же

«раз говор рук», как на кар ти -

не Ре пи на. Есте ст венно, как

и во вся кой фо то гра фии,

здесь есть вто ро сте пен ные

де та ли, ко то рые ме ша -

ют, — это люди на зад нем пла не. Не будь

они та ки ми рез ки ми, снимок стал бы более

ла ко нич ным и выра зи тель ным, а тре уголь -

ник с поло тен ца ми бо лее выде лен ным.

Путь об хода для глаза на этой фо тогра-

фии оп ре де ля ется актив ны ми лини я ми

компози ции. Глав ная значащая деталь

(ука зу ющий жест отца) по я вля ет ся толь ко

в кон це обхода. Она и опре де ляет содержа-

ние фо тографии. «Все там будем», — го во-

рит ру ка от ца. «И я то же?», — написано на

лице мальчика. Разво рачи ва ю щий ся во

времени обхода сю жет со сво и ми за вязкой,

раз ви тием и кульминацией пре враща ет ся

в со держа тельный рас сказ.

Фо то графия Ще кол ди на — ре зуль тат

редкого сте чения обсто ятельств и, ко неч-

но, мастерства фотографа. Та кое случа ет -

ся не час то.

507

506. Валерий Щеколдин
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Снимок этот — типичная фо тогра фия

мо мента. Ес ли фотограф среаги ровал на

жест отца, он не мог видеть выражения лиц

ос тальных пер со нажей и по этому в точ но-

сти не знал, что по лучится на плен ке.

В ли тературе, музыке, дру гих времен-

ных ис кусствах кульминация подго тав ли-

ва ется дли тель ным про цессом воспри ятия.

В изобра зитель ном искусстве воспри ятие

обычно начина ется с кульминации. В кар-

тине «Иван Гроз ный убивает сво его сына»

мы преж де все го вос при нимаем кульмина-

ци он ный мо мент дра мы и только потом,

по дета лям — опро ки нутому сту лу, луже

кро ви — как бы воз враща ем ся назад во

вре ме ни.

То же каса ет ся и фотографии, но если

живо пись спо соб на изобра жать разновре-

менные события в од ной кар тине, тем са -

мым подго тав ливая куль ми на цию, фото -

гра фия на это не способ на.

По э то му так ва жен компо зи ци он ный при-

ем, ко то рый приме нен в рассмо трен ной фо-

то графии, — за держ ка вни ма ния в нача ле

об хо да, и толь ко затем кульми нация — су -

ще ст венная де таль, кото рая не ожи дан но по-

я в ля ется в пра вой ча сти кад ра.

Рас смо трим еще один сни мок, чрез вы-

чайно важ ный для пони ма ния ме ха низ ма

вос приятия свя зей по добия, в ча ст ности

то нальных или цве то вых.

Бу дапешт, 1946 год. Фо тограф Ли Мил-

лер сни мает рас стрел чело века, по всей

ви ди мости, сот руд ни чав ше го с гитле ров-

цами. Сни мает она, как лег ко дога дать ся,

из окна второ го или третье го этажа жи  ло -

го до ма или гостиницы (илл. 508).

По сча ст ливой слу чай ности точ ка съемки

оказа лась пре дельно точ ной. Во-первых,

при съемке сверху шеренга стре ля ю щих

опусти лась вниз, а че ловек, ко то ро го рас-

стрели ва ют, поднялся над ни ми. И, во-вто-

рых, что уди ви тельно, он по па да ет точно

в просвет меж ду дву мя людьми в чер ном

(его фигура повто ря ет контр фор му-

треугольник меж ду дву мя солда та ми).

Та кая мно го зна чи тель -

ная слу чайность гово рит

о многом. Преступник и ис-

пол ни тели с ружьями оди-

нако во чер ные, они по доб -

ны по цве ту и раз ме ру. Он

сам мог бы стре лять с ними

вме сте в дру гого пре ступ-

ника.

И эта ас со циация име ет

впол не ра цио нальную при-

чину. Един ст во, осно ван ное

на свя зи подобия цвета или

то на, од но из наи бо лее

сильных. Мы отожде ств ля -

ем до ка кой-то степени две

по добные фигу ры или де та-

ли (ес ли сте пень по до бия

да ет для этого ос но ва ния).

Они как бы сдела ны из од-

ного вещест ва, они одной

при ро ды, мы ищем (и на хо-

дим!) в их соеди нен но сти

бо лее глубо кие смысло вые

свя зи. 

Что мо жет быть общего

ме жду священ ником в бе-

лом и белыми меш ками за

спиной аре стан та? (Дру гих

таких выде ленных фигур

или де талей в кад ре просто

нет.) И опять же, мы на чина-

ем сравнивать и сопо с та влять две эти бе -

лые фор мы. И опять ищем ас социатив ную

связь ме жду ни ми. По лу ча ется, это свя -

щенник стоит за спи ной че ло ве ка, в кото-

рого стреляют, это в свя щенника поле тят

пули. Ведь в этом его ра бота и истинное

его пред назначение.

Итак, свя зи подо бия несут в себе идею

ото жде ствления двух или боль ше объ е к -

тов в группировке, что бы они ни изобра-

жа ли. Ко неч но, эта идея при ве ла нас до -

вольно да ле ко, к та ким обоб ще ни ям,

ко то рые сде ла ет не вся кий зритель.

Но у ав то ра од но оправ дание — он гово-

508. Ли Миллер
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рит о совер шен но объ е к тив ных зри тель -

ных ас со ци а ци ях, они-то и вы зва ли при -

ве денную интер пре та цию, пусть да же

субъ е к тив ную.

Лю бая ин тер пре тация субъ е к тив на,

и с этим ниче го не по де ла ешь. Все де ло

лишь в том, дают ли ре аль но суще ст ву ю -

щие в изо бра же нии анало гии и кон тра сты

сколько-ни будь оп ре де лен ное на пра в ле-

ние, толчок этой ин тер пре тации (та кая

фор ма со дер жа тельна), или же ни ка ко го

на пра в ле ния про сто нет, и ка ждый увидит

то, что хочет уви деть (или не уви дит ниче-

го). Подоб ная фор ма в за ви симости от зри -

те ля мо жет иметь произволь ное содержа-

ние, а это зна чит — не иметь ни какого.

Таким обра зом, сни мок этот из фа к та,

докумен та превра ща ет ся в глу бо кое раз -

мыш ление о жиз ни и смерти. Но что же

перед на ми, офорт Гойи из се рии «Ужа сы

войны», кар ти на ху дож ника, где все тща-

тель но проду мано и взве ше но? Нет, это

чисто доку мен тальная фо то гра фия. А все

то, что мы в ней увиде ли, — де ло случая,

иг ра приро ды. И су дя по все му, даже не

за слу га фо то гра фа, она на пе ча та ла пол-

ный квад рат нега ти ва и совер шенно не

по за бо тилась об изобра зи тельной сторо-

не сво его сним ка, а ведь он, в си лу нали -

чия двух компо зи ци он ных центров, опре-

де ленно тре бу ет симмет рии в их

рас по ложе нии (илл. 509).

Фо то гра фия Аб баса подпи сана «Христи а-

нин в Да гоне». Сни мок, похоже, ско мпо но -

ван ради одной-единст вен ной де та ли — кре -

ста, имен но он помещен в центр рамки.

А го ло ва, ли цо че ло века как буд то лиш ние

в кадре, они только мешают (илл. 510).

Фо то графия по ра жает не толь ко изобра-

жен ной на ней си ту а цией и ее сим во ли че-

ским значе нием, не толь ко фак ту кк рой стены,

чем-то схо жей с кожей черно го че ло ве ка, хо -

тя все это, конечно, важ но и соз на ни ем оце -

ни вает ся.

В этом сним ке важ но другое — ост рота,

странность композиции. Впе чат ле ние та -

кое, буд то фотограф не учел рас по ло жен-

ной в кад ре фигуры че ло ве ка, и в особен -

ности его лица, буд то он не уви дел то го

и дру гого. Намеренно или слу чайно, ав тор

ском поновал кадр так, как буд то на немуу

имеются толь ко бе лый крест и еще ру ка на

кре сте.

Но так сни мать нельзя! В любой фото-

гра фической шко ле начи на ю щему за та-

кой сни мок постави ли бы двойку. Одна ко

то, что нельзя на чи на ющему, мож но мас-

теру.

Не пра вильность ориги нальной компо-

новки вы зы ва ет силь нейшее на пряжение,

это про сто шок для взыска тель но го глаза.

Можно даже ука зать место, где воз ника ет

это напряжение. Это сильнейшее давление

рамки на ли цо (или ли ца на рам ку). Такое

же дав ление испы ты ва ет рам ка сверху,

бла годаря далекому от благородных про-

порций де лению кад ра го ри зонталью кре -

ста. Но на ли це че ло ве ка страдание, и оно

со от ветствует тому драматиче ско му ощу-

щению, которое возникает благодаря это -

му напряжению!

Что самое инте рес ное — если бы сни -

мок Аб ба са был ском по нован по прави-

лам, он поте рял бы боль шую часть своей

при вле ка тель но сти. И это лег ко по ка зать,

если толь ко про должить кадр вправо или

вправо и вверх (илл. 511, 512).

Под черк нем, что эф фект этот возника -

ет в ре зуль та те оп ре де лен но го рас по ло -

же ния геоме т риче ских фигур и не связан

на прямую с тем, ка ков этот че ло век и что

он дела ет. То есть ощу ще ние это вызы ва-

ет ся компо зи ци ей снимка и только по том

«скла ды вает ся» в на шем со з нании со

смыслом проис ходя ще го.

Такой при ем — наро читое выде ле ние

рамкой кад ра од ной дета ли и иг но риро ва -

ние ро ли дру гих, бо лее выде ленных, иногда

сра ба ты ва ет, но копи ровать его бессмыс-

ленно, он при ме ним в ис клю чи тель ных слу -

ча ях. В осталь ных же фо то граф за конно по -

лу чит свою двой ку за не ряш ли вую

компо зи цию. (При ме ча ние 14)

510. Аббас

512

511



Теперь мы приведем анализ тех фото гра фий,

которые не бы ли ра зо бра ны в кни ге или же

разо бра ны недо с та точ но.
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513. Неизвестный фотограф. Крым, Массандра, кедр ливанский. 1 марта 1938 г.

Мож но се бе пред ста вить, как бо ролся ста ри -

чок фо то граф сана тория в Кры му с эти ми

оре о лами. Наверное, он про сил отды хаю щих

со браться в дру гое время у та кого удобного

для съем ки дере ва, но они не мог ли, у них

был мерт вый час.

И что же, имен но бла года ря оре олам обыч -

ный снимок на память при обрел ту глуби ну и

подтекст, ко торые и выде ляют эту фотогра-

фию из ты сяч ей подобных.
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Кон струкция чрезвы чай но проч ная, все свя -

за но со всем, все ра бо тает на цель ность:

чер ный бант + шта нишки маль чи кар ; голо ва

не су щего + голо ва де воч ки ущ д (она похожим об-

ра зом ре жется лини ей го ри зон та); бе лые во -

ло сы де вочки + по вяз ка на ру ке маль чика +д ру

бе тон ное ос но вание столба; даже де ревья в

том мес те, отку да на чи на ет ся до рога, и те

по вто ря ют фор му бан та на крыш ке гро ба. 

Но самое неожиданное здесь — это столб.

Ка за лось бы, а он-то за чем? Ни ка кого смыс -

ло вого на пол нения он не име ет, раз ве толь -

ко по вто ряет вер ти каль несу ще го, зри тель но

со по с тавим на пло ско сти с ростом чело ве ка.

Но вот мож но попро бо вать уб рать столб. И

что же? Сни мок уми ра ет, он не жи вет. 

Ос та ет ся только дорогу представить себе

черной, и она с дере вь я ми даст такой же чер-

ный бант, по кото рому идет человек с белой

крыш кой, а на крышке...

Уди ви тель ную фото гра фию снял Влади мир

Сёмин, по сле нее он мог бы про сто ни чего не

делать, а он все снимает и снима ет....

514. Владимир Сёмин

515, 516
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517

Эта изы сканная ком пози ция постро ена на вы-

ра зительном со единении все го двух ли ний —

ви сящей дорожки и верти кали тру бы. Ос таль-

ные детали толь ко усили ва ют их со г ла сие.

Оди нокая кри вая ли ния до рожки не находит

от кли ка в кадре (разве только в дымке из

трубы), по этому она не устой чи ва, раска чи ва -

ется, как лод ка на во де. Но ос нов ное движе -

ние начина ет ся сле ва, с до рожки к осно ванию

трубы, затем под ни ма ет ся по ней вверх и воз-

вра ща ется обрат но (ды мок из трубы и лестни-

ца) к на чалу дорожки, а за тем по вторя ет ся

вновь и вновь.
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Черный ствол де ре ва де лит кадр попо лам и

сразу же за дает сим метрию. Фор ма: ком по зи -

ция Ве сы, два памят ника на пе ри фе рии, выра -

жен ная обрат ная тональ ная перспе к ти ва.

Со дер жа ние фор мы: по иски смыс ла в том, что

па мят ники сто ят спи ной друг к дру гу, что один

из них чер ный, а вто рой бе лый, а так же ощу кк -

ще ние дви жения черных масс впе ред и свет-

лых — назад.

Все не ус той чи во, все движется, свет лая зе м ля

роет под коп под могилы, а те плы вут впе ред.

Но что еще в на шей жизни так  же нек из мен но,

как клад би ще?

518
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Форма пре дель но проста, но значи тель на:

почти пол ная симмет рия, схо жесть двух го-

лов, продолжение рук, раз вер ну тость ле жа-

щих в разные сто ро ны, чер ные по душ ки. Как

будто перед лицом старости и болезни

каждый одинок и смотрит в свою пустоту.

Из простого снимка на па мять по лучи лась

519. Николай Смилык

полная глу би ны и драма тиз ма фо то гра фия,

где речь не о чьих-то бабушке и де душ ке, а о

жиз ни в це лом, никак не меньше.
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520. Андрей Турусов

Только одна деталь объе ди ня ет двух пер со на-

жей сле ва и спра ва на пла ка те — галстук с

белым выре зом ру башки, но на ней все и

стро ится. Пла ток жен щины закре п ля ет это по-

добие. Изоб ра зи тельная связь рож да ет смы -

сло вую.

И все же глав ная фигу ра здесь имен но жен щи-

на, не только пото му, что она центр Ве сов, и не

потому, что бе лый пла ток вы де ля ет ее осо бен-

но силь но. Ее реак ция — вот ключ к со дер жа -

нию. Это од на се мья, мы и де душ ка Ленин.
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Ли цо чело века по хоже на барель еф, по э то му

так органич но сопо с тавле ние его с леп ными

укра шени я ми на зда нии Казанско го во кза ла.

Важная смысло вая деталь (сим мет рич ная че-

ло веку) — серп и молот.

521
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Очень краси вая и точ ная ком пози ция, по стро -

енная на сог ла со ван ности не сколь ких линий.

Сни мок чрез вычай но динами чен, это дви же -

ние, это музы ка ритмов ок руглых ли ний и

расходящихся ве е ром пря мых. Однако и в та-

кой дина мической ком пози ции мож но найти

эле мен ты симмет рии: кры лья до мов справа и

сле ва, тем ную фи гуру ве ло си педи ста под дер-

жи вает тем ное пят но спра ва вверху.

Со держа ние в фор ме, это гар мония, кра со та.

522. Анри Картье-Брессон
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Компо зиция очень про ста, глав ное — выра зи-

тель ность мо мен та. Просле ди те от дельно за

дви же ни ем ле вых рук, за тем пра вых. Сни мок

этот точ но та кое же ис сле дова ние жиз ни, как

и те, в кото рых есть рас сказ. Про сто здесь

рас сказа нет, ис сле ду ет ся слу чай спонтан но -

го воз ник но ве ния в реаль но сти пла стики и

кра со ты.

523. Анри Картье-Брессон
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Глав ная ди а го наль здесь — сле ды от ле стнич -

ных мар шей, ей вто рит напра в ле ние крыльев

го лу бя. Вто рая ди а го наль, ни с ходя щая, имеет

отклик в теле пти цы и поддер жива ется двумя

уз кими пря мо уголь ника ми. Уди ви тель но точ -

но най дено поло жение голубя на фоне жи во-

пис ной сте ны.

524. Андре Кертеш
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По трясаю ще краси вая компо зи ция, та кая фо-

то графия случа ется раз в сто лет. Бе лый про-

черк на веса над во ро тами, две фигуры в бе -

лом, зонтики в сне гу и... беско неч ные

ва ри а ции на те му зонти ков в вет вях, кронах

де ревьев. Этих как бы зонти ков ог ром ное ко-

ли чество, они множатся и множат ся...

525. Вернер Бишоф
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Ос но ва компо зи ции — три бе лых уда ра. Белая

контрформа не ба (к ней ве дут два светлых

про чер ка на ас фальте), уве ли чи ваясь, по вто-

ряет ся в белой кур точке, затем умень ша ет ся и

ста но вит ся бе лым носком. И вот эта ерун да,

носок возвра ща ется обрат но в не бо (об щая

вер ти каль, связь по то ну и фор ме).

Круговое движе ние рук, поцелуй ми мо губ,

объ еди нение фи гур в од но це лое — все это

важно, но самая важ ная, на верное, смысло -

вая деталь — это закры тые гла за.

(При ме ча ние 15) 

526
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Муж чина и женщи на как бы проника ют друг в

дру га, се рое пере ходит в се рое, ли ния ворот-

ника женщины — в ли нию его но ги, но ги смы-

ка ются, и по лу ча ет ся что-то вро де восьмер ки.

И в центре это го пе ре се чения жен ская сум ка

и то, что за ней скрыва ет ся...

528

527
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Ос но ва ком пози ции — сходя щи еся линии до -

рож ки, соз дающие глу бокое про странство. И

одно вре менно с этим фронтальная пло скость

земли. Очертания фигуры женщины согла су-

ют ся с мяг ким из гибом дорожки. Взмахом

руки она как бы сте лет ее перед собой.

529
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Ком по зи ци онный центр (фи гура мужчи ны)

вы делен ак тив ными линия ми и конт ра стом с

фоном. Ветки де ре ва как бы мяг ко каса ют ся

че ло века на взгор ке, ок ружают его. Здесь все

родное: пошат нув ший ся за бор, глу пые флаж-

ки к празднику, ис топ тан ная трава. А он за -

чем-то смо трит вдаль...

530
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По лу ле жащий чело век, ро с кошный диван,

столик с ут кой — все это напол не но рифма-

ми ок руглых ли ний и все вместе со з да ет

изы скан ное единство. Сто лик вос при ни ма -

ется как часть дивана, по вис шая в возду хе.

531. Арнольд Ньюман
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Ком позиция симмет рич ная, но снимок полон

движе ния. При чем ряд из ма некенов движет -

ся толь ко справа на ле во. Ес ли рас сма тривать

его как ки нокад ры сле ва на пра во, дви жение

ос та нав лива ет ся. Что же за ста в ля ет нас из -

ме нить привычный по ря док, ведь все фи гуры

оди на ко вы по разме ру и важно сти? Все де ло

в на пра в ле нии взгля да мужчины, он смот рит

имен но на пра вую фи гуру. Воз вра щение от

этой фигуры налево и да ет ощущение движе -

ния, причем оно как бы убы стря ет ся от фигу-

ры к фи гуре и до с ти га ет мак си мума в са мой

ле вой, летя щей.

532
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Уди витель но кра си вый сни мок, по стро ен ный

на рит мах тем ных фи гур (окон и две рей). Ве-

дущую роль иг ра ет сим мет рия, по втор фор-

мы спра ва и сле ва, за тем та же фор ма по я в-

ля ется в цент ре, но уже в пер спе к ти ве.

Темный кусок не ба пере кли ка ет ся с окнами.

Рваный ритм сту пенек и тень ме жду домами

со з дают тре вож ное ощу ще ние. Уг ло ва тая

фигур ка бе гущей девоч ки вто рит это му ощу -

щению. Смысл в гар мо нии, со че таю щейся с

этой не осознан ной тре вогой.

533. Анри Картье-Брессон
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От дель ные детали, из кото рых скла ды ва ет ся

фигу ра де вуш ки: плечо, руки и две ко лен -

ки — обоб щен но обра зуют треугольник. При -

чем треу голь ник этот стоит на ос трие, то есть

в самом неу стой чивом по ло же нии.

Зри тельное восприя тие опровер га ет ра цио -

нальное. Фигура в покое и, вместе с тем,

чрез вы чай но дина мич на. При чи на этому —

«стрел ка» рук. Энер гия «стрел ки» еще боль-

ше усилива ет ощу щение па де ния.

От сюда то пронзительное впе чат ле ние деви-

чьей хруп кости, не защи щен но сти, ко то рое

вы зы вает уни каль ная ра бо та Гунара Бинде.

534. Гунар Бинде



Чер ная ди а го наль бор та сразу же де лит кадр

на два ми ра. Вни зу бездна океа на, вверху

жизнь. Снача ла даже не поймешь, что проис -

хо дит. Так хоро нят мо ря ков на мо ре.

Три бе лых уда ра, двое жи вых и один в бе лом

са ване, он как буд то толь ко что стоял ме жду

дву мя моря ка ми в бе лом, а те перь летит

вниз, в хо лод ную воду...

По всей види мости, автор спе ци аль но запе-

ча тывал фи гуры ос тальных мо ря ков, чтобы

постро ить эту заме ча тель ную компози цию из

трех бе лых ударов.

535. Юджин Смит

252252



В этом сним ке важ но имен но оста но в лен ное

дви же ние, как бы непод виж ность, оно сог ла су -

ется с симметрич ной компо зи цией, ти ши ной

зим него ле са. Ес ли скадриро вать по ло с ку бе -

рега сверху, снимок со вер шен но пре об ра жает-

ся. Это обратная перспе к тива, чер ное небо

вместо воды.

536. Валерий Михайлов

253253

537
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Линия кры ши поч ти каса ет ся женщины, мяг ко

оги ба ет ее и продолжа ет ся в де ре ве, спу с ка -

ется вниз и только за тем, под няв шись по сту-

пенькам, упира ет ся в старушку. Выра зи тель -

на бе лая контрфор ма ря дом с ней.

На клон  сту пенек вме сте с актив ны ми линия -

ми на зда нии церк ви со з да ют ряд схо дя щихся

к ста рушке линий. А она так уютно впи са лась

в них...

538. Геннадий Бодров
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Ра бо та Сёмина со дер жит силь ную ак тив ную

ли нию. Худож ник как бы смот рит на свято го

сквозь доску на моль берте, а тот с интере сом

разгляды вает ху дож ника. Эта ли ния взглядов

соеди няет два смысло вых центра — их лица.

Важная деталь — углубление в сте не, в кото -

рое вписан ху дож ник, он сам как бы пер со наж

еще од ной картины...

Бла года ря ска мей ке и согну той ноге худож-

ник сопо с тавим по раз ме ру со свя тым. Напра -

вле ние рук ху дож ника вто рит актив ной ли нии

взгля дов, усили вает ее.

539. Владимир Сёмин
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Два компо зи ци он ных (и смы словых) цен тра —

тем ная фигу ра че ло века с бе лым пят ном газе-

ты вместо головы и лю ди за лестницей (ком по -

зи ция Ве сы). Диа гональ — силь ная ак тив наякк

линия — идет сле ва направо, со еди няя оба

цен т ра. Важ ная де таль — вто рая га зе та, на ко-

торой муж чи на си дит, а так же два бе лых ста-

кан чика на земле, которые приво дят к ней

взгляд. В проти во по с та в лении двух центров и

сле ду ет ис кать содер жа ние.

540
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Лю дей в кад ре нет, од ни те ни. И эти те ни ве-

дут себя как лю ди, спу с ка ют ся по лест нице,

держась за пе рила. Ди на мич ная ди а го наль

ведет фи гуры свер ху вниз, а сходя щие ся ли-

нии — сни зу вверх.

541
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Так повезти мо жет только один раз в жизни.

Фо тограф снимал кон курс бальных тан цев и

пой мал поце луй после вы сту п ления. Од нако

снимок про ле жал еще мно го лет, по ка ав тор

не об на ру жил в нем глав ное — контр фор му

ме ж ду партнера ми.

Самое уди вительное, что снимок этот состо ит

как бы из не сколь ких само сто ятель ных ча с-

тей, и каждая ве дет свой рас сказ. Мужчи на

слева вы рас тает из жен ских юбок буд то цве -

ток и потом слов но рас ка чива ет ся на ве тру,

раз два и ва ется.

И вот кульми нация, поцелуй. Кон т р форма на-

помина ет торс обна жен ной жен щины, и эта

дру гая одновре мен но свя зы ва ет и раз ры ва ет

на шу пару. Ру ки же их прон за ют торс и встре -

ча ются в пожатии. Из ма ленько го расска за

снимок становит ся це лым ро ма ном о любви. 

542
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Че тыре се рых пят на и од но бе лое — вот и

весь сни мок. Да еще полуопущен ное сте к ло

машины, но его прак ти че ски не видно. Разве

это мо жет быть кра си вым, пять поч ти гео ме т -

ри че ских фи гур? В дан ном слу чае мо жет, и

это очень краси во, потому что распо ложено

оп реде лен ным обра зом.

Рам ка кадра за кре п лена со вер шен но же стко,

ни че го нель зя сдви нуть, ничего из менить. Три

ок на и лицо — это уже сим мет рия, ма лень кое

окошко сле ва сни мает симмет рию и за вер-

шает ритм. Сте к ло своим сред ним, ме жду се -

рым и чер ным, тоном собирает компози цию,

по вторяя основную ли нию окон.

543. Андре Тюрпэн
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Два компо зи ци онных центра — две жен щи ны,

мо лодая и ста рая. Од на вся в бе лом, ку па ет ся

в лу чах солн ца, вто рая, по конт ра сту, темная.

Вер ти каль стены де лит кадр поч ти пополам, и

ес ли бы не свет из ок на, ком пози ция рас па-

лась бы на час ти. Бе лое окружение мо ло дой

женщи ны связы ва ет ся с бе лым ок ном и дер -

жит ком пози цию.

544. Елена Лапина
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Цен т раль ная ком по зи ция, глаз сра зу прихо-

дит к женщине в ха лате и так со фону, затем

пе рехо дит к сте не. А жен щи на как бы го ворит

о чем-то с этой стеной, на кото рой та кой вы -

ра зительный узор из пробоин.

545
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Вы тя ну тый фор мат оп рав дан рас по ло же нием

лю дей в кад ре, их много, но ка ждый по-сво-

ему ин тересен.

Симметрия борется с асим мет рией. Главный

эле мент — ули ца, она ухо дит в не бо и слива -

ет ся с ним. Она же явля ет ся осью сим мет рии.

546



ГЛАВА 3 

НЕСКОЛЬКО ЗАМЕЧАНИЙ
ОТ АВТОРА 

547. Юджин Смит

548. Анри Картье-Брессон

За ме ча ние первое. Как читатель убе дил ся,

о неко то рых фо то гра фиях очень тру д но,

а иногда и просто не воз мож но что-ли бо ска -

зать. И это нор маль но, про сто в них нет раз -

вер ну то го сю же та, рас ска за, нет и ка кой-то

сим во ли че ской де та ли, кото рая как клю чик

от кры ва ла бы две ри к смыс лу. Нуж но от ме -

тить, что та ких фо то графий мно го. И это,

без у с ловно, са мые труд ные для пони ма ния

фо то гра фии, ибо они не име ют отно ше ния

к ли те ра ту ре и го во рят то, что го во рят, на

своем соб ст венном язы ке.

В снимке с мо ря ка ми Ю. Сми та есть

рассказ, а в па рик махере Брес сона нет,

но это не зна чит, что один луч ше друго го,

про сто это раз ная фо то гра фия (илл. 547,
548).

Мы много раз сравнивали фотогра фию

с поэ зией, под ра зуме ва лась имен но эта не-

объ яс нимость фото графии. Как поэ зию,

так и фотографию никак нельзя пе реска -

зать про стыми словами, со держание той

и другой не переводи мо, слиш ком оно мно-

го знач но.

За ме чание второе. Не воз мож но рацио-

наль ным образом до казать, что вот эта фо-

тогра фия хороша, а та — про сто ше девр.

Поэтому чи татель не должен рас страи -

вать ся, ес ли какие-то фотографии, которы-

ми автор так восхища ет ся, не пока за лись

ему столь вы да ю щи мися. Только од на

прось ба — вернуть ся к этой книге че рез па-

ру лет и прочитать ее за но во.

Если один че ловек не мо жет объ яснить

другому, в чем соль анек дота, ко торый он

толь ко что рас ска зал, как же он тогда дока-

жет, что кар тина Ван-Гога — это шедевр.

И не нуж но никому до ка зы вать, что Чехов

гениаль ный писатель, а Пушкин — по эт.

Каждый культурный человек должен сам

в этом убе диться, а не верить учебнику.

Но ес ли оценить ге ниаль ность Чехова

можно только чи тая его тек сты, то ге ниаль -

ность Брес сона или другого великого фото-

гра фа по сти га ет ся един ст вен ным спо со -

бом — смо т реть их фотографии. Таким

образом, вопрос «что смо треть» от падает,

ос та ется главный во прос — «как смот реть»

или, бо лее точ но, «ку да смо т реть».

И в этом, мо жет быть, настоящая кни га су-

меет ко му-то помочь.

Многие уверяют, что объ е ктивных крите-

риев не существует, и все сво дится к вку-

совщине, что, конечно, не доказуемо, как

и об ратное. Так что это вопрос веры, и,
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че ст ное сло во, луч ше верить в су ще ст во ва -

ние объе к тивно сти в ис кус ст ве, ис кать ее

всю жизнь и ра бо тать, неже ли, ссы ла ясь на

его субъ е к тивность, оправ ды вать свою не -

компе тентность и ни че го не де лать.

Автор изо всех сил старался не упо т реб-

лять лиш ний раз такие сло ва, как «ше девр»,

«пре крас ный», «удиви тельный» и так да лее.

Но вме сте с тем автор стремил ся дать в этой

книге хо тя бы часть тех са мых луч ших фото -

графий, кото рые он зна ет и лю бит. По э то му

иногда он не мог сдер жать своего вос хи ще-

ния. (При ме ча ние 16)

За ме чание третье. Приз на ем ся, что лю -

би мое сло веч ко ав то ра — это «как бы».

Одна фор ма как бы пере те ка ет в дру гую,

про ходящий мужчи на как бы вступает

в контакт с сидя щей женщи ной, контр -

фор ма как бы на по ми на ет обна жен ную

жен щину и так да лее, всю ду, мож но ска -

зать, это «как бы».

Ко неч но, это не слу чайно, «как бы» и «как

будто» — ключевые по ня тия во вся ком ис -

кус ст ве. Герой в те а т ре как бы уми ра ет, а по -

том вста ет и расклани ва ет ся. Ге ро и ня в ро-

ма не бро са ет ся под по езд, мы до слез

пе ре жи ваем, хо тя от лич но пони маем, что ее

нет и не бы ло, она как бы жи вет меж ду об-

лож ками кни ги. По эт в сво их сти хах пи шет

как бы о моих пере жи ва ни ях, хотя ни когда

ме ня не видел.

То же самое в изо брази тельном искусст -

ве, в том чис ле и в фо то графии. Мы ощу ща -

ем то, че го на картин ке нет, но как бы проис -

ходит. И в этом есть вели чай ший смысл,

искусст во богаче жизни. Пример — ожив -

шие те ни на сним ке в перехо де (илл. 549).

«Как будто» воис ти ну вол шебное слово,

оно все пре об ра жает, фан та зии стано вят ся

ре аль ностью, зна ки пред метов и лю дей на

кар ти не, все эти кру ги и треугольни ки ожи -

ва ют и начи на ют дейст во вать. При этом, по-

верь те, они час то вы тво ря ют та кое, что на-

рочно не приду маешь. За то все то, что

жи тейская ло ги ка или раци о нальное мыш ле-

ние ра нее не по з во ля ли, те перь возмож но. 

Вот, например, фото гра фия, кото рая

нам уже встречалась. Пос мо т рите на нее

внимательно и вы увиди те то, че го не быва-

ет: пожилой бредущий по пе реходу мужчи-

на по хож, как ока зы ва ет ся, на изящ ную ба -

бочку. Фор ма све то во го пят на и ли нии стен

совершен но случайно обра зуют не что, на-

поминающее кры лья, и тем са мым пре об-

ражают на шего героя (илл. 550, 551).

Кар тин ка с ба бочкой воз можна как ре-

зультат композиционного восприятия.

Конструктивное воспри ятие дает совер -

шенно дру гую интер пре тацию того же са -

мого изо бра жения — длин ный и уз кий про -

ход из те ни в свет. Мы же од новре мен но

воспри нимаем и то и другое.

Такое случа ет ся ча ще, чем мы мо жем

себе это пред ста вить, про сто мы этого не

за ме чаем. Но да же на фотографии, где ми -

мо летное сход ст во сохра нено навсег да,

чрезвычайно тру д но раз решить се бе та кую

ас со циацию. Подсоз на тельно, конечно, мы

воспри нимаем не что, похожее на крылья,

549

551550
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но по жилой мужчина и бабоч ка... это уж

слиш ком. Ме жду ни ми нет аб со лют но ни че -

го об ще го, ес ли ис кать об щее ло гиче ски.

За то в изо бра же нии это об щее ре аль но,

и оно пусть не осоз нанно, но все же вос при -

ни ма ет ся.

В литера ту ре и поэ зии такое со по с та в ле-

ние не со по с та ви мых объ е к тов или по кк ня тий

на зы ва ется ок сю мо ро ном. Клас си че ские

примеры: «мерт вые ду ши» или тот же «звук

ус нул». Фо то графия в от ли чие от лите ра ту -

ры в си лу сво ей при род ной не мо ты — иде-

альное сред ст во нахож де ния в реаль но сти

и соз дания всевоз мож ных со по с тавлений

(этому спо собст ву ет вы де ление рам кой кад-

ра и соз дание ак центов), в том чис ле и са -

мых ост рых и не ожи дан ных зрительных ок -

сю мо ро нов.

И опять мы вер нулись к свя зи между фо-

то гра фи ей и поэ зией. Тот же при ем: два

сло ва свя заны сво им со зву чи ем, но по

смыс лу не со по с тавимы. Задача по эта, как

сказал од наж ды И. Брод ский, найти смысл

там, где его, по всей ви гг ди мости, нет.

Мало то го что форма са ма по себе (в от -

рыве от предмет но сти) край не вырази тель-

на, она еще и уз на ва ема. По доб ные бу к валь-

ные совпа дения, ко неч но, опас ны и не

всегда умест ны. Вспом ним го лого че ло ве ка

в ру ках поли цей ских, ко торый так был похож

на распятого (илл. 552). Изоб раже ние со-

держит что-то та кое, что не мо жет быть уви -

де но в изо бра жа емом. Од на ко сни мок ниче-

го в ре зуль та те не приобрел, не стал ни

лучше, ни умнее; со дер жание, вы ражен ное

его фор мой, абсо лют но слу чайно и не адек -

ват но изо бра жа е мому со бытию.

Но так бы вает редко, ча ще вы ра зитель -

ная фор ма ни на что не по хожа («вы ра зи-

тель ная» ни в ко ем слу чае не зна чит «похо-

жая на что-ли бо»!!!). Или же име ет

на столь ко от да ленное сход ство, что ни

один нор маль ный че ловек его не за ме тит.

А ху дож ник все-таки дол жен заметить, это

и есть то са мое обоб щенное ви дение, о ко -

то ром мы говорили. И фо тограф дол жен

нау читься видеть все это.

Вос прини мать обобщен но — это все

равно, что в бу квах ви деть не сло ва, а толь -

ко их на чертание и контр формы ме жду ни-

ми (искусство шрифта). Точ но так же

и на фо тогра фии нуж но на у читься видеть

не  только лю дей, до ма и деревья,  а,  преж-

де всего, гео ме т рические фор мы и тональ -

ности зна ков, которые их обо знача ют.

В конце кон цов, ведь мож но ни кому про

ба боч ку не говорить, а про сто по ве сить

этот снимок на сте ну, он бу дет не осоз нан но

вол но вать всех, кто его уви дит. То есть он

решит свою задачу, а фо тограф — свою.

Ассоци ации с ре аль ными объ е к та ми

воз никают не сами по се бе, ведь это мы их

при думы ва ем. Они мо гут и не при сутство-

вать, но всегда нужно помнить о вы ра зи -

тель ности формы, что бы она ни оз на ча ла,

будь это фи гура че ло ве ка или тень от чай -

ника. Выра зитель ность целостной формы

552. Жан Бредшоу

553 554
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оп ре де ля ет ся ее очерта ниями, сла жен но -

стью и сораз мер но стью ее ча с тей.

Выразительная форма воспринимается

эмоционально.

Очень важ но по нять, что все эти ба боч ки

зрите лем вос при ни ма ются под соз на тель -

но, рассудком от вер га ют ся, так что весь во-

прос толь ко в том, станут ли зри тель ные

ас социа ции смысло выми.

Дру гой при мер — сни мок с витриной

(илл.  553). Здесь две белые формы ни на

что не похожи, за то похожи друг на дру га.

Это уже абсо лютно объ е ктивно, пускай до

этих ню ансов дой дут не все, но со вершен -

но оче вид но, что обе фор мы до с та точ но

схо жи (по край ней ме ре, дву мя полу круга-

ми), что и да ет тол чок на шей фантазии.

«Жен ская» и «муж ская» формы контра-

ст ны, «жен ская» изящно сим мет рична и ус -

той чи ва, «муж ская» это го лише на. Но при

бли жай шем рас смо т рении «женщи на»

и «муж чи на» име ют много об щего, про сто

верхняя фор ма опро ки ну лась вы ступом

вниз и на чинает расте каться (или распла в-

лять ся, ко му как нравится), ста но вясь

«мужской» (илл. 554).

Заме тим, что со держание этой компози-

ции легче об наружить на рисунке бла года-

ря его обобщен но му харак те ру. Осталь ные

дета ли и под роб но сти на фо тографии не

столь важ ны. Они лишь дока зы вают фото-

гра фиче скую природу это го изобра жения.

Вместе с тем, будь это ри сунок, а не фо -

то графия, он был бы не столь содержа-

тельным. Все-та ки пластическая си туация

на этом сним ке не придумана, а сло жилась

в ре аль но сти, и в этом ее главный смысл.

Это как во сне, од но цепля ет ся за дру -

гое, и в ре зуль та те воз никают са мые не -

ожи дан ные ассоциации (кста ти, ис кусство

ча с то и срав нивают со сном), и, кро ме то го,

во сне ре али зуются тай ные же лания — гос -

ти из под соз на ния.

Сравнение со сном не случайно. Изо бра-

зитель ный язык пара док са лен, са мые про -

стые ве щи он, как во сне, пре ображает во

что-то совершен но нево об ра зимое и не -

предста вимое, но в отдель ных случаях при-

водящее к смыс лу, к сло ву.

Скрытые образы-бабочки — это не

главное. Содержание нужно искать во

взаимодействии абстрактных геометри-

ческих фигур. Одна фигура как бы соеди-

няется с другой. А вторая, наоборот, ей

враждебна. Представьте себе все эти

фигуры, пятна и линии живыми и попро-

буйте вообразить всю сложность их  отно-

шений друг с другом.

Автор об раща ет ся к тем лю дям, которые

не допускают «как будуу то» в свое сознание,

а таких рацио наль ных лю дей очень мно го.

Для них два жды два всегда че тыре, и ина -

че быть не может. Ко гда стро ят дом, дей ст-

витель но не мо жет, и дважды два будет

толь ко че тыре. Но когда пишут картину или

рас сма три вают фотографию, может быть,

и еще как.

По с та райтесь приос та новить свой мысли-

тель ный процесс на вре мя вос при ятия, в эти

мо мен ты са мый ненуж ный ор ган — это голо-

ва, на пол нен ная сло ва ми и об ще при няты ми

штам пами. Раз ре шите се бе быть ре бенком,

ребенок свято ве рит во все, что ему кажет ся

(по э то му ху дож ни ки так зави ду ют де тям),

а «ка жет ся» — это и есть «как  будто».

До верь тесь своим ощущениям, они не де-

лят ся на воз можные и не воз мож ные. Впус-

тите в се бя волшеб ное сло во «как буд то»,

и вы уви ди те то, что рань ше бы ло вам не -

доступно.



Раз витие компь ю тер ных тех но логий, в ча ст -

но сти редактирования цифровых фото гра-

фи ческих изо браже ний, да ет без гра нич ные

воз мож ности из ме не ния фо то гра фии,

то есть, каза лось бы, ее улуч ше ния. Но с по-

я влением ком пь ю те ра ко ли че ст во хо ро ших

фо то графий в ми ре почему-то не из ме ни -

лось, а пло хих — уве ли чи лось.

Мил ли оны лю дей, в том чис ле, к со жа ле -

нию, и фо то гра фы, кли ка ют на кноп ки

в «Фо то шопе», на ивно по ла гая, что за ни-

ма ются творче ст вом. Однако извест но, что

боль шие твор ческие воз можно сти, ес ли

они слишком боль шие, превра ща ют ся

в свою про тиво по лож ность, то есть в твор -

че ский бес предел (илл. 555).

Если с фо то гра фи ей дейст ви тель но

мож но делать что угод но, это нис коль ко не

прибли жает поль зо ва те ля компь ю тера

к же ланной це ли — сде лать хорошую фото-

графию — по од ной про стой при чине: боль -

шинст во пользо ва те лей не зна ют, что это

та кое и как этого добиться. Они просто не

го то вы к решению по доб ных за дач и не

зна ют, с че го на чать.

Можно изменить цвет кофточки, убрать

фон или за менить его дру гим, мож но пе ре-

са дить го лову од ного чело ве ка на плечи

другого. Это доволь но забав ная иг ра, вро -

де дет ских кубиков. Раз ница лишь в том,

что на ко роб ке с кубиками на рисован ко-

нечный ре зультат сло жения, то есть к за-

дачке дан ответ.

А в на шем слу чае ответа нет и не пред -

ви дится. Со временем можно на учить поль -

зо ва те ля компьютера хо тя бы ос новам ком-

по новки изображения. Тер пе ливым и

спо собным мож но объ яснить, что та кое

композиция; очень способные, воз можно,

со вре менем смо гут «говорить» на этом

языке, но компьютер на учить это му нельзя.

Нет и не бу дет та кой программы: чув ст -

во композиции дано толь ко чело веку, это

ощу щение, его нельзя формализо вать

или хо тя бы объяснить слова ми. Строго

го воря, его нельзя даже в пол ной ме ре пе -

ре дать друго му чело веку, тем более све -

сти это ощу ще ние к ка ким-ли бо правилам

или зако нам.

Должен ли фотограф ов ладевать «Фо то-

шопом» в совершен стве, что бы самому ра-

ботать со свои ми фотогра фи я ми? Навер-

ное нет, ес ли для не го это слишком сложно.

Ведь мож но пой ти к специалисту и сделать

с его по мощью то или иное преобразо ва -

ние. Но, без ус лов но, от фо тографа требу -

ОТСТУПЛЕНИЕ 5

ФОТОГРАФИЯ И КОМПЬЮТЕР

Ненасытный и злой вол шеб ник Фо то шоп тащит
в свою ком пь ю тер ную бер логу очеред ную исклю чи -
тельно прав ди вую и не вин ную де вушку Фо то гра -
фию, что бы там надру гаться над всеми ее кривы ми,
во всех сло ях и на всех ее уров нях.

Страш ная сказка

555. Джон Лунд
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ет ся со вер шен но отчет ливое предста вле -

ние о том, что и как имен но в от пе чат ке

должно быть из ме не но, при ве дут ли эти из -

ме нения к ре аль но му улуч ше нию изо бра -

же ния и по че му. 

А это, поверь те, уме ние го раздо более

ред кое и цен ное, чем профес си о наль ная ра -

бота с компь ю тер ной про грам мой. Ком пь ю -

тер щик мо жет не оце нить и да же не заме тить

тех нюан сов, ко то рые ищет фо то граф, и поч -

ти на вер няка не спо собен вы пол нить та кую

ра боту без чет ких указаний и по сто ян но го

конт роля. Так что каТТ ж дый дол жен выжж пол нять

свою рабо ту. Для фо то гра фа самое тру д уу -

ное не столь ко сни мать, сколь ко по нять, что

по лу чилось и что, воз мож но, требу ет ся из ме -

нить. При этом он дол жен не пока зы вать

возможности «Фо то шо па», а на обо рот, —

скрывать их.

Ху дож ник или дизай нер ра бо тают без

спешки. Сна ча ла дол жен оконча тель но со-

зреть за мы сел. По том на сту па ет вто рой

этап — его реа ли за ция, и это очень кро пот ли -

вый и дол гий про цесс. Де сят ки, ес ли не сот ни

ва ри антов бу дут от уу верг ну ты, перуу во на чаль ный

за мы сел из ме нит ся на столь ко, что, возмож -

но, от не го ниче го и не ос та нет ся, по ка на ко -

нец, не по я вит ся окон ча тельный вариант,

вполне от ве ча ющий поста в лен ной за да че.

На всех эта пах — за мы сел, рабочие вари -

ан ты, ана лиз и от бор, окон ча тельный ва ри -

ант — работа эта исключи тельно творче с-

кая, требу ю щая ог ром но го напря же ния сил

и вре ме ни для осмыс ления.

Эти две прекрас ные фо то гра фии со з-

да ны без по мо щи компь ю тера (илл. 556*,
557). Мож но утвер ждать, что специ фи ка

фо то мон тажа вооб ще не тре бу ет полно го

прав до по добия. Техниче ское со вер шен ст -

во испол нения (которое обеща ет «Фо то-

шоп») убива ет возвы шенность фантазии,

сводит ее к «слу чаю из жизни».  Все ре-

шает ме ра ус лов ности.

Так что на ивно пола гать,

что оби лие ко манд в «Фото-

шо пе» быстрее при водит

к резуль тату. Ком пьютер –

вещь удоб ная. Ко нечно, он

об лег чает ра боту, ес ли че-

ловек понимает, что дела ет.

Но ошиб кой бы ло бы ду-

мать, что он способен уско-

рить твор ческий процесс.

Его-то как раз ускорять не

сле дует ни в ко ем слу чае,

продукт дол жен вы зреть,

иначе по лучится на бор из -

вест ных штам пов и при е -

мов, но никак не твор чество!

Нет смыс ла пытать ся

улучшить фотографии пло -

хие или да же сред ние. Вме -

сте с тем, ес ли компози ция

не сло жилась из-за какой-то

ерунды, но в целом снимок

ис ключитель ный, бы ва ет

действитель но обид но. То г-

да стоит попы тать ся убрать

эту ерун ду, что бы спа сти

фо тографию. Если, конечно,

сюжет нельзя пере снять,

а исправить по ложение при

пе ча ти невоз мож но или

слиш ком тру д но.

Клас сики фото графии не знали, что та-

кое «Фото шоп», мно гие из ста рых ма с те ров,

воз мож но, не сми рились бы с подобным из -

де ва тельст вом над доку мен таль ностью фо -

то сним ка. В этом есть доля истины, если уб-

рать все лишнее, не останется фотографии.

Но бы вает и так, что ка кая-то де таль про сто

уби ва ет ком по зи ци онную идею. В этом слу -

чае мож но ска зать: «Ну что же, не по лу чи -

лось». А мож но — про сто взять и попро бо -

вать уб рать эту де таль-убий цу.

* Мож но толь ко пред по ла гать, как много Фрейд от дал бы за та кую фо то гра фию. Он по ве сил бы ее

над сто лом и, может быть, не стал боль ше писать об эди по вом ком плек се и про чей сек су аль но с ти.

Ведь на фото гра фии Ви та са Луц ку са все это гораз до нагляд нее!

556. Витас Луцкус
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Ре пор таж ный сни мок, глав ная ценность

ко торо го — уникаль ность мо мента или со -

бытия, опас но под вергать ком пью терной

об ра ботке, он мо жет потерять главное —

прав дивость изобра жения. Сма занная рука

или да же закры тые гла за ча сто не так

страш ны, как из лиш няя сделан ность, сте -

риль ная чи с тота изобра жения.

В ком пью терной фотографии много про-

б лем, здесь нет места для подроб но го их

рас смо т рения. И все же не сколь ко оче вид -

ных вещей.

Фо тографы, ко то рые пы та ют ся улуч шить

на компь ю те ре неудав ши е ся фо то гра фии,

просто теря ют вре мя, луч ше бы им по боль -

ше сни мать и, глав ное, на у чить ся отби рать

хо ро шие сним ки на сво их пленках. 

В фо то гра фии как ни где ра бо та ет зна -

ме ни тая фор му ла «ко ли че ст во пе ре ходит

в ка че ст во». Са мое страш ное — это не за -

ме тить сни мок, кото рым мож но бы ло бы

по том гор дить ся всю ос тав шу ю ся жизнь.

Фо тограф должен сни мать и ра бо тать с ар -

хи вом, а не си деть за ком пь ю те ром.

Есть два спосо ба ра бо ты с компь ю тер -

ной фо то гра фи ей. Пер вый: компь ю тер ная

обработ ка не скры ва ет ся, на обо рот, она от-

крыто прочиты ва ет ся, то есть ре зуль тат не

выдает ся за чи стую фо то гра фию. Это все -

воз можные мон та жи, совме ще ния и так да -

лее. И второй: ком пь ю тер но го вме ша тель-

ст ва не должно быть вид но, то есть

фо тография ос та ет ся фото гра фи ей, прав-

дивой и доку менталь ной. В этом слу чае

тре бу ется минимальное и очень тактичное

вмешательство. Это каса ет ся, глав ным об -

ра зом, репортаж ных сним ков. 

Пре ж де, чем решить ся уб рать ка кую-то

де таль в изображе нии, не обходи мо убе дить-

ся, что это имен но она ме ша ет, что без нее

сни мок ста нет на поря док лучше. То есть

нуж но смо де ли ровать про цесс самым про-

стым и без о пас ным спо со бом. Для это го

лучше все го восполь зо вать ся «фи го вым ли -

стом» (как это сде лать, описы ва ется в одной

из преды ду щих глав).

И все же, ес ли го ворить о рабо те

с фо то гра фи ческим изо бра жением,

компь ю тер ное творче ст во и да же

компью терное искус ство воз можны.

Только не надо ни че го до рисо вы -

вать, разво дить в кадре сюрре а лизм

или приду мывать ка кую-нибудь фан -

тасти ческую страшил ку. Ос та ва ясь

в рамках реа ли сти че ской фото гра -

фии, мож но производить в изоб-

ражении поч ти неви ди мые измене-

ния, рабо тать с ни ми «чуть-чуть»,

уточнять линей ные и то нальные отно -

шения та ким об разом, что самый

удачный снимок совер шен но преоб-

ра зит ся и, возмож но, ста нет настоя-

щим про из ве де ни ем ис кусст ва. Чем

луч ше ори ги нальная фо то гра фия,

тем важ нее эти ми ни мальные из ме -

не ния. В крайнем случае возможно убрать

какую-то принципиально вредную деталь.

И бо лее то го, когда пер вое опьянение от

воз можностей «Фо то шо па» пройдет и фо -

то гра фы не мно го успо ко ятся, когда они

направят свои усилия не на то, чтобы пе ре-

кра и вать фо тографию, разбирать и соби-

рать ее по ку сочкам, и тем самым реали-

зо вывать свои фан тазии с помощью компь-

ютера, а на ре аль ные, пусть да же еле за-

метные улуч шения фотогра фиче ско го изо-

бра жения, возможно, толь ко тогда компью-

тер будет помогать фото ка мере, а не каме-

ра — ком пьютеру, а ху дожественная фо то-

графия впервые в своей ис тории по лучит

новый, невероятный по сво им возможно-

стям сти мул для со вер шен ство ва ния.

И пусть это бу дет очень ма лая ее часть,

можно все же надеяться, что произой дет

новое рож дение фотографии как изобра зи-

тель ного ис кусст ва.

557. Эдвард Хартвиг
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Даже такой хрестома тий ный ше девр

можно несколь ко улуч шить, ес ли толь ко

по нять, как уст ро ена его ком по зи ция (илл.
558). Чем же но вый ва риант лучше ста ро -

го? Пре жде все го снимок напол нился не-

бом, это как ре аль ное небо над стро ени я-

ми вда ли, так и отражение его в огром ной

лу же.

Изо б ра жение ста ло бо лее гра фич ным

и бо лее пло ским, от ражение прыга ю ще го

муж чины в во де зрительно вы де лилось

и приоб рело значи мость. Те перь имен но

оно, а не сам муж чи на — ком по зи ци он ный

центр кадра (илл. 559). Ди а го наль (наклон

от ра жен ной фи гуры — пла кат на забо ре)

стала гораз до ак тив нее, те перь она глав-

ная в компо зи ции, она же орга ни зу ет со-

дер жа тельную связь прыга ю щий мужчи нар щ у

+ плакат.

Снимок стал бо лее ди на мичным, но по-

те рял в подробностях. Од на ко возможен

компромисс: уб рать только полукруг в цен-

тре. Он связы ва ет свои ми остриями отра-

же ние пры гающего мужчины. Теперь пере-

вер ну тая фи гура свободна, связь ее

с пла катом уси лива ется. Куча мусора сле-

ва, муж чи на со своим отраже нием и жен -

щи на на пла ка те об ра зу ют тре уголь ник. В

кадре возни к ла сим мет рия, усили лась оп -

ре де ленность рамки. Этот ва риант оп тима-

лен, пото му что от ве ча ет глав гг ному прин ци-

пу — вме ша тельст во долж но быть  ми-

ни маль ным (илл. 560).

Сле ду ет отметить, что все это уже суще-

ст во вало в снимке ма с тера, но не так яв ст-

венно. Мы не прив несли ниче го своего

в эту фо тографию, а всего лишь ис поль зо -

ва ли ее вну тренние ре зервы, ни как не ис -

казив пер во на чальный за мысел автора.

«Фотошоп» — идеальное средство для

изучения композиции. С его помощью

можно исследовать роль какой-либо  дета-

ли. Можно, например, показать, как не

столь важная второстепенная деталь

становится принципиально важной (илл.
561).

Вертикальный черный прямоугольник

на стене теперь рифмуется не только с

дверью в арке, но и с симметричной ему

дверью магазина слева. Таким образом, в

этом  варианте и без того прекрасный

снимок Брессона приобрел бы еще

большую  цельность и красоту (илл. 562).

До ба вив справа светлый фрагмент, мы

тем са мым усили ли ощуще ние устой чи во -

сти рамки, то есть цельно сти компо зи ции

(илл. 563, 564). Сле ду ю щий шаг — сде-

лать свет лее мас сивную го ри зон таль на

гра нице сте ны и по ла, те перь обе светлые

про тяжен ные линии ушли на вто рой план

и об ра зу ют свое един ст во (илл. 565).

В от дельных случаях можно по зво лить

себе бо лее карди наль ные из ме не ния. Эта

фо то графия зна читель но улуч шит ся, если

«про ру бить» еще од но ок но сверху, ко то-

рое совершен но не обходи мо, чтобы из ба-

вить композицию от ее хрониче ско го забо-

ле ва ния — ком пле кса не пол но цен ности. Ей

всегда не хватает какой-ни будь ерунды,

чтобы по чувствовать наконец свое со вер-

шенство (илл. 566, 567).
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Изве ст но, что глав ное в книге — это сча-

ст ли вый ко нец. Здесь ав то ру пришлось

призаду мать ся.

Дейст витель но, пред мет разго во ра на -

столь ко сло жен, что гово рить о нем поч ти

не воз мож но. 

На у чить компо зиции не подго то влен но го

че ло ве ка тоже поч ти не воз мож но. 

И предос та вить чита те лю пол ный пе ре -

чень компо зи ци он ных ре ше ний на все слу -

чаи жиз ни опять же нет воз мож но сти.

Что же это полу ча ется, од ни «поч ти» и

«не воз мож но»?

Од нако на пра к ти ке все не так уж и

плохо. И да же, можно ска зать, неожи дан -

но хо ро шо. Об этом на писал уже из вест-

ный чита телю спе циалист по зритель но му

вос при ятию и ис кусст во вед Ру дольф Арн-
хейм.

«С пер вого взгля да пред ста вля ется со-

вер шенно не вероятным, что бы од на фаза

про те ка ю ще го процес са бы ла способ на

удо вле тво рить всем тре бо ва ниям, ко торые

хорошая фо тография предъя вляет к ком по-

зи ции и символиче ско му зна чению. Ме жду

тем, по доб но рыбаку или охот нику, фото-

граф де ла ет ставку на невероятный слу чай

и, как это ни стран но, выиг рывает чаще,

чем это пред ста вля ет ся сколько-ни будь ра-

зумным или обоснованным».

И еще — за что мы любим фо тогра фию?

Не толь ко фо тоискусство, а са мую обыч -

ную фотографию? Мы все, фо тографы и не

фо тографы, что на зы ва ет ся, по тре бители?

Все очень просто, на фо то снимке мы мо-

жем вы гля деть кра си вее, чем в жиз ни и да-

же ум нее. И, гля дя на этот сни мок, мо жет

быть, мы поверим, что жизнь наша дейст ви-

тель но значи тель на и че го-то сто ит.

То же са мое в отно ше ниях между фото-

гра фи ей и реальностью. Жизнь на фо то-

снимках точ но так же мо жет быть гораздо

более красивой и ум ной, во вся ком слу чае,

много бо лее осмыс ленной, чем в действи-

тель ности.

Не прекрас ная са ма по се бе природа, не

баг ровое солнце над го ризонтом, а обыч -

ное, будничное, те еже дневные му сор и

дрянь, из ко торых и состоит на ше зримое

су ще ство вание. Идет человек по улице в

ма га зин. И вдруг ока зы ва ет ся — как это

кра сиво, как хорошо и пра вильно!

СЧАСТЛИВЫЙ КОНЕЦ



1. Ди а лог о не пра виль ной
ком по зи ции (с. 24)
И вот при мер. Ка кая-то не пра виль ная, про -

сто неле пая компо зиция (илл. 568). Здесь

воз мо жен такой ди а лог между ав тором

и чита те лем.

Чи та тель: О чем эта фо тография, что

вы хо тели сказать?

Ав тор: О жизни, как и вся кая репортаж -

ная фото графия. Любая фо тография  до ка-

за тельст во то го, что это случилось в жизни,

за пе чат ление возник шей кра соты или

смыс ла. В мо мент съемки ме ня привле к ла

бе лая ру баш ка, все осталь ное сложилось

спон танно. И только потом я по нял, раз ре-

шил се бе по верить, что сни мок этот хорош.

А еще по том взял на се бя от вет ственность

и вклю чил его в кол лек цию как один из са -

мых важных.

Ч.: Ну и чем же он важен?

А.: Мой прин цип — ис кать и находить не-

обычное и выра зитель ное в са мых обыч-

ных, будничных про явлениях жиз ни.

Ч.: Но что же здесь красивого или выра-

зи тель ного, раз ве так мож но стро ить кадр,

и по че му он стоит спи ной, раз ве не ин те-

ресней бы ло бы ви деть ли цо мальчика?

А.: Это был бы другой снимок, ме ня же

вполне устраи вает этот,

в нем есть за га дочность, не-

дос ка занность.

Ч.: Ну, хо рошо, пусть ва -

ша фото гра фия кра си ва.

Но какой же в этом смысл?

А.: Кра со та, ес ли она на -

сто я щая, — это и есть

смысл. И ни ка ко го дру го го

со дер жа ния ей не нуж но. 

Тем бо лее, что под со -

дер жа ни ем вы навер ня ка

по ни ма ете рас сказ, то есть

хо ти те во пло тить это «со -

дер жание» в сло ва, чтобы объяс нить са-

м ому се бе то, что вы ви ди те. Это слиш ком

про стой путь.

Дока зать, что это красиво, я, ес тествен-

но, не мо гу. Хотя на са мом де ле объяс нить

можно все, что угод но. Мож но «дока зать»,

что фо тография эта ге ниаль на, или же, что

она никуда не го дится. 

Понимание, ощу щение красоты изобра -

жения недости жимо при помощи сло вес но -

го описания, сделан но го критиком или ис -

кусство ве дом. Та кое по нимание приходит

подсоз на тель но, эмо цио наль но, это пере-

живание изо бра жения, а не перевод его в
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слова. Хо тя у хо роше го ис кус ст во ве да сло -

ва эти могут быть по-своему воз вы шен ны -

ми и красивы ми.

Ч.: Вы види те, то есть чув ст ву е те эту

кра со ту, а я нет. Как же мне быть? И ко му

верить? Вы го во рите, что сни мок хорош,

а кому-то он пока жется без дар ным или на -

ду ман ным.

А.: Бу дем надеять ся, что и вы со време -

нем увидите его кра со ту. Мо жет быть, сни-

мок этот при снит ся вам че рез ме сяц или

через год (та кое быва ет). Или не увидите, и

вам будут сниться совершенно другие

снимки.

Моя же за дача как фо то гра фа не объ яс -

нять сни мок, а по ка зы вать его людям.

При этом, конеч но, я бе ру на се бя очень

боль шую ответ ст венность. Это труд ное ре-

шение и дол гий про цесс. 

Ве рить «на сло во» нель зя никому, в том

числе и мне (хотя я изо всех сил стараюсь

го во рить толь ко об объ е к тивных вещах).

Так что чу жие сло ва, да же сло ва ав торите-

тов нужно обяза тельно про пускать че рез

се бя, толь ко в этом случае они ста нут не

сло ва ми, а исти ной.

Поэтому единственный выход — разви-

вать свой вкус и по нимание фо тогра фии

на столько, что бы не пола гать ся боль ше на

чужое мнение. Хо тя критика всегда пози-

тив на: она за ставляет лишний раз про ве-

рить свою пози цию.

В творче ской жиз ни фо то гра фа мо жет

на ступить та кой мо мент, ко гда он больше

не за ви сит от оце нок коллег или да же спе-

ци алистов. Я вам же лаю до жить до та ко го

сча ст ливо го пе риода. Стре мле ние всем по -

нра вить ся — это лож ная и лег ко до сти жи -

мая за дача. Ху дожник не дол жен нра вить ся

всем.

«Если вы хотите до с та вить удоволь ст вие

дру гим, на до сна ча ла до с та вить удоволь ст -

вие само му се бе», — го во рит А. Кар тье-
Брес сон. Но как же это тру д но — по нра -

вить ся са мо му се бе, ес ли отно сить ся к фо-

тографии серьезно, если по стоянно срав -

нивать свои ра боты с тем богат ством, ко то-

рое накопило фо тогра фи ческое искус ство.

2. От ло мографии
к циф рографии (с. 24)
С по я влением на нашем рынке лет два д -

цать  назад ком пакт ных ав то ма тических

камер воз никла но вая об ласть любитель -

ской фотографии — ломография, на зван-

ная так по имени со вет ского аппарата «Ло-

мо», про да вав ше гося в основ ном за

гра ницу. Ло мография — увле чение со тен

тысяч лю дей, сре ди них проводятся конкур -

сы, для них издаются жур на лы.

Плен ку мож но не жа леть, половинный

формат рассчитан на 72 кад ра. Сни мать

полагается из кармана, с ру ки, с коле на,

с живота, с любой ча сти те ла, дер жа каме-

ру од ной ру кой и напра вляя ее куда угодно.

Что по лучится на плен ке, конечно же, пре-

дугадать не воз можно. И в этом вся пре-

лесть мето да.

Вот четыре из десяти пра вил ломогра-

фии: «не ду май», «дей ствуй быстро», «сни-

май с бедра», «за будь о пра вилах».

А вот са мое глав ное: «Це лью логг мо гра-

фии яв ляет ся изу че ние и до ку мен ти ро ва ние

по верх но сти Земли  пу тем ломо гра фи ро ва-

ния момен тов ее жиз ни... Ло мо графы — это

люди, ко то рые ка ж дый день исполь зу ют

свою ломо ка меру, щелка ют милли о ны су -

ма сшед ших, яр ких, рез ких и размы тых, 

за бавных и отвра ти тельных сним ков по все-

му ми ру».*

Свой творче ский про дукт ломо гра фы

на зы вают «ло мо стеной». Причем от дель -

ная фото графия — это уже не про дукт, а

все го лишь пят нышко в этой моза и ке.

Хо тя са ми ло мо графы счита ют свою дея -

тель ность ис кусст вом, ко неч но, это не бо -

лее, чем иг ра. Надо ду мать, в XXI веке в эту

иг ру бу дут иг рать уже мил ли о ны людей.

На сме ну пле ноч но му (и по стоян но ло ма ю -

* Сайт «Ломографического Посольства в России»: <www.lomography.ru>.
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ще му ся «Ло мо») при шли сот ни де ше вых

циф ро вых ка мер, ко торые мож но все гда

иметь при се бе в карма не или су моч ке. Уже

есть те ле фоны с фо то ка мерой, ско ро по я -

вят ся снимаю щие ав то руч ка или оч ки. Ло мо -

гра фия обяза тельно ста нет циф ро гра фи ей.

Ог ромное зерка ло зри мой ре аль но сти

раз би ва ет ся на ты ся чи оскол ков. И в каж-

дом из них свой ку со чек жиз ни: вот чья-то

но га под столом, а вот слу чай но пой ман ное

выраже ние ли ца. Глав ное — за стать врас -

плох, под смо т реть.

Сью зен Зонтаг в сво ем эс се о фо то гра-

фии сравни вает такое фо то гра фи ро ва ние

с кол лек ци о ни ро ва нием ми ра. Это раз вле-

че ние носит чер ты аг рес сив но сти, присво е -

ния. Фо то гра фи ро вание лю дей без их со г ла-

сия — это все-та ки наси лие над ними.

Лю би тель ская, ту рист ская, се мей ная

фо тогра фия не пред по ла гает ис сле дова-

ния жиз ни, приоб ре те ния но вых знаний

о ней. Это все го-навсего еще один су ве-

нир-кар тин ка в коллек ции. То же са мое от -

но сится и к ломогра фии.

Такой фотограф по хож на рыбо ло ва-лю -

би те ля, который ничего про рыб ную лов лю не

знает и ловит ры бу по-сво ему. Он за бра сы-

вает крю чок в во ду и тут же его выта с ки ва ет.

Чаще всего на крюч ке ни чего нет, но мо жет

по пасть ся коряга или ста рый боти нок.

Сможет ли наш фотолов хоть раз в жиз -

ни пой мать золотую фото рыб ку?

По че му бы и нет, тео ре тически сможет,

если ему очень повезет. Только нуж но сра -

зу его преду предить: от этой рыб ки на вер-

ня ка не будет исходить зо лотое си яние, да

и вы гля деть она мо жет как про тух ший ры -

бий трупик с выкле ванными гла зами. И не

ска жет она: «Че го хо чешь, старик, выстав -

ку в Париже или альбом в Моск ве?»

Глав ная тру д ность фото ло ва — не пой -

мать да же, а по нять, что же у не го на крюч -

ке. Ско рее всего, раз решить эту задачу

ему не по силам.

Ес ли же говорить о насто ящей фотогра-

фии, необходимо от метить следу ю щее.

Сни мать на ули це «скры той каме рой»

очень труд но. Но в ка ких-то

слу ча ях впол не возмож но

снимать «с жи вота» и да же

ка ме рой, ви сящей на плече.

Что самое ин те рес ное — ре -

зуль тат будет поч ти та ким

же, то есть количество удач-

ных кад ров значитель но не

изменится. И это объ яснимо.

Фо то граф под нял камеру

к глазу — даль ше события

могут развивать ся по двум

сце нариям. Или спу стить за-

твор сра зу же, хо тя, возмож-

но, мо мент не созрел и снимать бессмыс -

лен но (но уж очень не удоб но сто ять на

улице с поднятым ап паратом). Или же все-

таки сто ять и терпеливо ждать, когда мо-

мент окон ча тельно со зреет. 

Нужно быть очень му жественным че ло -

веком и приро ж денным фо тографом, что -

бы дей ствовать по вто рому варианту. По-

этому в большинстве слу чаев мы, конеч но

же, не медлен но на жимаем на кноп ку, пре-

крас но осоз навая, что ничего из это го не

по лу чится. Вот, мол, види те, я опускаю ап-

парат, боль ше не бу ду вас беспокоить!

Наб людая че рез ви до иска тель за проис-

ходящим, мы точ но стро им кадр, но ча ще

все го упу с ка ем мо мент. А сни мая «с живо-

та», кад ра не ви дим, но зато совершен но

точно ло вим мо мент съем ки. 

Пример снимка «всле пую»: камера висе-

ла на пле че, съем ка с близкого рас сто яния,

объ е ктив 20 мм (илл. 569).
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3. Диа лог 
о Рае и Аде (с. 52)
Чи та тель: Я хо рошо знаю этот снимок,

много раз ви дел его в книгах. Не ка жет ся

ли вам, что он слиш ком прост? У Юд жи на

Сми та есть гораз до бо лее инте рес ные ра-

боты. А фото гра фия с деть ми — это ско рее

пла кат, ко то рый со вер шен но од но зна чен.

Ав тор: И я дол гое вре мя от но сил ся к не -

му при мер но так же. Но вме сте с тем сни -

мок этот нико гда не от пускал ме ня, вся кий

раз я чувст во вал в нем ка кую-то за гад ку,

второе дно. И вот совсем не дав но мне уда -

лось нако нец раз га дать эту тай ну.

Ч.: Так рас ска жи те и мне, что это за тай на.

А.: Не спеши те, мне пона до би лось почти

40 лет, что бы най ти разгадку. По до жди те

и вы немного. Впер вые я уви дел эту фото-

графию на выстав ке «Род чело ве ческий»

Э. Стей хена, ко торую американ цы привез-

ли в Москву в 60-х го дах. Поз же я по знако-

мил ся с дру гими ра бо та ми Ю. Сми та и вот

уже 20 лет на во прос «Кто ваш лю бимый

фо тограф?» все гда от вечаю: «Юджин

Смит, не обык новенный человек и потряса-

ю щий фо то граф».

«До рога в Рай» — один из самых уди ви -

тельных снимков, ко торые я знаю (илл. 570).

При сво ей внеш ней простоте он име ет не -

обы чайно глу бокое содер жа ние. Во всяком

слу чае, это не про сто снимок де тей, ко то рые

гу ляют в ле су, а прит ча о судь бах че ло ве че-

ст ва, та кая глу бина обна ру жи ва ет ся в этой

на пер вый взгляд даже банальной фо то гра-

фии. По ме та фо рич но сти и силе фило соф -

ского обоб щения ее мож но срав нить раз ве

что с карти на ми П. Брейге ля.

Не об ходи мо очень внима тельно рассмо -

т реть эту волшеб ную фо тографию и раз ре-

шить се бе ощу тить то, на чем наста и ва ет

ее композиция. Выре зан ная черными ли-

стья ми перед не го пла на, бе лая контр фор -

ма выступа ет впе ред и ста но вится фигу рой

(илл. 571). Этому по мо га ет то, что чер ные

ли стья (как и пят на на земле) пра ктиче ски

не име ют деталей.  Кро ме то го, бе лая фор-

ма своими очер тани ями на поми-

нает дерево, согнувше е ся под

ве тром.

При этом про ис хо дит самое

уди витель ное: черные мас сы от -

сту пают на зад и становятся фо -

ном.

Ч.: Ну и что из то го, раз ве что-

то меняется? Де ти идут по до -

рожке, из тени они вы шли на

свет лую лужайку.

А.: Если вос при нимать только

логически, дей ствитель но ни че-

го не из менилось, информация

на поверхности та же. Де ти из

черного идут в свет лое (из Тьмы

к Свету). Однако, ес ли до верить-

ся чи сто зри тель ному, подсоз-

нательному вос при ятию, то мы

по лу чим следу ю щую карти ну:

дети действитель но идут к осве-

щенным де ревьям вда ли, чер-

ные мас сы свер ху и снизу — это пе ред ний

план. Но одновре менно белая контрфор ма

стано вится пе ред ним пла ном, а чер ные

массы — это опять Тьма, ко торая ждет бед -

ных де тей впереди. Бо лее то го, сами чер -

ные фи гуры детей воспри нима ют ся перед

белым и в то же са мое время за ним. Они

часть чер ной пе риферии. Они вы шли на

лу жай ку, но одно вре менно уже прошли

«сквозь» бе лое и вновь оказа лись в черной

Тьме.

Сни мок этот сде лан в 1946 году, война

кончилась, все устали от нее и уверовали,

что боль ше та кого никогда не по вто рится.

Все меч тали о свет лом бу дущем для своих

детей, отсюда и плакат ный пафос фо тогра-

фии. Но содержание ее на много глубже.

На хо дясь в Аду, мы мечта ем о Рае,

но ока зав шись в нем, вновь двига ем ся

в тем ноту Ада. И так без кон ца. Это как бы

квинтэс сен ция че ло ве ческой ис тории.

Ч.: Пос ле ваших объ яс не ний я действи-

тель но ощу щаю что-то подоб ное. Но поче-

му вам понадо билось 40 лет, что бы понять,

как сни мок воздействует?

570. Юджин Смит
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А.: Воспринимать фото графию адек ват-

но, то есть не как ок но в трех мерную реаль-

ность, а как плоское изо браже ние со сво ими

осо бен ностями чувст вен ного воспри ятия

простран ст ва, разо брать ся в своих подсо-

з на тельных ощу ще ниях не обы чайно тру д но.

Как все гда ме ша ет голо ва, которая всегда

вы би ра ет са мый простой вариант, соот вет -

ст ву ющий обы ден ной логике трех мер но го

про стран ст ва наше го су ще ст во вания, и не

до пу с ка ет дру гих.

Что бо лее объе к тив но, обычное восприя-

тие это го сним ка или мой вариант? Зритель-

ное вос приятие все гда объ гг е ктивно, хотя

язык его — это не сло ва, а об ра зы или ощу -

щения, ос но ван ные на объе к тив кк ных же за-

ко нах пси хологии восприятия простран ст ва

в плоском изображе нии.

Есть более про стое объ яс нение: посмо т-

ри те вни ма тельно на верх нюю полови ну

сним ка «Дорога в Рай», тут уже нет ника-

ких сом нений — чер ные ли стья сверху

ощу ща ются даль ше, чем бе лое «дерево»,

это уже не ли стья даже, а чер ное не бо вда-

ли. Это про явление неоднородности изо-

брази тель ной пло скости, ее вер ха и низа.

Вер ни тесь к иллю стра ци ям 25, 26, и вы

пой мете, что я имею в виду.

4. Даль
и Дом (с. 67)
Если мы допус тим, что ото жде ств ление

зри те ля с левой ча стью кар тины действи-

тельно происходит (а иначе нельзя объяс-

нить эффе к ты на илл. 118, 119 и, в осо бен -

но сти, на илл. 128, 129), то то гда можно

пред ложить следу ющий алгоритм зритель -

ного воспри ятия кар тины или фо тогра фии.

Глаз вхо дит в картину всегда через боко-

вую дверь, а именно — с ле вой сто роны.

Действитель но, та кое впе чат ле ние, буд-

то мы рассма три ва ем фо тогра фии 118,
119 и ри сун ки 128–130, 133, 134 имен но

со сторо ны левой рамки. Тогда ста новится

по нятным, по чему «вход», а не «выход»,

по чему «подъем», а не «спуск», по чему, на-

конец, один про филь «по вернулся» к нам,

а другой «от вернул ся». 

Далее все бу дет зауу висеть от компо зи ции

изо бра жения, компо зиция и толь ко она уп ра-

в ля ет все ми даль ней шими дейст ви ями гла за.

Вой дя в картину, глаз дол жен на чем-то

ос та новить ся. Он оты ски вает бли жай ший

зри тельный или смы словой центр внима-

ния в ле вой части кар тины (ес ли та ко вой

су щест ву ет) и ис следу ет его. Пери фе рий -

ное зре ние уже ищет подоб ные объ е к ты

в гео ме триче ском цен тре картины, в пра -

вой ее ча с ти.

В. Кандинский сравнивал левую часть

картины с Далью, а правую — с Домом.

Попав в кар тину, глаз неук лонно движет ся

в правую ее часть. Из Да ли мы стремим ся

в Дом. Тон кий иссле до ва тель, искусст во вед

В. Вельф лин пи шет, что пра вая сто рона изо-

бра жения вызы вает дру гие эмо ции и имеет

дру гую ду шу. Кро ме то го, изображение как

бы от сы лает нас впра во и имен но там долж -

но быть ска зано по с лед нее слово.

Но ока завшись в До ме, глаз обяза тель-

но возвраща ет ся в Даль. Он про веряет

ком по зи цию на симмет рию, срав ни ва ет

правую и ле вую периферии, оты скива ет

в них по добие. Поэтому ком позиция Ве сы

с двумя выде лен ны ми цент ра ми слева,

справа наи более экономична, ибо ис поль -

зует все по ле кар тины для по строения изо -

бра зитель ных и смы словых связей.

И, на конец, ес ли единственный компози-

ционный центр кар тины рас по ло жен в гео -

ме трическом ее цен тре, глаз сразу же при -

ходит к нему и тща тель но его иссле дует.

Это цент ральная компози ция.

Зритель ный (или изобрази тель ный)

центр — это уча сток на картине или фо то-

графии, вы деленый яр костью, све том или

цве том, кон трастом с фоном или раз ме-

ром. Это центр внимания, организованный

средствами ком пози ции.

Для движе ния гла за по кар ти не не менее

ва жен и смысло вой центр. Этот уча сток (фи-

гу ра чело века, выраже ние лица, деталь) —

важный для пони мания смыс ла про исхо дя -
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щего. Смы сло вой центр не все гда вы де лен

зрительно, он мо жет быть спрятан ным сре ди

вто ро сте пенных дета лей. Иногда его вы де -

ля ют ак тив кк ные ли нии: ре альные или во о б ра -

жа е мые (напра в ления взглядов).

5. Ли ния
кра со ты (с. 70)
Ис кусст вовед Л. Же гин разви ва ет идеи Хо -

гарта в сво ей кни ге «Язык живо пис ного про-

из ве дения». Начи на ет он с ут вер жде ния

«Хогарт был прав», а затем с во оду шев ле-

нием пыта ет ся показать это на боль шом ко -

ли чест ве приме ров. Не по лу ча ет ся. То г да

Же гин строит свою сис те му ком по зи ци он -

ных схем в живо писи, осно ван ную на се мей -

ст вах S-образных ли ний. Причем линии эти

у него вы гля дят то как ок руж но сти, а то —

как Ан д ре ев ский крест.

Очень жаль, вме сто то го, что бы действи-

тельно вы яснить, прав Хо гарт или не прав,

увлечен ный собственной иде ей ав тор рису-

ет свои виртуальные ли нии как ему за бла -

го рас судится.

Вот пример: кар ти на С. Ботти чел ли «По-

ло же ние во гроб» (илл. 572). 

В этой ком по зиции мно го изо бра зи тель-

ных элементов, здесь и конфликт симмет-

рии и асиммет рии, и борь ба го ризон та ли

и диа го нали, здесь ритм тем ных и свет лых

фигур, со г ла со ванность в их очер та ни ях, ог -

ром ное мно же ст во нюан сов в склад ках оде-

ж ды, же стах персо на жей и так далее, и так

да лее.

Но Жегин как буд то не ви дит все го этого

бо гатства, он соеди няет своими ли ниями

не те эле менты ком позиции, которые ре-

аль но соединены свя зями по добия и кон т-

раста, а те, которые не обходи мы ему для

дока за тель ства своей идеи.

Так, напри мер, важ нейшая ли ния в кар -

тине — это ду га, об разованная очер тани я-

ми груп пы из трех фи гур: Хри ста и двух

женщин сле ва и справа, ко торые держат

его голо ву и но ги. Эта дуга за тем повторя-

ется в группе стоящих над те лом Хри ста.

И такую ли нию Же гин не заме тил.

6. Два
му зея (c. 87)
Хо ро ших снимков го раздо боль ше, чем хо -

ро ших фото графов. И совсем не по то му, что

у ка ж дого хоро шего фото графа все работы

по-настоящему хороши, во все нет.

Как уже не раз подчер ки ва лось, специ фи -

ка фо то графии та кова, что в ней большую

роль иг ра ет случайность. По э тому да же

у сре д него фо то графа, да же у на чи наю щего

фо то лю би теля мож но най ти один-два ве ли-

колепных снимка. Но сам средний или на чи -

на ю щий, ско рее все го, не смо жет оценить их

по дос то ин ст ву. Мы уже гово ри ли, что в та-

кой ситу а ции ну жен ку уу ратор, кри тик, искус-

ст во вед, спе ци а лист, назы вай те как хо ти те,

только он может убе речь это фото гра фи че -

ское бо гат ст во от уничто жения. 

Из таких «спа сенных» фотографий мож-

но бы ло бы сде лать ве ликолеп ную вы став -

ку. Что с то го, что у них нет полно цен ного

ав то ра, если да же это иг ра при роды, зато

какой пре крас ной может быть эта игра! 

По че му же нет таких выста вок? Потому что

нет таких ку раторов.

Пре красные фото графии безы мянных ав-

торов валя ются бук вально под ногами.

Очень важ но сохранить их, не поте рять, и не -

мед лен но на чать со бирать коллек цию для

бу ду ще го Му зея Ше девров Фо то гра фи че -

ского Искусст ва, ко торый дол жен быть не по -
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да ле ку от бу ду ще го Му зея Ма с те ров Фо то -

гра фи че ского Ис кус ства. Кста ти, каж дый

Ма стер будет име ть пра во вы ста вить в Му -

зее Шедев ров только од ну свою рабо ту.

И очень инте рес но, за ме тят ли ее сре ди дру -

гих? А еще хо те лось бы по смо т реть, как Ма -

с тер бу дет вы би рать из коллек ции сво их фо-

то графий од ну, но та ку ю…

Ес ли гово рить серь ез но, — есть два пу ти

(ко торые не отри цают друг дру га) — вы став-

ка како го-то ма с те ра, ре т ро спе к ти ва из не -

сколь ких со тен его ра бот. И выстав ка уни-

кальных фото гра фий пусть да же ни ко му не

из вестных авто ров. Но та кую выставку со -

брать го раздо труд нее, здесь ну жен без у -

пречный вкус и по ни мание фо то гра фии.

7. Белое
и чер ное (с. 106)
Ко гда группи ровки из по доб ных по тону

фи гур настоль ко незави симы друг от дру -

га, что ка ждая из них спо соб на са мо сто я-

тельно запол нять изобра зитель ную плос-

кость, мы мо жем говорить отдель но,

к при ме ру, о белой или чер ной компоновке.

В не которых случа ях ком поновка рас па-

да ет ся на две само стоятель ные, ча ще все -

го дейст ви тель но на белую и черную.

(В цвет ной фо тографии свои компоновки

мо гут соз давать пят на ло каль ного цве та:

крас но го или голу бо го.)

Рас смо т рим по доб ную двой ную компо-

новку на при мере ри сунка. На бе лом пас -

парту вы деля ет ся чер ная фигура, на чер -

ном — бе лая, на се ром чи та ют ся и та

и другая (илл. 573–575).

За метим, что мы полу чили два совер-

шен но раз ных про странства. Чер ная фи гу-

ра на бе лом выхо дит впе ред в пространст-

во зрителя. А бе лая, наобо рот, от сту па ет

из чер ного фо на на зад. Та ким об ра зом,

в пер вом случае мы по лу чаем мо дель кар-

тины-объ е ма, вы сту пающую из рамы. Та -

кое про странство как бы  вы хо дит навстре-

чу зрителю.

А во вто ром слу чае чер ное пас парту

и бе лая, от сту пающая из не го фигу ра, вы-
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гля дят как мо дель классиче ской кар тины-

ок на. Зри тель сто ит пе ред кар тиной, но

дейст вие происходит где-то там, за ок ном

чер ной пло ско сти.

Серое по ле паспар ту — это тре тий слу -

чай ор га ни зации про стран ст ва кар ти ны или

фо то графии. Бо лее тем ные фигу ры вы хо -

дят вперед к зрите лю, а бо лее светлые от -

сту пают на зад из плос ко сти се ро го поля.

Белое пас пар ту ак цен ти ру ет вни ма ние на

чер ных контрфор мах (илл. 576), а чер ное

вы де ля ет глав ное — бе лые ли ца (илл. 577).

Конт р фор мы на пери ферии снимка слива-

ют ся с чер ным по лем паспарту.

Черные тональ ные мас сы в верх ней час-

ти сним ка еще активнее высту пают впе ред,

а светлые вни зу ближе к плоскости белого

паспарту (илл. 578).

А в этом случае черные мас сы за кре п-

ле ны в плос кости пас парту, за то бе лый пе-

ред ний план гораздо силь нее от сту па ет

на зад из черно го фона (илл. 579). Вы бо-

ром цвета пас пар ту мы усили ва ем основ-

ную идею это го снимка — обрат ную пер -

спе к ти ву.

В этой фо то гра фии две простран ст вен но

раз де ля ю щи еся ком по нов ки — среднесе рая

и чер ная. Чер ное и се рое, как Инь и Ян, про-

никают друг в дру га и об ра зу ют закон чен ное

целое. Для то го, чтобы не по те рять

вы ра зи тель ную чер ную фор му, нуж -

но вы брать бе лое или свет ло-се рое

пас пар ту (илл. 580).

На черном паспарту про стран ст-

во ста но вится бо лее глу бо ким,

но основная идея сним ка ослаблена

(илл. 581).

Се рое пас пар ту (близкое по то-

наль ности се рой сте не) как бы

уве ли чива ет плоскость сте ны и ас -

фальта на фото гра фии, под чер ки-

вая тем са мым его ос нов ную идею

в отли чие от бело го паспарту

(илл. 582, 583).

Повторим еще раз: пас парту яв -

ля ется не ук рашением, а ча стью

компози ции, в осо бен ности тональ ной.

Во многих слу чаях удач ным выбором то-

наль ности пас парту мож но уси лить или ос-

лабить ту или иную компози ционную идею.

(Илл. 576, 577 — Эдвард Хар твиг, ос-

таль ные сним ки авто ра.)

8. Ку да идут
«Сле пые»? (c. 121)
Не ужели ху дож ник все го-на все го хотел

изо бра зить па дение? Слиш ком просто

для тако го мас те ра, как Пи тер Брейгель

(илл. 584).
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Начнем с кон ца — с интер пре та ции этого

по лот на, его идеи. Все иссле до ва тели схо -

дят ся в од ном: картина Брей геля ос но ва на

на биб лей ской прит че о сле пых. «Ес ли сле -

пой ве дет сле по го, то оба они упа дут в яму».

Именно это мы и ви дим на карти не. Приня то

счи тать, что «Сле пые» (од на из по с ледних

ра бот ху дож ни ка) —  это заве щание Брейге-

ля, пре ду пре ж де ние чело ве чест ву.

Но что же это на самом де ле: утвержде-

ние, что лю ди по грязли в гре хах и потому

ска ты ва ют ся в болото? Та кая тра к тов ка

встре ча ет ся ча ще всего. Но разве самые

боль шие греш ники — это имен но сле пые?

Или сле пота — это всегда нака за ние греш-

ни ку, а не бо лезнь (вра чи, напри мер, со-

вершен но точ но опре де ляют за бо ле вание

каж до го из сле пых на карти не)?

Еще один вари ант тра к тов ки: лю ди вы-

бра ли не то го поводыря, он сам сле пой.

И поэ тому, вместо то го, что бы всем друж но

на пра вить ся к цер кви по до рожке кирпич-

ного цве та (это восходящая диа го наль на

кар тине), они бредут в свое болото по дру -

гой, нис ходящей  ди а го нали. Та кое проТТ чте -

ние бо лее все го вероятно, оно за ложено

ху дож ни ком в компози ции.

Если есть на све те человек, ко торый ни -

ко гда не ви дел картины Брей геля, мож но

пе ресказать ему сю жет, напри мер по те ле -

фону. И в этом слу чае он сло во в сло во по-

вторит рассуж дение о конце све та и ги бе ли

че ло ве чества. А к этому доба вит еще три

ми ровые вой ны, ядер ное ору жие, СПИД

и проб лемы экологии.

Но Брей гель не публицист, он напи сал

кар тину, а не ста тью. Его по слание за клю че-

но не в словах или идеях, а в самой карти не,

в ее форме, ее ком по зи ции (илл. 585).

Если же со вни манием отнестись к ком-

по зи ции кар тины, нам придет ся от ве тить

на ряд воп росов, «за данных» худож ником,

его живописью.

1. По че му на кар тине не ряд рав но цен -

ных по светлоте и тону фи гур, ко торые ве-

ли бы глаз сле ва на право и по с ле дова тель-

но изобра жа ли процесс падения? (Это ва -

риант Р. Арн хейма.)

2. По че му художник сра зу же при водит

глаз зрителя в пра вую часть изо бра же-

ния — к цен т ральной фигуре в белой на-

кидке, и затем к двум па да ю щим?

3. По че му при этом цве том и яркостью

цен т ральная фи гура (четвертая, ес ли счи-

тать сле ва на пра во) свя за на со вто рой

и одновре мен но с шестой, поводы рем?

4. По че му палка, ко торую держат чет -

вертый и пя тый, связана с палкой пер вого

и вто рого (па рал лельна ей)?

5. По че му три светлые но ги пятого и ше-

с того (три но ги на дво их?) отсы ла ют нас

к та кого же цве та ру ке третье го?

6. Две но ги, а так же бекк лая шапоч ка пято -

го на пра в ляют нас вверх по верти ка ли к тем -

но му де реву, а оно при во дит глаз опять жегг

к цер к ви на хол ме. Почему эта  ша поч ка так

важ на ху дож ни ку, она специ ально вы де лена

тем ным пят ном под деревом и повто ря ет ся

в контр фор ме ме ж ду вет ка ми?

Таким об разом, проти во по с та в ле ние

церкви и болота ре ализо ва но ху дож ником

в ком позиции и со мнению не под лежит.

Наи больший раз рыв рит ма, цезу ра меж ду

чет вертым и пятым — она так же ве кк дет к цер -

584. Питер Брейгель (старший). Слепые
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к ви. И этот раз рыв ме ж ду груп пой из пер вых

че ты рех сле пых, ко то рые еще не знают о бо -

лоте, и пя тым и ше с тым, па да ю щим и упав -

шим, так же принкк ципи а лен. По э то му так ак -

тивна фи гу ра чет вер то го, его бе лая на кид ка

и палка в его ру ках.

Ис ходя из это го мож но пред ложить и дру -

гую ин тер пре тацию зна ме ни той кар ти ны. Ху -

дож ник не зря уста но вил свя зи меж ду па да-

ю щими и пос лед ни ми в ря ду, еще не

знающими о па де нии.

Брей гель как бы во вле ка ет зри те ля

в про ис ходя щее. Ведь зри тель — единст-

вен ный зря чий свидетель, композиция сра-

зу приводит его к фи налу. Он пер вым узна-

ет о том, че го не зна ют сле пые. И тогда

зри тель этот (на ко торого вся на де жда!)

может прокричать тем, ко го еще можно

спасти: «Ос та но витесь! Че ловек, ко торо му

вы дове рились, сам сле пой! На гор ку вам

на до, на гор ку!» И мо жет быть, они услы-

шат, ведь не глу хие же они!

В «Слепых» П. Брейге ля го раз до больше

со стра дания к заблудшим, чем это приня то

считать. И его кар ти на — это не только ил-

люст ра ция к Библии. И, тем бо лее, не толь -

ко конста тация не от врати мого кон ца све та.

Ху дож ник ос та в ля ет нам на де ж ду. Он обра -

ща ет ся к каж до му из нас: «Еще не позд но!

Все зави сит от те бя!» И в этом истинное со-

дер жа ние его посла ния к лю дям.

9. Диалог о
слу чайности (c. 150)
Чи та тель: Ваша тео рия слу чайности в фо-

тогра фии, мо жет быть, и пра вильная, но,

сог ласитесь, уж очень без надежная. Если

лю бой на чинающий мо жет слу чайно соз-

дать ше девр, к че му тог да стре мить ся

и с кем со ревно вать ся, не с начинаю щим

же фо то лю бите лем?

Не ка жется ли вам, что фотограф в та -

ком случае бу дет на поминать чело ве ка, ко -

торый всю жизнь хо дит и смо трит себе под

но ги, потому что меч тает «случайно» найти

кошелек с большой сум мой денег?

Ав тор: Дейст ви тельно, идея «случай но-

го» успе ха в фото графии слома ла не одно -

го фото графа, по крайней ме ре, из тех, ко-

му я ее препо давал. Они или уш ли из

фо то гра фии, или ста ли ра бо тать с «мо ну -

мен таль ны ми» фор ма ми — серия ми или

проек та ми, что бы дока зать тем са мым «не-

случай ный» ха ра ктер сво его творче ства.

Одна ко це ле сооб разно не отка зы ваться от

слу чай ности, а исполь зо вать ее во бла го.

Теперь по по воду ва шего любителя лег-

ких де нег. Он никак не может прибли зить

момент сво его тор жест ва, раз ве толь ко

смо т реть повнима тельнее. Фо тограф же,

который ищет счастливый слу чай, про во-

дит жизнь от нюдь не в празд ном раз гляды-

вании чу жих ботинок. Он живет напол нен-

ной жиз нью и стремится стать ин те рес ным

че ло веком. Он мно го раз мыш ля ет, хо чет

многое по нять и сделать само сто ятель ные

вы воды. Вме сте с тем он все гда в профес-

сии. Он учит ся видеть, воспри нимать плас-

тику и смысл происходящего. Он стремится

за мечать в жиз ни все то, че го не за метит

ни один нормаль ный че ловек. Он рабо та ет

со сво им архи вом, анали зи ру ет снимки

других фотографов и классиков. Камера

по сто янно при нем, он го тов снимать в лю-
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бых ус ло виях и сни ма ет очень мно го. Его

реакция и инту иция столь от то ченн ы, что

не подве дут в ре ша ющий мо мент. Вся его

жизнь, все его уси лия и ма стер ст во на пра -

в ле ны к одной-един ст вен ной це ли — не

про пу с тить свою удачу. 

Как ви ди те, раз ница ме жду на чина ю -

щим и ма с те ром чрез вы чай но ве ли ка. До -

пу с тим, судьба рас по ря дит ся сле ду ю щим

об ра зом — пода рит обо им по три уни каль -

ных слу чая. В резуль та те в кол лек ции ма с -

те ра по я вят ся три настолько по тря са ю щих

снимка, что ради них не стыд но и жизнь

прожить, а у лю би те ля на вер няка не

останется ничего, кро ме воспоминаний.

Ч.: По че му так оп ре делен но?

А.: Пре ж де все го, лю битель не го тов тех -

ни чески: ка ме ра не бу дет заря же на или ба-

та рейки кончат ся. И инту и ция у не го не та.

Так что, ско рее всего, он не ус пе ет и пропу с -

тит мо мент. Но глав ное да же не в этом. Он

не го тов к ре шению та ких за дач и по то му 

на вер няка не осознает зна чения проис хо дя -

щего, про сто не за метит проле тев ше го над

ним ан ге ла.

Но допу с тим, что все кончилось благо по -

луч но, момент зафи к си рован, кнопка по ка-

кой-то при чине нажа та имен но тог да, ко гда

бы ло нуж но. И в каме ре поя вит ся какой-то

стран ный, ни на что не по хожий, не од нознач-

ный кадр. Есть ли хоть ма лейшая наде ж да,

что на жав ший на кнопку су меет самостоя-

тельно оценить этот подарок судь бы? Ведь

уро вень его понимания фото графии просто

не со по с та вим с тем, что неза планиро ванно

поя вилось у него на пленке!

И, наконец, от вет на ваш вопрос, с кем

сорев но вать ся? Конеч но, не с лю би те лем,

ко торо му повез ло. На с то ящий фото граф

сорев ну ет ся с при родой, со сво им не со вер -

шенст вом и ог ра ни чен но стью. Его цель —

сделать то, что, ка за лось бы, сде лать не

в че ло ве че ских си лах.

И лучше вы бирать се бе достойно го про-

тив ни ка, в кон це кон цов, со рев нуй тесь

с Брес со ном. Сде лать хоть один сни мок,

рав ный по си ле его ше деврам, это уже

жизнь, про житая не зря.

10. Ди алог 
с кни гой (c. 156)
По с кольку книга Зиг фрида Кра кау э ра «Те -

ория фильма», упо мя нутая в преди сло вии,

давно не пе ре из да валась, бу дет по лез но

по з накомить чи та теля с основ ными его

иде ями бо лее под роб но.

«Те ория филь ма» — глав ная кни га из -

вест но го тео ре ти ка ки но. Она име ет под -

за голо вок «Реа би лита ция фи зи че ской 

ре аль но сти». Пер вая гла ва кни ги по свя -

ще на фо то гра фии, спе ци фика ко то рой,

как приня то счи тать, опре де ля ет и при ро -

ду кино. 

Кра кауэр начина ет свое иссле дование

с историче ско го обзора выска зы ваний ху -

дож ников и фотографов, с той ожес точен-

ной дискуссии между сторон никами реали-

сти ческой фо то графии и фо то гра фии

«художественной», которая на чалась еще

в кон це XIX века и продолжа ется по сей

день, поэтому и пред ста вляет для нас та-

кой инте рес.

Сравни вая мнения уча стни ков дискус-

сии на за ре разви тия фо то графии и в

се редине XX ве ка, Кра кауэр приходит

к вы воду, что проб лема осталась не раз-

ре шен ной.

«На протяжении всей истории фо тогра-

фии, — пишет Кракау эр, — наблю дают ся

две тенденции: реалистическая, усма три -

вающая свой вы сший иде ал в за пе чат ле-

нии ре аль ной действитель ности, и фор мо-

творческая, ставящая перед со бой чис то

художественные цели».

Когда фотография только возникла, ху -

дож ники встре тили новое изобре те ние по-

разному, мало кто предрекал, что фотогра-
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фия сможет срав нить ся с жи во писью или,

тем бо лее, за ме нить ее. Но всех пора жа ла

«непре взой ден ная способ ность фо то ка ме-

ры запе чатлеть и раскрыть зри мо (или по -

тен ци аль но зри мо) фи зи че скую ре аль -

ность». 

«Раз ве фо то ап па рат не был иде аль ным

сред ством вос про из ве дения и по сти же ния

приро ды в ее со вер шен но не иска жен ном

ви де?»

Фо тогра фии отво ди лась роль по мощ ни-

цы живописи, как эн цик ло пе дии ви ди мой

реаль ности или тол ко во му сло ва рю при ро-

ды. Мно гие худож ники фотогра фи ро ва ли

са ми или ис поль зо вали фо тографии в сво-

ем твор честве.

Ин те ресно, что кни га Э. Мьюб рид жа

«Дви же ние жи вот ных» (11 то мов, бо лее ста

ты сяч сним ков), вы шедшая в 1887 го ду, бы-

ла вос тре бо вана имен но худож никами. По -

чему-то им было очень важ но знать, как

дви га ются ло шадь и кош ка, или как рас -

пра вляет кры лья в полете гусь. В 1901 го ду

вышла вто рая его кни га «Фи гура чело ве ка

в движении».

Фо то граф-ре алист следует при ро де

и только при роде. Он находит смысл в ее

изображении, он не пере стра и вает при роду

по своему усмо трению, а копи рует ее с ува -

же нием и лю бовью. Он не стре мится к са-

мо вы ра жению или ин тер пре тации, а толь ко

к точ но сти ко пи рования.

«Од на ко в пылу увле че ния фо то гра фи-

ей как но вым вы ра зи тельным сред ст вом

все при вер жен цы реа лиз ма не забы ва ли

от метить ее важ ную осо бен ность, за клю -

ча ю щу юся в том, что фото гра фу прихо -

дит ся так или ина че ко пи ро вать на хо дя ще-

е ся пе ред объ е к ти вом, что он лишен

твор че ской свобо ды, что он не  мо жет,

пре не б ре гая ре аль ны ми фор ма ми и про -

стран ствен ными вза и мо свя зя ми, по ка зать

мир та ким, ка ким он ви дит его в сво ем во -

о б ра же нии».

«Фо то граф мо би ли зу ет все свои си лы,

но не рас ходует их на со зи да ние: они нуж-

ны ему для то го, что бы су меть рас тво рить -

ся в под лин ной сущ но сти ок ру жа ющих его

ве щей».

Но что же в то вре мя пони ма ли под фор -

мо твор че ской фо то гра фи ей и за что боро-

лись ее сто рон ники? Кракау эр опре де ля ет

ее сле ду ющим образом: это тот слу чай, ко-

гда фо то граф жерт ву ет доку мен таль но -

стью ра ди вы ра зитель ности.

Это ре тушь, устранение лиш них дета лей

или да же до рисов ка, это не резкая оп тика,

бла городные методы пе чати, все те прие-

мы, при по мощи которых фотография в на -

чаль ный пери од своей ис тории до бива лась

сходства с живописью или гра фикой. По-

доб ное на правление в фотографии — пи к-

ториализм — благо по лучно до жило до на-

ших дней, правда, несколько изменилось.

Но вые пик то ри а листы дер жат в голо ве

другие образцы. Это уже не подражание

ак ва рели или импрес си онистам, а тот без -

бреж ный оке ан сов ре мен ного изо бра зи-

тель ного искусства, в ко тором мож но вы ра-

жать себя чем угод но и как угодно. Так что

теперь это не только хорошо извест ная

съем ка моноклем, но и на писание текста

по изобра жению, раскрас ка его флома сте-

рами или красками и про чее, и про чее. 

Толь ко непо нят но, си ла ли это со в ре мен -

ной фо то графии, до пу с ка ющей лю бые те че-

ния и на прав ления, или же ее сла бость, да же

не который ту пик, в ко то рый она попа ла в по-

ис ках «но вых» изобрази тель ных средств.

А кро ме то го, это еще и непо бе ди мые

фан та зии сюр реализма, обна ру жива ю щие

се бя в ком пью тер ной фо тогра фии.

На са мом де ле сюр ре а лизм — это не

обя за тель но фанта зии и мон та жи, это од но

из при ро ж ден ных свойств фото гра фии,

о чем говорили мно гие ма с те ра, тот же Кар-

тье-Брессон. Сюрре а лизм прояв ля ет ся

и в реальной жиз ни. Это следст вие не од но -
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знач но сти, недо го во рен ности, ча с то возни -

ка ющей стран но сти, сим во ли че ско го значе -

ния од но го-един ст вен но го мгно ве ния, вы -

хва чен но го из жиз нен ных об сто ятельств.

Кро ме то го, Кра кау эр упо мина ет фо то -

граммы Мэ на Рея, а также сни мок Мо го ли-

Наги с бер лин ской радиобаш ни, ко гда ре -

аль ность пре вра ща ет ся в на бор гео ме т ри -

ческих форм. Это другая фо то гра фия, она

воз ни ка ет в нача ле XX ве ка и но сит на зва -

ние субъе к тивной. «На их фо то гра фи ях, —

пи шет Кракау эр, — мы ви дим то, что впол-

не мож но уви деть и на картинах аб страк ци-

о нистов или сюр реалистов».

«...Фо то гра фи ческое изображе ние мож но

и долж но изме нять так, чтобы сни мок от ве -

чал при знанным зако нам изящ ных искусств,

что бы сни мок подчер ки вал красо ту, а не

только пока зы вал прав ду», — ут верждали

пи к то ри а листы в XIX ве ке. Та ким об ра зом,

«вольно ли не воль но ху дож ни ки-фо то гра фы

ко пи ро ва ли изобра зи тель ное искус ст во,

а не живую дейст ви тель ность».

«Мы хотим творить!» — вос клицали ху-

дож ни ки-фо то графы XX ве ка. «Их слов но

тя го тит необходи мость фи к са ции на туры.

Ви ди мо, в их предста влении, что бы слыть

ху дож ни ком, нуж но по дать объ ект съемки

ско рее впечат ляюще, чем документаль но.

Поэ то му они прибе га ют к все воз мож ным

хи т ро ум ным при емам фото тех ники — вро -

де не га тивного изобра жения, много крат-

ной экспозиции и т. п.».

«Ан д ре ас Фейнингер предла гает от ка -

зать ся от "излишних и раз дра жа ю щих под-

роб но стей" и доби вать ся "ху до же ст вен но го

уп ро ще ния". «Цель фо то графии, — ут вер-

жда ет он, — не в до с ти же нии возмож но

боль шего сход ст ва с на ту рой, а в соз дании

аб ст ра ги ро ван но го произ ве де ния ис кусст ва,

в ко тором ком пози ци он ное ре шение важ нее

доку мен таль ной до с то вер но сти».

Главное про тиворечие между реалиста-

ми и фотохудож никами — это, ко нечно же,

от но шения фотографии и ис кус ства.

Первые реа ли сты «не ре шались при знать

фо тогра фию са мо стоя тельным ис кусст вом,

а те из них, кто дер жался край них взгля дов,

от вер га ли да же са мо стрем ление к ху до же -

ст вен но сти снимков».

«В раз ре шении этой веч ной проб лемы со-

в ре мен ные фото гра фы-ре а листы прояв ля ют

не ре ши тель ность. Же лая до казать ху до же -

ст вен ную при роду фото графии, они обычно

ука зы вают на то, что фо тограф от би ра ет

жиз нен ный ма те ри ал и поэ тому сним ки мо -

гут от ражать его соб ст вен ное ви де ние ми ра

и обладать эс те ти ческой цен но стью.

Но дос та точ ное ли это осно ва ние, чтобы

ста вить фотографа на один уро вень с ху-

дож ником или поэтом? И мож но ли считать

снимки произве де ни ями ис кус ства в стро -

гом смыс ле это го сло ва?»

Фо то худож ни ки по ла гали, что «фото-

снимки отнюдь не долж ны быть простой ре -

про дукцией натуры. Фотогра фия, утвер-

ждали они, да ет худож нику не мень шие

выразитель ные возмож но сти, чем жи во-

пись и литература. Эти возможности мо гут

быть исполь зо ваны только при ус ловии, что

худож ник преодо леет специ фи че ские

"склон ности" фо то ап па рата и при бег нет ко

всем "приемам, трюкам и фокусам" для вы-

явления красоты в сы ром ма териале дейст-

витель ности».

А вот, что считают фотографы-экс пери -

мен та то ры: «Ис кусство, — до ка зы ва ют

они, — на чина ет ся там, где конгг ча ет ся зави-

симость фо тографа от не подда юще го ся

его контролю материала съемки».

«Се год ня эти выска занные в XIX ве ке до-

воды за и про тив той или иной тенден ции

зву чат не убе ди тельно. На ивные пред ста в ле -

ния о ре а лизме мешали обе им сторонам по -

нять ха ра к тер и стекк пень ху доуу жест вен ной ин-

тер пре тации, до пустимой в фо тогра фии.

При ми тив ные взгля ды не поз во ля ли им про-

ник нуть в сущ ность вы ра зи тель но го сред ст -

ва, не явля ю ще гося ни копи ро ва нием на ту -

ры, ни ис кусством в его тра ди цион ном

по ни мании», — заклю чает Кра кау эр.

И да лее: «Види мо, подчинение фотогра-

фии чисто художественным целям заводит

ее на сво его ро да ничейную терри торию,

286286



ПРИМЕЧАНИЯ

ле жа щую между об ла стью ме ха ниче ской

ре про дукции и творче ст ва».

Мож но ска зать «заводит», а мож но

«при во дит», приво дит к подлин но фо то гра -

фи че ско му творче ст ву, ес ли, конеч но, фо -

то граф ос та ет ся в рам ках ре а лиз ма, в чем

нельзя не со г ла сить ся с Кра кау э ром.

Да и поче му же «ничей ная тер рито рия»,

это тер рито рия фо то гра фи че ско го искус ст -

ва. Все де ло лишь в том, что понимать под

«ху до жест венны ми це ля ми».

Впе чат ление та кое, буд то Кра кауэр ни-

как не осме лит ся при знать фотогра фию

пол но ценным ис кус ством. Те аргументы,

ко торые приводят сов ре мен ные фотогра-

фы и тео ре тики, его не устраи вают. А но-

вых он про сто не видит.

И это очень стран но. Кни га З. Кра кау эра

вышла в 1960 го ду, к этому вре мени репор-

тажная фо тография накопила та кие бо гат -

ст ва, поя вились та кие ма с тера, кото рые,

ос та ва ясь в рам ках ре алистической фото-

графии, подняли ее до уров ня на стояще го,

во всех смыс лах пол но цен ного искус ства.

Это Андре Кертеш, это Юд жин Смит, это,

наконец, Анри Кар тье-Брес сон.

Про из ве дения но вого фото гра фи че ско го

искусст ва — это мак си мально ре а ли стичные

и аб со лют но доку мен тальные фото гра фии.

Но од но вре менно эти фо то гра фии-про из ве-

де ния, которые внеш не не похо жи на карти-

ны класси ческой эпо хи, все же явля ют ся кар -

ти на ми в вы с шем смыс ле это го сло ва, они

об ла дают ху доуу жест вен но стью, по стро е ны по

прин ци пу един ст ва и цель ности, воз дей ст ву -

ют на зри теля не столько содер жа тель ной

сто роной, сколько эсте ти че ской, ина че го во-

ря, совер шенст вом компо зи ции.

Фо тография на ходит свои собственные

сред ства вырази тель ности, свой язык

и свои компози ционные приемы. Прежде

всего, это поиски смыс ла в случайных си-

туа циях и соче та ниях. Мо жет быть, самое

ве ликое в фотографии — ее способ ность

за пе чатлевать непо вто римую вы ра зитель -

ность от дельных мо мен тов в ре аль но сти.

В до фо то гра фи че скую эпо ху счита лось,

что ре аль ность, как бы она ни бы ла пре -

крас на, ху до же ст венно стью быть не мо жет,

то есть не мо жет быть ис кус ст вом. И толь -

ко та лант ху дожни ка, его вдохно ве ние

и фан та зия об ла го ра жи ва ют при ро ду и со-

з да ют на сто ящие про изве дения ис кус ст ва.

Фо то гра фия до ка за ла, что и она спо соб на

со з да вать кар ти ны од но вре мен но до ку мен -

таль ные и художественные, во вся ком слу-

чае, не ме нее совершен ные, не жели произ-

ведения жи вописи или графи ки.

Причем вы мысел и фан тазия в фотогра-

фии не толь ко возможны, но встреча ют ся

гораздо чаще, чем это мож но бы ло себе

предста вить (в чем мы уже убе ди лись).

Таким образом, фор мотворчество, ес ли

его пра вильно понимать, прекрас но ужива-

ется с ре ализмом, и одно совершен но не

про тиворечит дру гому.

А пре сло ву тая до ку мен тальность фото -

гра фии и «пре крас ная ложь искус ства» на

са мом де ле от нюдь не исклю ча ют одна

дру гую.

Ос новной те зис работы Кракау эра — сле-

до ва ние фо то графии сво ей до ку мен таль ной

при роде. Это приро ж ден ное качест во фото -

гра фии он назы вает фо то гра фич но стью.

(Пре не б ре же ние доку мен таль ной осно вой

фо то графии особенно опас но в наши дни

в связи с поя вив ши мися ком пь ю тер ны ми

тех но ло ги я ми.)

Впрочем, Кра кау эр тут же ого варива ет -

ся: «Абсо лют ная объ е ктивность в пере да че

натуры, ка кую требуют реалисты, не дости-

жима. А раз это так, то за чем фотографу

по давлять свои творче ские способ но сти

в тщетной по пытке до бить ся такой объе к-

тивности? Если фо тограф на мерен рас -

крыть содержание снима емой натуры, он,

не сом ненно, вправе выбирать основную те-

му, грани цы сним ка, объе ктив, фильтр,

эмуль сию и зер но. Или вернее — фо тогра-

фу необходи мо произвести творческий от-

бор». Конечно, та кой перечень твор ческих

инстру ментов фотографа слишком наи вен,

их гораздо боль ше, и они не на столько про-

сты. По чему бы не доба вить в этот список
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уме ние мгно вен но оценить си ту ацию, пред -

ви де ние момен та, ин туи цию, да просто

культу ру фо то гра фа и знание им жиз ни,

да и нако нец, глу бину и ори ги наль ность

мыш ления?

И далее: «Объ ект съем ки не да ет ся фо то-

графу, ес ли он не осваи вает его напря же ни -

ем всех сво их чувств, всем свои су ще ст вом.

По э то му фор мо твор че ское на прав ле ние  от -

нюдь не долж но проти во ре чить ре а листи че-

скому. Напро тив, их взаи мо дей ст вие мо жет

спо соб ство вать пол но цен но сти реа лизма,

что не да но бы ло пони мать его при вержен -

цам в девят на д цатом ве ке».

«Фо то графу не об ходи мо най ти пра виль -

ное со от но ше ние своей вер ности ре ализ му

и формотворческих побу ж дений, соот но -

ше ние, при ко тором же лание сво бодно тво-

рить, как бы оно ни бы ло сильно, подчи ня-

лось бы зако нам ре ализ ма», — де ла ет

вы вод Кра кау эр.

«Сни мок не бу дет фото графич ным, если

фор маль ные приемы воспри нима ют ся толь-

ко как от ражение за мыс ла, со зрев ше го до

того, как фотограф на чал сни мать, то есть

если он не ис сле ду ет дей ст ви тель ность,

а лишь исполь зу ет ее для яко бы ре а листи че-

ского выра же ния сво его лич но го ви де ния».

Инте ресно, что о том же го во рит реа лист

и в то же время худож ник, фо то граф Кар -

тье-Брес сон: «...Фо то гра фи руя, из лиш не

ста раться достигнуть на пе ред за дан но го,

же лан но го об раз ца. Ре зуль тат дол жен по я-

вить ся сам».

Это корот кое за ме ча ние Брессо на, ес ли

его правиль но про читать и по нять до конца,

для нас важ нее, чем иной учебник по фо то -

гра фии. Сто ит ос та но вить ся на нем под-

роб нее.

Как по нимать это «по я вить ся сам»? Что

же, фо тограф си дит и ждет, по ка результат

по я вит ся? А за чем тог да та лант, зачем ма -

с тер ст во фото гра фа? 

Во-пер вых, фо то граф не си дит, а сто ит

с ка ме рой у глаз, да же не сто ит, а дви га ет -

ся каки ми-то, толь ко ему по нятны ми круга -

ми по площад ке. 

А во-вто рых, вся си ла его та лан та, вся

его от то чен ная инту и ция, все его способ но -

сти и вся его воля напра вле ны толь ко на то,

что бы не про пустить этот мо мент, ко гда ре-

зуль тат «поя вится сам». Этот вол шеб ный

момент кра соты и смыс ла пре подносит ему

на блю дечке сама при рода, а от фо тогра фа

тре бу ется все го лишь по чувствовать его

(для понимания нет време ни) и за пе чат -

леть бес цен ный по дарок судьбы.

«Ре зультат дол жен поя виться сам» —

значит, что он аб со лютно непредска зуем,

что он мо жет поя виться в самый не ожидан-

ный момент, ко гда его еще не ждешь или

уже не ждешь, но мо жет и вообще не по я-

виться, это уж как ему забла го рас су дится.

Мы уже говорили о том, что в ви до иска-

теле мо жет воз никнуть что-то бо лее или

ме нее ожида емое, зна ко мое, понят ное.

Но это не тот резуль тат, ко торый вымали-

вает фотограф при съемке. Тот со всем дру-

гой, он не постижим, он пре выше всех ожи-

даний и на дежд. И это награда за все

труды и все жертвы, на которые идет фо то-

граф ра ди этого крат кого ми га не вероят но-

го  сча стья. Таких моментов в жиз ни фото-

гра фа-ре портера, мо жет быть, набе рет ся

на несколько ми нут, но это уже прекрас но

про житая жизнь.

Кста ти, ко гда Брес сон говорит, что «фо-

тограф дол жен полностью забыть о се бе»,

«должен слить ся с тем, что видит», — раз -

ве это не есть высшее проявление ре ализ-

ма по Кра кау эру? И раз ве Брес сон не от ри -

цает режис суру как крайнюю сте пень

насилия над при родой фо тографии? Вот

тот фо тограф, который вопло тил в жизнь

все заветы теоре тика!

И все же в за клю чение Кра кауэр де ла ет

слиш ком од нозначный вы вод:

«Сле дова тельно, пря мая фотодокумен-

тация эстетически бе з у преч на, и, на про тив,

снимок с красивой и даже выра зитель ной

композицией может быть не дос та точ но фо -

тогра фич ным».

С этим, на пер вый взгляд, слишком ка те -

горич ным ут вер ждени ем да же мож но сог ла-
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сить ся, если под «краси вой и вы рази тель-

ной» компо зи ци ей по нимать компо зи цию,

за имст во ванную из изо брази тель ного ис кус -

ст ва.

Фо то графия не сра зу опре де ли ла свои

соб ст вен ные компо зи ци онные ценно сти

и в первое вре мя подра жа ла живо пи си.

Инте ресно, что пер вым вырази тель ность

под линно фото гра фи че ской ком по зи ции

по казал ми ру не фо то граф, а худож ник —

Де га. Это фраг мен тар ность, это как бы

слу чайность рам ки кад ра, кото рая ре жет

фигу ры пе ред него пла на по жи во му, а не-

ко торые про сто оста в ляет без голо вы. Ко -

неч но, Де га не приду мал подобные компо-

зи ции, а об на ру жил их в сним ках

фо то гра фов.

Конфликт и спо ры между сторон ника ми

«чи с той» фотографии и фо тографии твор -

ческой, субъ е ктивной или ка кой угодно бу-

дет длить ся веч но, вре ме нами за ту хая,

а потом раз гораясь с но вой си лой. При чем

каждая сторона бу дет на зывать свою фото-

гра фию единственно правильной, а чужую,

ес тест венно, вред ной и порочащей фо то-

искусст во.

Более то го, периоди чески бу дет раз да-

ваться какой-ни будь глас, вопи ющий, что

фо то гра фия не мо жет быть искусством,

или же что имен но им она и явля ет ся.

И все же можно утверждать, что глав ный

вопрос о принадлеж но сти фотографии  к

ис кусству решен оконча тельно. Да, фо то-

гра фия в це лом ни как не мо жет быть ис кус -

ст вом так же, как не мо жет быть им, на при -

мер, рисо ва ние. Но ис кус ство ри сунка тем

не ме нее су ществует. Точ но так же су щест-

вует и ис кус ство фо тогра фии.

Ве ли ких, уни каль ных, потря са ющих фо -

то гра фий в мире дос та точно. Но ес ли го во -

рить об искус ст ве в тради ци онном его

по ни ма нии, как творче ст ве фор мой, как це -

ле на пра в ленном со з да нии ху до же ст вен ной

формы, та ких ра бот, конечно же, го раз до

мень ше. Но глав ное —  эти произ ве де ния

фо то гра фиче ско го ис кус ства существу ют

ре ально, им «по пле чу ви сеть вме сто кар-

тин». И это чу до мож но увидеть в неко то рых

кни гах, на отдельных вы ставках, а ес ли по-

ве зет, да же по дер жать его в ру ках.

Далее З. Кракауэр пе реходит к описа-

нию че тырех зна менитых склонностей фо-

тографии, и здесь он делает свое главное

от кры тие.

Первая склонность. «Фо то графия яв но тя-

го теет к неинс це ни ро ванной дейст ви тель но -

сти... Прав да, в портрет ной фо то графии ус-

ловия съем ки ча сто органи зу ют ся, но в этом

жан ре границы меж ду инсцени ро ван ны ми

и неинс це ни ро ван ными усло ви я ми поч ти не -

улови мы», — до ба в ля ет Кра кау эр.

«С дру гой сто роны, ес ли в фо тогра фе

художник бе рет верх над вдумчивым чита-

телем кни ги и пытливым иссле дова те лем,

то снятые им портреты не избеж но оставля-

ют впе чат ле ние из лиш ней ис кус ственности

ос ве ще ния, наду манности композиции или

и того и дру гого; в них жизнь не схва ченная

в дви жении, а лишь отдель ные эле менты

жизни, ском по но ванные в жи вописной ма -

не ре».

Вторая склонность. «Тя го те ТТ ние фо тогра-

фии к неинсцени ро ванной дей ствитель но-

сти оп ре де ляет ее склонность под чер ки -

вать элементы не наро читого, случайно го,

неожиданного. Слу чайные собы тия — луч -

шая пи ща для фо тоснимков».

Это са мое извест ное выска зы ва ние

Кра кауэра, ред кая кни га по тео рии фото-

графии об ходится без не го. Однако не все

пра виль но пони мают это вы ска зы ва ние.

По че му слу чайные? А где ма стерство фо-

тографа? А где, в кон це кон цов, докумен-

таль ность и прав ди вость? Жизнь состоит

не из случайных, а из це ле со образных со -

бытий. Человек вста ет, умы ва ется, зав тра-

кает, идет на работу. Вот и по ка зы вайте

нам это! А если ему на голову случайно па-

дает кир пич, что же в этом инте рес но го?

Если вспом нить форму лу ки бер не ти ки,

свя зы ваю щую инфор ма цию и веро ят ность

какого бы то ни бы ло события, стано вит ся
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по нят ным, что имел в ви ду Кра кау эр. Чем

меньше веро ят ность со бытия, тем боль ше

инфор мации в нем заклю че но.

Именно слу чайные, непред ви ден ные,

«непра вильные», про сто не воз мож ные со-

бытия, ко торые про ти во ре чат жи тей ской

ло гике, умно жа ют та ким об ра зом на ши

зна ния о мире.

Фо тогра фии, на ко то рых че ло век идет

на ра боту или умыва ет ся (умы ва ет ре бен -

ка), мо гут быть потряса юще ин те рес ными,

но не на содер жа тельном, ин фор ма цион -

ном уров не. Здесь важ на пла сти ка, кра со-

та композиции. Чрезвычайно важ но, как

это сделано, и ничтож но, что имен но изо -

бражено на сним ке.

«...Фо то гра фи ческое изо бражение не

тер пит на силь ственного вти скивания в ба-

нальную компози ционную схе му. (Речь, ко-

неч но, не идет о фо тогра фиях компози ци-

он но ин те рес ной на ту ры или объе ктов,

соз данных че ло ве ком)».

Вот он, глав ный враг и ос но ва «формо -

твор че ст ва» по Кра кау эру, — ока зы ва ет ся,

это «баналь ная ком пози ционная схема».

А если не ба нальная, а най денная, открытая

в реаль ности, чи сто фото гра фи че ская?

Третья склон ность. «Фо то графии свой ст-

вен но пере да вать ощущение незавершен -

но сти, бес ко неч ности, возни ка ющее от

под чер ки вания элементов слу чайного, ко -

торые на фотографии, будь то порт рет или

уличный снимок, запе чат ле ва ют ся, ско рее,

ча стично, нежели пол ностью. Фо тогра фия

хо ро ша толь ко то гда, ко гда она не ос тавля-

ет впечат ле ние закончен но сти. Рам ка кад -

ра — лишь услов ные его границы; его со -

дер жание свя за но с со дер жани ем

ос та ю ще гося за рам кой; его ком по зи ция

го ворит о чем-то невме сти мом — о фи зи -

че ском бы тии... фо то гра фия при зва на вну -

шать нам пред ста вле ние о без гра нич но сти

жиз ни».

Чет вертая и пос лед няя склон ность. «Фо -

тография склонна пе ре да вать ощу ще ние

не оп ре де лен но го со дер жа ния, смы сло вой

не яс но сти...».

«...Ни ка кой от бор не ли ша ет фо то гра -

фии склонно сти к неор га ни зо ван ному и не -

со бран ному, при да ю щей ей до ку мен-

тальный хара к тер. Поэ тому смысловая не-

оп ре де лен ность и мно го знач ность, ок ру жа-

ю щая фо то гра фии слов но ба хромой, неиз-

беж на».

«...Смысл фо тографии обяза тельно ос-

та ет ся не до конца яс ным, ибо она пока зы -

вает не упо ря до чен ную дей ствитель ность,

при роду в ее непостижимости».

Это свой ство фотографии мы назвали

ее при родной не мотой. И ча ще все го она

действитель но мы чит что-то не чле нораз-

дель ное, при вле кая этим на ше внимание.

Правда, в отдель ных случа ях мы чание

это доволь но музы кальное, при ятное для

глаза. И кро ме то го, при на личии упоря до-

ченной организации изобра жения, в нем

мож но ус лышать несколько свя зан ных

слов или отдель ное пред ложение.

Далее Кра кау эр пе реходит к привле ка-

тель ным чертам фотографии: «...В ней осо -

бая при вле ка тель ность, от личная от той,

что свой ственна произведе ниям изящных

искусств».

Нич то «...нес по соб но по дор вать нашу

без от четную ве ру в пра вди вость фото-

снимка. Этим объяс няется на ша обычная

реакция на фотографии: со вре мен Дагер-

ра их расценивают как до кументы несом-

ненной достоверности». Отсюда — «памят-

ная цен ность фо тос нимков». «Листая

семейный аль бом, на ша бабуш ка вновь пе-

ре живает свой медовый ме сяц, про веден-

ный в Венеции, а де ти с лю бо пыт ством рас-

сма тривают причудливые гон долы, старо-

модные туа ле ты и юные ли ца те пе реш них

ста риков, ко торые они никогда не виде ли.

И они непре менно при ходят в вос торг от

каждого об наруженного ими пустяка, кото-

рый ба буш ка в дни своей молодости не за-

ме ча ла... Такая реакция на фотогра фии

также типична. В сущности, мы рассматри-

290290



ПРИМЕЧАНИЯ

ва ем их в на дежде об нару жить не что но вое

и неожи дан ное, и сво ей уверен но стью, что

нам это удаст ся, мы отдаем дол жное спо -

соб ности фо то ап па ра та ра скры вать содер -

жа ние сним ка».

«Фокс Тал бот назы ва ет "оча ро ва тель-

ной" спо соб ность фо то гра фи че ско го изо -

бра жения не сти в се бе не что, не извест ное

са мому авто ру, не что та кое, что ему пред -

сто ит обна ру жить впер вые».

Это свойст во фото гра фии мы на зва ли

избы точ но стью ин фор ма ции, бла го да ря

ему возника ет ощу ще ние документаль но-

сти. Вместе с тем, как мы уже отме ча ли, су-

щество ва ние ком пь ю тера и програм мы

«Фо тошоп» не сколь ко подрывает эту нашу

без от чет ную ве ру в прав ди вость сним ка. 

«И на ко нец, по обще му признанию, фото -

гра фия не из мен но явля ет ся источ ни ком

кра со ты. Вообще го во ря, снимок мо жет

быть кра сив в ме ру сво ей фо то гра фич но-

сти... не же ли само стоя тель ностью твор чес-

кой интер пре та ции».

Сле ду ет от метить, что при ро ж денную кра-

со ту фото гра фи че ского изо бражения, скорее

всего, и следо вало бы называть ее спе ци фи-

ческой фото гра фич но стью. Это ее неоцени -

мое до с то ин ст во, прав да, нуж но ска зать, оно

ре а ли зу ет ся не так час то,  от нюдь не ав то ма -

ти чески. Да леко не каж дый сни жж мок кра сив

сам по се бе. Фото гра фич ность зависит в пер-

вую оче редь от вы ра зи тель но сти све та и те -

ни, прора бот ки фак ту кк ры, ла конич ности кад ра

и, ко неч но, мас терства фото гра фа.

И опять Кра кау эр за дает воп рос, искусст -

во ли фото графия? По борни ки ху дож ни че-

ской свободы «...вос стают про тив до ку мен -

таль ных за дач фо то графии... Мого ли-Надь

под чер ки ва ет, что ре аль ностью следу ет пре-

не бречь ради ху до же ст вен но сти».

«...Эта кон цеп ция оставляет в те ни со-

вершенно свое образный и под линно твор-

ческий труд фо тографа, на пра влен ный на

то, что бы пока зать наиболее знаме на тель-

ные стороны ма териаль но го мира, не наси-

луя его, — по казать ре аль ный ма териал,

взятый в по ле зре ния ка меры так, что бы он

од но вре менно оста вал ся нетро ну тым

и просма т ривал ся на сквозь».

В заклю чение Кра кау эр говорит: «По жа-

луй, сло во "искус ство" сто ит тол ко вать ши-

ре, что бы оно охва ты ва ло снимки, удач ные

своей под линной фо то гра фич но стью.

Пусть они не яв ля ют ся про изве де ни ями ис-

кус ст ва в его тра ди ционном по нима нии,

но они и не лишены эс тетических дос то-

инств. Снятые фо тографом, об лада ю щим

художественным чуть ем, они спо соб ны из -

лучать кра соту, что также го ворит в пользу

более широкого приме не ния сло ва "ис кус -

ство"».

С этим никак нель зя согла ситься. «Эс те-

тические до с тоинства» имеются у кра си во

сер ви ро ван ного стола или хорошо подоб-

ранного к кос тюму гал стука. Но сто ит ли

при глашать в се мью искусств «искус ство

сер ви ров ки» или «искус ство подби рать

гал сту ки»?

Не нуж но расширять значение слова

«искусство», XX век и так расширил его до

бес конечности.

Ошибка Кракау эра в том, что он не допу-

с кает ни каких то чек пе ресе чения  изобра -

зитель ного ис кусства и фо тографии. В по-

следней он ценит только регистриру ющую

функ цию, а в «фор мотворчестве» видит

все го лишь украша тельство и под ражание

«изящному». Так и бы ло в на чале раз ви тия

фо тографии. Но с тех пор она прошла ог-

ромный путь, от ка за лась от внеш ней по хо-

жести на изо бра зи тельное ис кусство и

вместе с тем вобра ла в се бя самую важную

его соста в ля ю щую — соз дание ху дожест-

венной фор мы. Толь ко в отличие от худож-

ника твор че ский фо то граф находит ее

в при роде поч ти го товой, а затем достраи -

ва ет, усиливает и со вершен ствует все ми

доступными ему средствами.

При этом сте пень ху доуу жест вен но сти кар-

тины и фото графии, конеч но, различ на. Ес ли

из са мой хо хх рошей фото графии уб рать все

«не нуж ные» под роб но сти и «лишние» дета-

ли, по лу чит ся от кро вен но пло хая карти на.
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Имен но его, Брессо на, ре пор тажные сним ки дока за ли ми ру, что фо то гра фия не ну ж да ет ся в под ра -

жании класси че ским ис кусст вам. Она са ма — ис кусст во.

Им вос хищались, ему за ви до ва ли, ему пы та лись под ра жать. Ка за лось, сек рет ус пе ха най ден. По -

нятно, чем сни мать, — только Leica, по нят но, что сни мать, — на улице, по нят но, как сни мать, —

скрытой камерой. Но…

Как не вспомнить здесь историю о кар ли ке, ко то рый взо б рал ся на пле чи к ве ли ка ну, но не смог

увидеть боль ше того, что ви дел вели кан. При чи на про ста: у не го не было ве ли ка но вых глаз и вегг ли-

ка но ва серд ца.

Но в од ном Кра кау эр совер шенно прав:

ре а листичность, до ку мен тальность (в том

числе и избы точ ность инфор ма ции) не отъ е-

м ле мые ка че ст ва настоящей фо то гра фии.

Ху дожест венная фото графия — это всегда

со че тание излиш не го и необходимо го, орга-

ни зо ван ности и слу чай ности, с од ной сто ро-

ны — стре м ления к творче ст ву, а с дру гой —

к точности рас крытия ре аль но го ми ра. Все

за ви сит от чувст ва меры и вку са  фото гра-

фа.

11. Диа лог
о Брессоне* (c. 180)
Чи та тель: Я никак не могу понять, что хоро -

шего в этом ва шем Брессо не. И почему им

так все вос хи ща ются? Са мые обычные

снимки, ниче го ново го, ниче го инте рес но го.

Ав тор: Прекрас но вас понимаю. Ког да-

то мне понадо билось лет пять или во семь,

чтобы в этом разо браться. Я по ка зы вал

фо тографии Брессона всем друзь ям, фото-

графам, ху дож никам. И у всех спрашивал:

«Что же здесь такого? Объ ясните на понят-

ном язы ке».

И это нор маль но. В тех случаях, когда

воспри ятие тре бует особого вку са (музы-

каль ного, ли тературного или ху дожествен-

но го), нуж на спе ци аль ная подго тов ка

и большие усилия со сто роны слу ша те ля,

чита те ля или зрите ля.

Но сначала вопрос к вам: а что же для

вас ин те рес но?

Ч.: Понима е те, на фо тогра фиях Брессо-

на ничего не происходит, люди ходят, си -

дят, ино гда целу ют ся или прыга ют через

лу жу. Вот, пом ните, снимок в Ос вен ци ме,

там, где допра ши вают над зи ра тельни цу,

это действитель но ин те рес но. Или другой

при мер: сни мок «Похороны ак тера те а тра

ка бу ки», сами похороны просто не пока за -

ны, зато по кругу хо дят какие-то женщи ны

и сморка ют ся в пла точки. О чем это, что

это значит?

А.: Сразу за мечу: Брессона часто назы-

вают репортером или даже журналистом.

Это со вершен но не пра виль но, он и не на -

мерен по ка зы вать, как проходи ли похоро-

ны или как живут люди в другой стране.

Из его книг о Китае, Ин дии или Рос сии вы

это го не узна ете, за то обнаружите отдель -

ные случайные моменты их жиз ни или, точ-

нее, жиз ни вообще. Так что Брес сон ни как

не журналист, он, ско рее, бро дячий фило-

соф или зевака, который хо дит сре ди лю -

дей и за ме ча ет то, что они сами не ви дят.

Но правильно ли я вас по нял? По-ва ше-

му, фотография мо жет быть инте рес ной

толь ко в том слу чае, если на ней запе чат -

лено дей ствитель но выда юще еся собы тие?

А ес ли че ловек про сто сидит на лавочке,

идет по ули це или пры гает через лужу,

в этом для вас ни чего инте рес ного нет?

Ч.: Конечно правильно. За чем же тогда

фо тография, ес ли она не го ворит мне о

жизни ничего но вого, если в ней, по просту

го во ря, нет ин формации?

А.: Итак, фото гра фия для вас всего

лишь средство фик са ции зна чимых или не-

обыч ных событий. При этом, оче вид но, чем

инте рес нее событие, тем луч ше фотогра-

фия. То есть она подобна зеркалу из сказ -

ки, в котором мож но уви деть происходящее

где-то да леко, при чем жела тельно, чтобы

зеркало это  бы ло плоским и прав ди вым.

Во всяком случае, собственное мне ние зер-
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ка ла никого не ин тересует. Но то гда вам

луч ше чи тать га зеты или смотреть телеви-

зор, там столь ко вся ких инте рес нейших со -

бы тий. Про сто на лю бой вкус.

Ч.: А в чем же то гда ма стерство фо то-

гра фа? Раз ве не в том, что бы ока зать ся

в нужном месте в нуж ное вре мя, поехать на

вой ну, спу с тить ся под во ду или про брать ся

в ванную к по ли тику?

А.: И это тоже необходи мо и за слу жива-

ет уваже ния. Но это пресс-фо тография, мы

же с вами говорим не о ней.

В любом, на пер вый взгляд, са мом не -

зна читель ном событии мож но обнару жить

не толь ко смысл, но ино гда да же и красоту.

И в этом ос новное пред назначение ху доже-

ст венной, творче ской (на зывайте, как хо ти-

те) фо то гра фии, толь ко она способ на 

до ку мен тально за пе чат левать подоб ные

момен ты в жиз ни.

Ху дожественная фо тография — не по -

след ние из ве стия, это ско рее поэзия. Кро-

ме все го прочего, это не фи к са ция, а ис-

следова ние жиз ни в полном смыс ле этого

сло ва. Анализ и раз мыш ле ние фо тографа,

его ори гиналь ное понимание жиз ни — вот

что са мое ин те рес ное.

Для то го, что бы стать хорошим фо тогра-

фом, нуж но снача ла стать хорошим зри те-

лем. На у читься видеть и по нимать изобра -

же ние жиз ни на фотогра фиях. А по том уже

стре миться по нимать и находить это в ре -

аль но сти. Это бу дет зависеть толь ко от

вас, вашего вку са и знания жизни.

Ч.: Но что же де лать тем, у ко го та кого

вкуса нет от природы или он недос та точ но

раз вит?

А.: Ответ оче виден — развивать свой

вкус, не жа лея сил и времени.

Мой опыт, прежде все го опыт са мо об ра-

зо ва ния, а по том уже преподавания го во-

рит, что вкус мож но раз вить до какой-то

сте пени. Дальше все зависит от способ но -

стей, у одного они боль ше, у другого —

мень ше. Но со всем не обя за тельно всем

занимать ся имен но художественной фо то-

гра фией или, тем более, искус ством. Есть

пресс-фо то графия, жур на ли стика, при-

клад ная или научная фотография. И в каж-

дой из этих об ла с тей от вас потре бу ет ся

под линное творчество, вас ждут как го ре-

сти неудач, так и радости победы. По беды

над матери алом, над со бой, техническими

или ины ми про б ле мами.

Так что луч ше я дам вам со вет, че го деТТ -

лать не нуж но. В этом боль ше поль зы. Пре ж -

де все го — не озлоб ляться и не чувст во вать

се бя обижен ным или обма ну тым. Ес ли луч-

шие умы че ло ве чест ва в каж дом но вом по-

колении ут верждают, что Ф. М. Дос то ев ский

гени ален, а я его ге ни аль ности не ощу щаю,

это не да ет мне пра ва го во рить о за го во ре

вы со коло бых против про стого на рода (то

есть ме ня) или масон ской ложе ли те ратур-

ных кри ти ков. Я мо гу ска зать «не по ни маю»

с большим ува же ни ем к лю дям, при дер жи -

ва ю щим ся проти во по лож но го мне ния, как

жи вым, так и ушед шим. И причи на проста:

все они наверня ка бы ли не глу пее ме ня. А я,

ви ди мо, еще не дорос до До с то ев ско го.

Боль шие подо з ре ния вызы ва ет и ху дож -

ник, ко то рый не устает снова и сно ва рас-

ска зывать о все мир но-ис ториче ском зна че -

нии сво их ра бот, а заод но и о своей

ге ни аль ности. При чем де ла ет это арти сти-

че ски вкусно. Тако го ро да «ораль ное искус-

ст во» чрез вы чай но рас простране но и благо -

склонно принима ет ся публи кой, кото рая

бла го дарна лю бо му объяс нению, пото му что

давно уже ниче го не пони мает в сов ре мен-

ном искусст ве.

Если я чего-нибудь не понимаю, а дру гие

понимают, это мо жет значить две ве щи.

Или в силу ка кого-то не дос тат ка мне не да-

но это по нять. И нужно вре менно смирить-

ся, но бороть ся с этим недос тат ком. Или же

я прав, а все ошиба ют ся. Но это слишком

сме лое пред по ло жение. Его нуж но еще до-

казать, обязательно чем-то ре аль ным: кни -

гами, картинами, фо тогра фи ями, то есть

всей сво ей жиз нью. Нуж но одновре мен но

бе зо го ворочно верить в свою тео рию (но не

как в свою, а как бы в чу жую!) и сомне вать-

ся в каждом ее сло ве, что бы по сто янно до -
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ка зывать самому се бе, что ты не ошибся.

Сом не вать ся и дока зывать, дока зы вать

и опять сомне вать ся.

По че му я гово рю «не озлоб лять ся»?

Сказать се год ня «Брессон плохой фото-

граф, вот у ме ня есть кар точки...» для куль-

тур но го че ло века про сто непри лично, все

рав но, что высморкаться в ска терть. Гово-

рят: «О, Брес сон, конечно люб лю, столь ко

экс прес сии!» Но ду мают иначе.

Есть ты сячи лю дей (я лич но знаю десят-

ки), ко торые безус пеш но пытались про ник-

нуть в тай ну Брес сона, и не смог ли. И вот

эти лю ди поспешили сделать вывод, что их

на ме рен но об ма ны ва ют, просто из дева ют -

ся. Они в са мом  де ле озлоб ля ются и чувст-

ву ют се бя об манутыми. То го и гляди, по

всему ми ру прой дут демонстрации обижен-

ных фо тографов с лозунга ми «До лой Брес -

со на!»,  «Нет ни какого ре шающего мо мен-

та! Ко г да хочу, тогда сни маю!».

Опу с каться до та кого обы ва тель ского

уров ня нель зя ни в ко ем слу чае. Пони мание

фо то гра фи че ско го ис кусст ва, как и лю бого

дру гого, дает ся с боль шим тру дом, не всем

и, во вся ком слу чае, не сра зу. Его нуж но за-

слу жить са уу мо му, об ре с ти в оди ноч ку. Бес по-

лез но вместо это го требовать объ яс нений от

спе ци а листов, тем бо лее счи тать, что от тебя

что-то скрывают и не до го вари ва ют.

12. О пе ча ти (c. 216)
В фо то аль бомах и на вы став ках можно

встре тить со вершен но разные от пе чат ки

известной фо тогра фии ка кого-ли бо мас те -

ра. Мо гут быть раз ные варианты кадриро-

вания, ино гда про сто плохая пе чать.

Но кто ска зал, что хороший фо тограф

обя за тель но и хороший пе чат ник? Два та -

ланта в од ном че ло ве ке — это уж слиш ком.

Та кое бывает не все гда, не многие мас тера

уме ли пе чатать, как Ан сел Адамс.

У кол лек цио неров фо тографии есть та-

кое поня тие vintage, это от пе ча ток, сде лан -

ный автором в пер вый год или два по с ле

съем ки. После ду ющие от пе чат ки и сов ре-

менная пе чать с сохра нив ше го ся авторско -

го не га тива не име ют му зейной цен ности.

Но люби те ля фо то гра фии инте ре су ет

со в сем дру гая цен ность — ху до же ст вен-

ная. И в этом смысле об раз лю би мой

фо то гра фии, которая известна ему по 

ре про дук ци ям, ино гда силь но меркнет,

ра з о ча ро вы вает его.

Фо то граф при жиз ни бы вает неаккура-

тен, сохра няет все от пе чат ки, часто нека-

чественные или без ретуши. Их-то мы ино-

гда и встречаем на рет ро спе к тив ной

вы став ке ма с тера. Вме сто произведе ния

искусства нам пред ла га ется не что, чуть ли

не находка из лавки старьевщика. Это не

ка са ется тех фотографов-клас сиков, кото-

рые дей ствитель но пе ча та ли великолеп но.

Но та ких очень мало. Или же тех, кто, как

Картье-Брес сон, сами не печа та ют свои

фо то графии (но то гда ря дом с име нем фо-

тографа долж но стоять имя пе чат ника).

Плохой, неряш ливой пе ча тью можно

убить самую луч шую фо торабо ту. Мы уже

при води ли ана ло гию: нега тив — это но ты,

запись му зыки фотографии, пе чать — ее

испол не ние. И оно мо жет быть убийствен но

плохим или же, наобо рот, пора жа ю щим

сво им совершен ством, рас кры ва ющим по-

но вому из вест ное произведе ние.

Со вер шен но не мыс лимая в жи во писи си -

ту а ция: уви деть в му зее ко пию картины боль -

шого мас тера, сде ланную пло хим ху дож уу ни -

ком. От пе ча ток со м ни тель но го качест ва —

это та кая же пло хая ко пия той ве ликой фото-

гра фии, которая хранит ся у нас в го ло ве.

Печать — очень трудное искус ство. Ав-

тор дол жен при знать ся, что сам учил ся пе-

чати дол гие го ды. Сна чала мас те ра го вори-

ли молодому автору: «Пос мо три, печа тать

надо не так!», а он не понимал, о чем идет

речь. «Вот на отпе чат ке человек, вот не бо,

вот тра ва, — все видно, все чита ет ся. Так

че го же они от ме ня хо тят?» А лет че рез

10 автор сам стал за мечать не точ но сти пе-

чати в работах мас теров.

Неужели все 10 лет несчаст ный автор

учился состав лять про яви тели, наводить на
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резкость объектив увеличи теля и опре де-

лять конт раст ность бу ма ги? Ко неч но же, нет,

для это го дос та точ но не скольких меся цев.

Но что же та кое «на сто ящая» пе чать, что

та кое, нако нец, «ис кус ст во пе ча ти»?

Ис кусст во пе ча ти — это, прежде все го,

искус ст во ви деть, ис кус ст во оце нить 100 ва -

риан тов и вы брать из них один-един ст вен -

ный, если это возмож но. 

Не об ходи мо почув ст во вать, как дол жен

выглядеть отпе ча ток, на сколь ко долж на

быть выде лена та или иная  де таль, долж на

ли она быть се рой, тем но-се рой или еще

темнее? Никакая логи ка здесь не помо жет,

нуж но имен но чувст во ком по зи ции, осо бен -

но то нальной. А кро ме то го, ува же ние к не га-

тиву, следо вание его, нега тива, же лани ям.

В пе ча ти все на ню ан сах, на та ких чуть-

чуть, кото рые на чина ю ще му не объяс нишь,

которые труд но се бе пред ста вить. Так что

10 лет — это нормаль ный срок для то го,

что бы обо ст рить свое зре ние и чувст ва на-

столько, что бы на у чить ся этому искусству.

В искус ст ве печа ти нет и не мо жет быть

пра вил или ог ра ни че ний. Ка кой-ли бо при -

ем, успеш но реали зо ван ный в од ном слу-

чае, беспо ле зен в другом.

Стан дарт ная, тех ни чески без у преч ная

ра бо та про фессио на ла-пе чат ни ка: пре-

дельная рез кость, проработ ка всех фактур,

от сутст вие про валов в тенях и све тах,

иногда обед няет от пе ча ток, лишает его вы -

ра зитель ности. Нужно стоять ря дом с та-

ким пе чат ни ком (или компь ю тер щиком)

и под ска зывать, что делать.

В фо то гра фическом изо браже нии со-

дер жит ся великое мно жество са мых раз-

ных де та лей. Одни вос про изведены на от-

пе чат ке от лич но, они «как жи вые». И эти

первые как бы пода в ля ют остальные, кото-

рые жи вы ми не получились.

Ну, не получились и не получились. По-

ду ма ешь, по лу тона слились, форма пропа-

ла, под роб ности где-то исчезли. Все равно

главное чита ется, да и сни мок инте ресный!

Чер но-бе лая пе чать — очень труд ное за-

ня тие, пра ктически никогда не удается про-

работать абсо лют но все детали. В от дель-

ных слу ча ях чер ные про валы только укра -

ша ют снимок. Но это бы ва ет не так ча с то, и

с та ки ми ве ща ми на до быть пре дель но ос -

то рожным. Обыч ный стан дартный отпе ча -

ток должен иметь пол ную проработку в ка-

ждой сво ей части. То есть каждая ма-

лейшая де таль должна быть прорабо та на

во всех сво их подроб но стях.

И все же мож но утверждать, что глу бо-

кий черный цвет — это по эзия черно-бе лой

фо то графии. Вот Ансел Адамс — без ус лов -

но, король печати, рав ных ему не бы ло

и нет. Но практически ни один его отпе ча -

ток не об ходится без чер ных прова лов.

По доб ная ма нера пе чати у Ю. Смита,

у С. Саль га до. А на фо тогра фи ях А. Кар-

тье-Брес со на детали в те нях, чаще все го,

хорошо прорабо та ны, это дру гая мане ра. 

Овладеть ис кусством пе чати не воз мож -

но без пони мания язы ка изобра же ния.

И в этом настоящая книга, наверное, кому-

то при годится.

13. О рез кости
и не резкости (c. 217)
Многие фо тографы чрезвычайно оза бо че -

ны рез костью сво их сним ков, и стремятся

по высить ее всеми доступными спосо ба ми.

Фир мы-про изво ди тели пред ла гают все

новые объе к тивы, один рез че дру го го.

Про изво дите ли пленки увеличива ют раз-

ре ша ю щую спо соб ность сво их мате риа-

лов. Ко ли чест во мега пик селей цифро вых

ка мер рас тет, и поку па тель, есте ст вен но,

пред почтет каме ру с 10 мега пик селя ми

той, у которой их все го 8. Хо тя это число

от нюдь не га ран ти рует хороше го каче ст ва

изо бражения.

Осо бенно опа сен «Фотошоп» с его мни-

мыми возможностями увеличения резко-

сти. На такие фо тографии в жур налах про-

сто невоз можно смотреть, они вы зы ва ют

раз дражение, болез ненное ощущение в

глазах.

Чрез мер ная или увели ченная «Фо то шо -

пом» резкость умно жает количество ин -
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форма ции, ко то рой на сним ке и без то го

слишком много. Это толь ко уто мля ет глаз.

Так ли уж важ на рез кость или раз ре шаю-

щая способ ность? И нет ли бо лее важ ных

кри териев каче ст ва изо бра же ния?

Нач нем с то го, что рез кость — это не

сред ст во вы ра зи тель ности, а все го лишь

тех ни че ская ха ра к те ристи ка. Чрез мер ная

рез кость ре жет глаз, уто мля ет его. Она со -

вер шенно не свойст вен на наше му зре нию.

В осо бен но сти это ка са ет ся слу чая, ко гда

объ е к ты разных пла нов изо бра же ны с од -

ной и той же предель ной резко стью. Здесь

гла зу про сто не на чем ос та но вить ся.

В жизни объ ект, на ко то рый мы смо т рим

в дан ный мо мент, дейст ви тель но мак си-

маль но отчет лив, за то все, что пе ред ним

и по зади него, слегка размы то. И та кое ес -

те ствен ное видение наи бо лее все го со от -

вет ст вует за даче вы деле ния од но го объ е к -

та из ря да дру гих, по вы шен ного к нему

вни ма ния. В хоро ших объ е к тивах та кое ка -

че ство (пластич ность изо бра же ния) ре гу -

ли рует ся диа фраг мой. При на ли чии вы со -

кочувст витель ной плен ки мно гие сни мают

на закры той диа фрагме, что уби вает пла-

стичность и раз дражает глаз.

Нужно на пом нить ста рое прави ло:

для каж дого объ е ктива су ществует оп ти-

мальная диафраг ма, при которой резкость

объ е кта, на ко торый объе ктив наведен, до-

стигает ма кси мума, а бо лее близ кие и да-

лекие пла ны изо бра жены с оп ре делен ной

сте пенью пла стичности. Это при дает фото-

графии объем, стерео ско пичность, ес тест-

венность воздушной сре ды. Оста ет ся от ме-

тить, что для од ного объе ктива это число

диа фрагмы 8, для дру гого 11, а для крупно-

форматной ка меры, воз можно, и 32.

Точно так же сте пень раз мы то сти изо -

браже ния на откры той диа фрагме совер-

шен но не со от ветству ет виде нию глаза

и хоро ша не во всех случаях.

Ча с то под рез костью по нимают прора-

бот ку фа к туры, по лу чение мель чай ших

подроб ностей всех объектов на снимке.

Это дей ствитель но не обходи мо в научной

или информационной фотографии, но аб-

со лют но не обяза тельно в художествен ной,

тем бо лее в черно-белой. Она как раз и от -

лича ет ся от цвет ной тем, что в этом случае

провалы (от сутствие деталей) в све тах или

тенях часто не только допустимы, но и же-

ла тельны. В них есть осо бая вы ра зитель -

ность. Обыч но это участки на сним ке чис то

бе ло го или чисто чер ного цвета.

Инте рес но, что не все гда резкость уве-

ли чивает иллюзорность изобра жения, его

про зрач ность, ино гда она даже ос лаб ля ет

ее. Ил люзорность, прав допо доб ность изо-

бра жения гораздо боль ше за висит от его

пла стичности, правильно най денного соот-

но ше ния между рез ким и нерез ким.

Но еще боль шее значение име ет исполь-

зо ва ние изобра зи тель ных признаков перспе -

к тивы, в особенности то наль ной.

В то же вре мя, кос тюм чело века на пе ред-

нем пла не мо жет быть прак ти че ски черным,

но обя за тельно дол жен иметь хо тя бы мини -

мум дета лей: свет лый ру кав, ворот ник, одну-

две склад ки. Без это го он не бу дет воспри ни-

мать ся как «насто я щий», его форма

и объем, его ма те ри альность  бу дут уте ря ны.

14. Диалог о правилах
и прин ципах (c. 231)
Чи та тель: Что-то я не по нимаю. То вы го -

ворите, что никаких пра вил нет, то — пра-

вила есть, но их можно на рушать. Все-та ки

есть какие-то правила композиции или их

нет? И че му то гда нуж но учиться, что за по-

минать: пра вила или их на рушения?

Ав тор: Вся на ша жизнь как вы пони ма е-

те, состоит из сплошных пра вил. Но хоро шо

из вест на ис ти на: некоторые пра ви ла необхо -

ди мо изу чать толь ко для то го, чтобы потом

их на ру шать. Здесь нуж но до бавить од но

слово: оп рав данно. Од но де ло — негра мот но

напи сан ный текст, дру гое — про за та ких пи -

са телей, как Хармс или Пла то нов.

Пра вила — это все гда «как надо». Су-

ществуют пра вила, как рисовать фигуру

че ло века или ком по новать кадр. Та кие пра-

вила необходи мы на чинающим, без них
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они ни чего не нарису ют и не ском по ну ют.

Но для чело ве ка, вла де ю ще го ма с тер ст вом

или, ска жем, забо лев шего твор че ст вом,

любые пра вила и за пре ты —  глав ный враг,

он дол жен экс пе римен ти ро вать, ис кать

и пробо вать.

Пло хо, ко гда эти экспе ри мен ты на чи на ют -

ся с от рица ния все го, что бы ло сдела но дру -

ги ми. Ча ще всего та кой под ход свой ст вен

мо ло дым, и в по дав ляю щем боль шин ст ве

слу ча ев он заво дит их в болото полно го не-

веже ст ва или же в ту пик ка кого-ни будь «из -

ма». Как ни стран но, мо лодым по чему-то не

при ходит в го лову од на про стенькая, но цен -

ная мысль: «И до ме ня бы ли ум ные лю ди, ко-

то рые иска ли то же, что ищу я се го д ня.

И, мо жет быть, они че го-то на шли, и стоит

чи тать их кни ги, смот реть и старать ся по нять

их карти ны и фото гра фии?»

Пра ви ла есть, как уже по нят но, они нуж ны

для то го, что бы при съем ке не ду мать. Если

в кад ре два близ ко рас по ло жен ных объ е к та,

один нуж но сдви нуть вле во, а вто рой — впра-

во. Ес ли вы сни ма е те дви жу щий ся объ ект,

ма ши ну или бегу ще го спорт с мена, пе ред ним

нуж но ос та вить боль ше сво бод ного ме с та.

Или пред ла га ет ся по мещать центр компо зи -

ции на пе ре се че нии линий золо того се че ния

(закон третей). И так да лее, и тому по доб ное.

Это пра вила на ка ж  дый день, дажж же не прави -

ла, а ре цепты по из го то в ле нию «хоро ше го»

сним ка. В них есть ра ци о нальное зерно,

но при ме нять их нуж но об ду манно. В ка ких-

то слу ча ях неболь шое от кло нение от зо ло то -

го се чения го раз до цен нее, чем из ме ре ние

ли нейкой. Иног да пе ред ма гг шиной нуж но ос -

та вить больше ме с та, чем за ней, а ино гда —

и мень ше. Так что нару ше ние всех и вся че -

ских пра вил оправ дан но, ес ли сде ла но пред -

на ме ренно и дейст ви тель но не об хо ди мо.

Пра ви ла по мо га ют, ко гда не зна ешь, что

де лать. И они же меша ют, ко гда зна ешь.

На пом ним еще раз: ка ж дая ком по зи ция

не по втори ма и стро ит ся всякий раз зано во,

какие-то удачные соче та ния или отно ше ния

од ной ком по зи ции невоз мож но ис поль зо -

вать в дру гой. Это мож но на звать за ко ном

компо зи ции, он спра ведлив во всех слу ча ях. 

Бо лее то го, как это ни па ра до к саль но,

на чи на ю щий фо то лю битель, ко то рый не

отрывает ка меру от глаз и кла дет ее на

ночь под по душку, мо жет со вершен но слу-

чайно сделать уди витель ные сним ки, пото-

му что про сто не зна ет, как надо снимать.

А человек, получивший фотогра фиче ское

образо ва ние и зна ющий «пра вила», таких

не стан дарт ных фото графий не сдела ет,

во вся ком слу чае созна тель но.

А. Кар тье-Брес сон ге ниаль но ска зал в

одном из интервью: «Я при знаю принципы,

но не навижу пра вила».

Под принципами можно понимать за ко-

ны вос при ятия. Они не сво дятся к ка ким бы

то ни бы ло правилам. Они не о том, как

должно «сочинять» изо бра жение, а о том,

как это сочинение воспри нима ет ся. Это не

рецеп ты, а имен но прин ципы, от ве ча ю щие

осо бен ностям на ше го воспри ятия рав но ве -

сия, сим мет рии, рит ма, дви жения, единст-

ва, гар монии и цель ности, а в конечном

сче те — содержания ком пози ции.

Компо зиция долж на быть уравно ве шен -

ной. Это прави ло. Но его часто при ходит ся

на ру шать. Об ра тим ся к примерам (не кото -

рые из этих ил лю ст ра ций уже встреча лись в

кни ге рань ше), что бы попы тать ся понять,

по чему та кие нару шения дей ст ви тель но не-

обхо димы в каж дом конкретном слу чае и

что имен но в компо зиции ока за лось более

важ ным, не же ли равно ве сие.

Снимок с подушкой и старушкой (илл.

586). Круп ная бе лая форма в левой ча с ти

снимка, ко нечно, значи тельно лег че пра вой

темной, поч ти черной его части. То есть о

рав но весии не мо жет идти и речи.

Что мож но сде лать? Например, скад ри-

ро вать снимок спра ва (илл. 587). Но то г да

на не го невоз мож но смо треть без слез. Мы

по те ряли что-то очень важ ное — это очерта -

ния подуш ки и спины старой женщины. Ес ли

прибег нуть к обоб щен но му, гео ме триче ско -

му языку, то, собст венно, ос новная компо зи -
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ци онная идея заклю ча лась имен но в том,

чтобы впи сать полу круг в пря мо уголь ник.

Но, ска же те вы, ка кое отно ше ние гео ме т-

рия име ет к содер жа нию этой фо то гра фии?

Са мое пря мое: полу круг лый кон тур объ е ди -

ня ет обе фигу ры в од но изо бра зи тель ное

це лое, а зна чит, вы ра жа ет тем са мым их

смы сло вое единство, нерас тор жи мость, что,

в конечном счете, и яв ля ет ся содер жа ни ем

этой фо тографии. Тем более, что сверху мы

обнаруживаем еще одну подобную кривую.

Та кая ли ния на геоме т ри че ском уровне

гар мо нич на с фор мой пря мо уголь ни ка, ком-

фортна для гла за, то есть кра гг си ва са ма по

себе в отры ве от предмет но сти. А на смы-

сло вом уров не эта ли ния содер жа тель на,

ибо приво дит зри те ля к идее един ст ва двух

не со по с тави мых по то ну и содер жа нию объ -

е к тов: жи кк вого и не жи вого, бе лого и чер но го.

Это и есть то самое глав ное, что мы об на ру -

жили в дан ной фо то гра фии.

Ва риант кад ри ро ва ния, рав но как и дру -

гой — про дол же ние сним ка вле во (илл. 588),

пол но стью уничто жа ет нужное прочтение

фотографии. Как и во многих слу ча ях, ин-

фор мация в снимке та же, а со дер жа ние

дру гое. Оно сводит ся только к изображен-

ной на сним ке ситу ации, изобра зи тель ный

язык не ра бо та ет. Компо новка, при чем

«пра вильная», урав но ве шен ная, есть, а ком-

по зиции с ее но вым само стоя тельным со-

дер жа нием нет.

Пра вило на ру шено, а прин цип вос при -

ятия равно весия (или его от сутст вия) не из-

ме нил ся. Напом ним, что урав но ве шен ная

ком по зи ция выгля дит бо лее устой чи вой; не-

урав но ве шен ная, на оборот, вызы ва ет опре-

де ленное напряже ние в от но ше ни ях рам ки и

ком по нен тов, у ко то рых по я в ля ет ся «же ла -

ние» из ме нить свое поло же ние в рамке на

бо лее комфорт ное.

Мож но го во рить о рав но весии в дру гом

смысле — как об ус той чи вости рам ки кад ра,

об отсутст вии стремления ее гра ниц сдви -

нуться впра во или вле во, вверх или вниз.

Но устойчи вость рам ки – бо лее ши ро кое

по ня тие, это не бу квальное равно ве сие, ба -

ланс тональ ных масс в ле вой

и пра вой час ти снимка.

Здесь важ но не толь ко фор-

мальное рав но ве сие обоб -

щенных геоме три ческих фи-

гур или масс, но и напра -

влен ность, очерта ния групп

от дельных фи гур, их со гла-

со ванность, воз ника ющее

на пря же ние. И, кроме того, 

конеч но, смы словое на пол -

нение ком по нен тов, зна чи-

мость от дель ных вы де лен -

ных дета лей.

Ино г да пу с тая, не урав но-

ве шенная часть кадра со-

вер шенно не об ходима и не

раз ру шает цельности ком по-

зиции, а ино гда вызы ва ет

бо лез нен ные ощу ще ния у

глаза. Один подоб ный при -

мер — сни мок с маль чи ком у

бе лой сте ны — мы уже рас-

сма трива ли. А вот еще один:

зна менитая фото гра фия

П. Хорста (илл. 589). Фигу ра

женщины смеще на впра во, в

ле вой час ти снимка мы об-

на ру жи ва ем сви са ю щий ку-

сок тесь мы. Незначи тель-

ная, каза лось бы, де таль

ста но вится чуть ли не са мой

главной, именно че рез нее

мы при ходим к содер жа нию.

Правда, есть и другая

при чина цельности этой за-

ме ча тель ной компози ции.

Ли нией скамейки она оп ре-

делен но делит ся на две час-

ти. При чем, их от ноше ние

дос та точ но гармонично. Нижняя часть со-

вер шенно устой чива, вер ти каль тесь мы

сле ва и по лукруг тесь мы спра ва, ди а го -

наль ная тень под сиденьем — это как бы

са мо стоя тель ная ком пози ция.

Но имен но тесь ма связы ва ет обе ком по -

зиции во еди но, как изобра зи тель но, так и по
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смыслу. Начав шись свер ху как часть кор се -

та, она продол жа ет ся в ниж ней части кадра,

приоб ретая особую значи мость, стано вясь

чем-то очень кра си вым, женст вен ным.

Не до пу с тимость верти кальной или гори-

зон тальной ли нии, кото рая де лит кадр на

две час ти или, что са мое страш ное, попо -

лам, — еще од но прави ло компо зи ции для

на чи на ю щих.

А вот при мер его удачно го нару ше ния

(илл. 590). Чер ная поло са-провал под ваго -

ном элек т кк рич ки про хо дит прак ти че ски посе -

ре ди не кад ра. Но сни мок не распа дает ся на

два са мостоя тельных. Поче му?

Элек ткк рич ка и сту пени вни зу одина ко во

се рые. Ритм свет лых сту пенек по вто ря ет ся

ритмом го ризон таль ных ли ний на ва го не

(осо бенно активны бе лая поло са на ва го не и

ниж няя бе лая сту пень ка). Ком по зи ци он ный,

зритель ный центр кадра — бе лый просвет

под вагоном. Пер спе к тив но это белое где-то

да ле ко по ту сторону элек ткк рич ки. К не му ве -

дут схо дя щи е ся линии, обра зо ван ные тем -

ной тра вой в ниж ней ча сти снимка. Пер вая,

вос ходящая ди а го наль продол жает ся повто-

ром черного ящика под ва го ном и черно го

окош ка спра ва вверху. Вто рая диа го наль

обра зу ется свет лым ок ном ва гона и подоб -

ным ему просветом в цен т ре.

Таким об ра зом, верх няя и ниж няя час ти

этого сним ка объе ди не ны мно го чис лен ны ми

свя зями, тональ ными и ли ней ны ми. Это вы-

зы ва ет ощуще ние неслу чай ности, оправ -

дан ности та ко го соеди не ния, за ста в ляет ис-

кать в нем смысл. Сходя щи еся ли нии и

ди а го на ли ве дут глаз пря мо под колеса к да-

леко му просвету в центре кад ра.

Снимок на ро чито делит ся чер ной поло -

сой на две части, это как бы два ми ра. Вме -

сте с тем, един ство опасного для жиз ни ва-

гона и безобидной тра вы вни зу, по до бие

этих не со по с тавимых объ е ктов несколько

сни ма ет смысло вой контраст между ни ми,

пре уменьшает опасность.

И на обо рот, опас ность эта значитель но

уси лива ет ся, ес ли скадрировать верх нюю

часть снимка (илл. 591). Но в чем же дело,

никакой элек трички уже нет, про сто это

черное небо над до рожкой? При чина в дру -

гом, черное небо днем — это символ, знак

опас ности, бу ри. Именно так мы его вос -

при нимаем в при ро де.

Многие фо то графы специ ально ищут

символиче ские детали, что бы «на пол нить»

свои сним ки содержанием. Нужно от ме-

тить, это дру гой язык, во вся ком слу чае не

художественный, фор ма в нем не сущест-

венна. За то сло варь символов предста вля-

ет возможности на все слу чаи жиз ни. Так

что очень удобно и, главное, доволь но про-

сто. Напри мер, один из са мых силь ных

символов — это крест. Сколь ко снимков с

кре стами мы видели, это случайно встре-

тив шиеся вер тикаль и горизонталь, пере-

плет окна и мно гое дру гое!

Интер пре тацию снимка с элек т ричкой

мы опус ка ем, однако сто ит упомянуть, что

автор, тогда еще мо ло дой, дал ему рабо-

чее название «Меч та самоубийцы».

В снимке с моряками Ю. Сми та равно ве -

сие, ко нечно, ус лов но (илл. 592). Та кое по -

стро е ние компо зи ции, когда ди а го наль

идет из уг ла в угол и де лит кадр ровно по -

полам, тем не ме нее, необходи мо, ес ли

вспомнить тот смысл, который в  нем обна-

ру жили — де ление на два ми ра, жи вых и

мертвых.

Фо то гра фия Л. Фри да так же дале ка от

рав но весия (илл. 593). Устой чи вость рам ки

оп ре деле на линейной компо зи ци ей: верти-

ка лью дере ва справа и по лу кругом от ма-

шины че рез стариков в черном к мо гиле в

ле вом ниж нем углу.

Этот сни мок, конечно, не урав но ве шен

(илл. 594), однако, труд но пред ставить себе

его в дру гой рамке. Та кое же сткое кадриро-

вание в данном слу чае необ ходимо, оно да -

ет ощу ще ние изо ли ро ван ности на шей па-

рочки, стрем ле ния их к уеди не нию.
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А эта фото графия удач на только пото му,

что удач но скадриро вана (илл. 595). Поло-

жение рам ки ди к тует ся не балансом черно-

го и белого, а только выра зи тель но стью

чер ной формы, сораз мер но стью ее час тей,

и ни чем иным.

Те перь вер немся к снимку Абба са (илл.

596). Равно ве сие отсутствует. Симметрич -

ное по ло жение кре ста в рамке совер шен но

не со от ветствует асимметрии чер ной фигу-

ры, в осо бен ности головы, смещен ной

впра во. А ведь имен но она наиболее вы де-

ле на, свет лый  крест поч ти сли вает ся со

сте ной. Прямые уг лы кре ста в кон фли к те

с ок руг лы ми ли ни я ми плеч.

Фо то гра фия все гда дей ст ву ет на не -

сколь ких уров нях. Пер вый — ин фор ма ци он -

ный, это уровень ло ги че ско го вос при ятия.

В снимке Аб ба са не обыч но, что этот хри сти -

а нин — аф ри ка нец, что со в сем не хри сти -

анский крест в его ру ках, муче ни че ское вы-

ра жение ли ца — все это уже ин те рес но.

И это пой мут все зрите ли.

Второй уро вень — изобра зи тель ный. Это

вос при ятие эмоци о наль ное. И здесь спря -

та но глав ное. Фа к тура сте ны та кая же мор -

щи нистая, как кожа чер ного че ло века. Го-

ло ва его как-то стран но об ре за ет ся

кре стом, она ма ленькая, как у ребенка. Это

увидят поч ти все*.

А вот воз никающее в кад ре на пряжение,

да в ле ние рам ки, стре мление ее про дол-

жить ся вверх и впра во по чувствуют, ощу-

тят да ле ко не все.

По су ти — это ан тикомпо зи ция, на ру ше ны

все прави ла построения кад ра. Такая ком по -

новка, стро го го во ря, — это по определению

не компо зи ция, в ней нет ни цельно сти ни

гар монии. Но в резуль та те воз ни к ла нокк вая

вы рази тель ность, и в ней мы обна ру жи ли со -

дер жа ние.

Важ но от ме тить, что эф фе к ты по кк доб ной

не стан дартной компо новки мы мо жем

объяс нить исключи тельно с помо щью тех же

ка те горий ком по зи ции: симме трии и асим-

метрии, равно весия, гармонии и цель ности.

Дру го го язы ка у нас про сто нет. Пра вила на-

ру ше ны, а принципы вос при ятия те же, они

дей ству ют во всех слу чаях  пото му, что ос но -

ваны на объек тив кк ных законах психо логии

зри тель ного воспри ятия изображе ния.

Так что ка кие-то прави ла или ком кк по зи ци-

онные нор мы су щест ву ют. Но во мно гих слу -

чаях необ хо ди мы небольшие или даже зна -

чи тельные на ру шения этих пра вил. Иног да

это вызы вает лишь не при ятие, раз дра жение

гла за и ничего боль ше. Но ино гда — умно жа-

ет содер жание, ес ли от сту пление это оп рав-

дан но, ес ли та кое на ру шение (и ас со ци а ции,

им вызванные) приводит к но вой вы ра зи-

тель но сти, то есть к новой компо зи ции.

15. Диалог
о по нимании (c. 244)
Чи та тель: Мне понра вился ваш ана лиз это -

го снимка. Но поймет ли эту фо то гра фию

хоть один чело век без ва шей по мо щи?

Ав тор: Ну, во-пер вых, все сказан ное

мною, согласитесь, дос та точ но объе ктивно.

Если бе лая геоме трическая фигура на хо-

дится на од ной вер тикали с дру гой, с этим

никто спо рить не станет.

Во-вторых, читатель или зри тель и не

должен понимать все это, его задача по чув-

ст вовать в сним ке ка кую-то тай ну, за гадку,

пусть да же он ее и не раз га дает (это де ло

спе ци а ли ста). Здесь, как и во всех случа ях

вос при ятия фор мы, ха ра к тер такого вос-

при ятия имен но подсоз на тель ный.

Кро ме то го, этот сни мок не пред по ла га-

ет од нозначного про чте ния. Он «це пля ет»

подготовленного зрителя со г ла со ван но-

стью дета лей; конту ром, объе диня ю щим

обе фигуры в одно це лое; устой чи во стью

рамки, которая оп ре де ля ет ся ком пози цией

из трех бе лых фи гур. И, ко нечно, ос тавля ет

ши рокий про стор для ассоциаций, интер-

* Есть, ко неч но, и дру гие уров ни восп риятия. Нап ри мер, субъек тив ный, что-то на фо тог ра фии вы -

зы ва ет у зрите ля его лич ные вос по ми на ния или ас со ци а ции.

596. Аббас
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пре та ции, воз ника ющей у зри те ля. В нем

боль ше подтек ста, чем прямо го тек ста,

то есть инфор ма ции на по верх но сти. Че ло -

век, не воспри нима ющий под текст, ни че го

в этом сним ке для се бя не найдет.

В этой кни ге мно го ска за но о борь бе двух

вос при ятий, свой ст вен ных лю бо му че ло ве -

ку — ло ги че ско го (или конструктивного)

и под соз на тель но го (или композиционного).

Проб лема толь ко в том, что логи че ское вос -

приятие на по верх ности, а под соз на тель ное,

в нашем случае — зри тель ное, глу боко

спря тано и в соз на ние не до пу с ка ет ся.

Так что нуж но сказать пря мо: с одним

логи че ским восприя тием в кар ма не,

или с одним только, отвечающим за логику,

по лу шарием моз га в го лове беспо лез но не

толь ко хо дить на выстав ки, но да же спра -

шивать, что та кое искусство. Никто не смо-

жет объяс нить это го такому зрителю, слу-

ша те лю, чи та те лю.

Вос приятие долж но быть гар моничным

со че танием рассудка и чув ства. На одной

но ге далеко не уйдешь.

По поводу понимания, точ нее, непони-

ма ния, расска жу одну любо пыт ную исто-

рию, свя занную с этой фо тогра фи ей.

Во вре мена борь бы с пьянством она бы -

ла опуб ликована в журнале «Трез вость и

культу ра». А жур нал этот рас про стра нялся,

главным образом, сре ди во енных.

Эту ис то рию расска за ли мне спу стя мно -

го лет неза ви симо друг от дру га два че ло ве -

ка. Один в то вре мя был хи рур гом в Аф га ни -

ста не, вто рой слу жил на подводной лод ке.

Так вот, сни мок этот пользо вался в армии

просто не обы чайной попу ляр но стью, его вы -

ре зали из жур на ла и ве шали на сте ну пала-

ты или ку бри ка, его ко пи ро вали и пе рери со-

вы вали, на не го чуть ли не моли лись.

Причина оказалась чрезвычайно про ста,

все мысли муж чин на во енной служ бе, ес-

тественно, о женщинах, ос тавшихся до ма.

С кем они, целу ет ли их кто-то другой?

А здесь, на этой «ико не» для оди но ких

мужчин, во ро ча ю щихся в по стели, обна-

ру жи ва ет ся велико леп ный выход — же на

це лу ет дочь, а дочь це лу ет же ну. И боль-

ше ни ко го!

Этот при мер по ка зы вает, насколько не-

предска зу ема судьба, успех, интер пре та ция

зри телем той или иной фото графии. Мы ни-

когда не угадаем, что уви дит в ва шем сним-

ке зритель. Очень немно гие вос при нимают

в фото графии имен но то, что в ней дейст ви -

тель но содер жит ся. Ос тальные же увидят

только то, что им хо чет ся ви деть.

16. Диалог
о ше деврах (c. 264)
Чи та тель: Вот вы го во рите «ше девр»,

«уникаль ная фотография» и так да лее, хо-

тя в пре ди сло вии обе щали не упо т реб лять

эти сло ва слиш ком ча сто. Меня интересу ет,

откуда вы взяли, что вот эта фотогра фия

именно шедевр и никак не мень ше? И,

в конце кон цов, кто разрешил вам давать

такие край ние оцен ки? Вы сове то ва лись со

специалистами, или проводи ли обсуж де-

ние в Ин тернете? Или это ре шение какого-

то тайного круж ка из бран ных? Но  мне, на -

при мер, оно со вершен но не понятно!

Ав тор: Спа си бо за хо ро ший вопрос.

Прежде все го, хочу заметить, что я пре-

крас но пред ста вляю, какие огром ные раз -

рушения способ ны производить та кие сло-

ва. Они взры ва ются как бом ба. Стоит

толь ко гром ко про изнести по добное на фо -

тогра фической сцене, из-за ку лис сразу

раз дается хор оби женных статистов: «По -

чему шедевр, ка кой ше девр, не понима ем,

вот у нас ес ть...» Ну лад но еще, ес ли речь

идет о ше деврах Брес сона, с этим вроде

бы сми ри лись, при вы кли. Но ка кой же

взрыв не го до вания вызовет сооб ще ние

о том, что никому не извест ный фо тограф

и вдруг тоже снял ше девр!

Можно, конечно, про ве с ти всена род ный

опрос в Интер не те, дейст ви тель но ли гени-

а лен Анри Кар тье-Брессон? Фо то гра фи че с-

кий на род в который раз не смо жет ни до

чего до го во рить ся. Бу дет по лярный раз брос

са мых раз ных мне ний и мно го шу ма. А кон-
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чится ни чем. Во-пер вых, го ло со ва нием та -

кие ве щи не реша ют ся. А во-вто рых, на ка -

ком язы ке мы бу дем общаться: «нра вит -

ся–не нравит ся»? Ка кой ар гу мент можно

вы дви нуть про тив прими тив но го «мне не

нра вится», кро ме раз ве уда ра ниже по я -

са — «это твои про б ле мы»? У нас нет еще

до с та точ ной куль ту ры по ни ма ния фо то гра -

фии, нет куль ту ры язы ка, по ня тий, не об хо-

ди мых для то го, что бы об су ж де ние ста ло

аде к ват ным.

А те перь по су ти ваше го во п ро са.

Вы и са ми по ни ма е те: для то го, что бы

пуб лич но вы ска зать свое мнение, не нуж но

спра шивать раз реше ния у спе циа ли стов

или про стого наро да. А тем бо лее се го д ня,

ко гда де мо кратия раз ви та настоль ко, что

лю бой мо жет напи сать все, что ду ма ет, и за -

ко пать это на клад би ще Интер не та, по ста-

вив тем самым вир ту альный па мятник сво -

ей глупости. При чем ни один разум ный

че ло век не ста нет это чи тать или коммен ти -

ровать. Кро ме тех «писа те лей», кото рые на -

ходят смысл в таком об ме не сво ими «откры-

ти я ми».

Можно, на при мер, заявить: «А я не сог-

ла сен со Львом Толстым!» Или: «Мои кар-

точ ки — это на сто ящее искус ство, а вы ни-

че го в искус стве не по нима е те». Для того,

что бы по весить эту оригиналь ную мысль на

ка ком-нибудь сайте, не тре бу ет ся даже

справ ка от психиа тра. Это дей ствитель но

без о пасно, ес ли даже те бя и назовут дура-

ком, все гда можно с до с тоинством от ве-

тить: «Сам дурак», не утру ждая се бя из-

лиш ней ар гументаци ей.

Нужно сказать, я из дру гого времени, ко-

гда ни демо кра тии, ни Интернета не бы ло.

Правда, думать не за прещали, и я только

этим и занимал ся.

Нужно быть настолько уверенным в сво-

ем мнении, что бы от важится зая вить:

«И че рез год, и че рез 10 я повторю то же

самое. А ес ли мне не по везло, и я в чем-то

до пустил ошиб ку, я же пер вый в этом при -

знаюсь». Все эти мыс ли, идеи или за коны

должны быть, ес ли хотите, вы стра да ны. Та -

ким об разом, я несу полную от ветствен-

ность за все то, что говорю или пишу.

Для это го од новре мен но с уверенно стью

в пра вильности то го, о чем ты говоришь,

нужно ежедневно, ежечас но со мне вать ся

в ка ждом сказанном слове, в ты сячный раз

прове рять каждый тезис и ка ждый ар гу-

мент. Поверьте, это очень тяжелая рабо та

и трудная жизнь, бессонные ночи и дол гие

периоды де прессии, ес ли понять что-ли бо

не удается. А кроме то го, еще нуж но выслу -

шивать лю бую критику и ста рать ся най ти

в ней ра цио наль ное зер но.

Должен ска зать, что, ко нечно, самое тру -

д ное — объе ктивно оценивать свои фо то-

графии. Но с годами и это уме ние при хо-

дит. Необходи мо по стоянно рабо тать

с ар хивом, выбра сывать все сла бое, ба-

наль ное, слишком оче вид ное.

Но бывает и по-дру гому. Вот какая-то

фо тография. И выкинуть ее ру ка не под ни-

ма ет ся, и по нять, что в ней хорошего, не-

воз мож но. То есть нет полной уве ренности,

что это действитель но вы да ющаяся ра бо-

та, но вме сте с тем что-то в ней уга дыва ет -

ся, видится. Это слабый сигнал, к не му

нужно при слу шать ся.

Ино гда на ре шение столь удивитель ной

за гадки ухо дят го ды. Один та кой сни мок

проле жал у ме ня в сто ле 9 лет, прежде чем

я по верил в не го и окон ча тельно убедился,

что он в са мом де ле ис клю чительный*.

Мно гие фотографии, свои и чу жие, носишь

в голове десятки лет, прежде чем удает ся

понять, в чем их се крет и как они ра бо та ют.

А тем време нем фото гра фи че ская жизнь

идет сво им чередом. Прово дят ся конкурсы,

* Если ваш новый снимок так хорош, не надо спешить его показывать — пусть пока полежит или

повисит на стене. Через десять лет он станет еще лучше или выяснится, что это была ошибка. 

И на том спасибо! А если за эти годы кто-то сможет сделать такой же, значит, ваш не так уж и

хорош. Тем более спасибо!



ко го-то награ ж дают преми я ми, ко му-то пре-

мий не да ют, и они обижа ют ся. На с коль ко

это объе к тивкк но, насколько хороши фото гра-

фии награ ж ден ного? Или же в ко то рый раз

это дока зы вает пороч ность ме то да, когда

9 или 11 чле нов жю ри с со вер шен но раз лич -

ны ми взгля дами на фо то графию и уров нем

под го тов ки, лю ди, кото рые ни при ка ких ус -

лови ях не мо гут прий ти к еди но му мнению,

постав ле ны в такие ус ло вия, что вы ну ж де ны

к не му прийти, на градив одно го и оби дев

дру гих.

По я в ля ют ся мо ло дые фото гра фы со

сво им не прияти ем про шло го и агрес сивно-

стью. Есть ли в их «изобре тениях» не что

прин ци пи аль но но вое, или это по вторе ние

старого?

Куда идет фо тография, как из менится

она в будущем с по я влением но вых техно-

логий, что ос та нется, а что ум рет или, мо -

жет быть, наобо рот, ро дится?

Все это необхо ди мо постоянно изучать

и делать выводы.

Так что согласитесь, если дер жать это

в голове, постоянно ду мать об этом, лет че -

рез 20 или 30 можно и по делить ся сво и ми

со об ражени ями с други ми.
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