
О
бщ

ес
тв

о

1�1УДК 7.038.53:77
ББК 85.1

Н.Н. Дроздова-пичурина 

ХудожествеННые парадигмы фотоискусства: 
методология аНализа

Предлагается способ изучения фотоискусства с точки зрения концепции художественных 
парадигм. Автор опирается на работы Г.Г. Дадамяна, В.И. Тюпы, Б.М. Бернштейна, 
применяющих парадигмальный подход к исследованию искусства и художественной куль-
туры. Обоснована возможность изучения художественных парадигм фотоискусства. 
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На протяжении ХХ века фотография 
являлась едва ли не наиболее востребо-
ванной формой художественного творчест-
ва. Интерес искусствоведения к работам о 
фотографии обусловлен несколькими фак-
торами. Во-первых, формированием раз-
личных концепций фотографии и богатым 
теоретическим материалом, накопленном 
критиками, философами, социологами, ви-
зуальными антропологами. 

Во-вторых, анализ фотографии как со-
циокультурного и художественного феноме-
на позволяет совмещать различные методы 
и подходы, привлекать в искусствоведение 
накопленный другими науками опыт, обо-
гащая искусствоведческую методологию. 

В-третьих, существующие научные кон-
цепции на сегодняшний день легитимизи-
руют фотографию в качестве объекта искус-
ствоведческого исследования. 

И, наконец, при кажущейся на первый 
взгляд полноте уже изученного материала, 
история фотографии позволяет находить 
все новые источники информации, на осно-
ве которых могут быть сделаны не только 
локальные открытия, но и переоценены 
или проанализированы с новой стороны 
уже устоявшиеся представления о разви-
тии искусства. 

На данном этапе феномен фотографии 
наиболее изучен такими дисциплинами 
как социология, психология, философия, 
культурология, но недостаточно изучен 
как самостоятельное художественное яв-
ление. Фотография на протяжении всей 
истории своего существования восприни-
малась по отношению к искусству в целом 
с разных точек зрения. 

Фотографию понимали и как обособ-
ленное культурное явление, и как разно-
видность изобразительного искусства, 
также к фотографии применялся термин 
«техническое искусство», а фотографию 
рассматривали в качестве основы для 
прочих технических искусств – кино и 
телевидения. Каждый из существующих 

подходов к феномену фотографии в рам-
ках гуманитарных и социальных наук вы-
бирает различные отправные точки для 
ее изучения, что обнаруживает некото-
рую разобщенность подходов к ее изуче-
нию. Искусствоведение же, как правило, 
не выходит за рамки анализа фотоизоб-
ражений и художественных практик фо-
тографии. 

На трудности построения общей схемы 
истории фотографии на базе укоренив-
шихся подходах истории искусства с ее 
«квазибиологической периодизацией», то 
есть разделением периодов рождения, зре-
лости и упадка, указывает М. Фризо [4]. 

На наш взгляд, в условиях видового и 
типологического усложнения фотоискус-
ства ощущается необходимость разработ-
ки новых критериев оценки фотографии 
и разработки новой концепции, которая 
позволит в рамках искусствоведческого 
изучения фотоискусства объединить раз-
личные направления исследований. 

В данной статье мы рассматриваем 
возможности парадигмального подхода 
в изучении фотоискусства. Для этого не-
обходимо, во-первых, опираясь на уже су-
ществующие исследования фотографии, 
воспользоваться методологией, ранее не 
применявшейся к анализу фотоискусст-
ва, а именно, парадигмальным подходом 
и обосновать его выбор; во-вторых, дать 
научное определение понятию «худо-
жественная парадигма фотоискусства»; 
в-третьих, отобрать признаки, структу-
рирующие художественную парадигму 
фотоискусства; в-четвертых, структуру 
такой парадигмы, в соответствии с кото-
рой возможна историческая типологиза-
ция фотоискусства.

парадигмальный подход в искусство-
ведении и его применение к фотоискус-
ству. Термин «парадигма» имеет широкий 
спектр значений и применяется в различ-
ных областях гуманитарного знания, та-
ких как педагогика, эстетика, культуроло-
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гия. В искусствоведческих исследованиях 
парадигмальный подход не имеет широ-
кого распространения.

В искусствоведении одним из самых 
методологически и терминологически 
проработанных исследований, постро-
енных на парадигмальном подходе, яв-
ляется труд Г.Г. Дадамяна «Атлантида 
советского искусства. 1917–1991». Опи-
раясь на концепцию научных парадигм 
Т. Куна, автор предлагает понимать па-
радигму как «систему господствующих 
общественных представлений (и соот-
ветствующую ей систему социального 
поведения) конкретного исторического 
времени» [3, с. 25]. Также он замечает, 
что «в каждой парадигме социальное бы-
тие образует единое историческое и ду-
ховное пространство со своими приори-
тетными идеями, которые воздействуют 
на тенденции художественного процесса 
конкретного времени и, в известной сте-
пени, на развитие искусства. 

Научный конструкт – парадигма –  
дает возможность объективного описа-
ния характеристик социальной психо-
логии общества, его норм, ценностей, 
идей, идеалов и систем поведения» [3,  
с. 25]. Внимание в работе Г.Г. Дадамяна 
сосредоточено на парадигме как таковой 
и предполагает определения понятия 
«художественная парадигма» или «пара-
дигма художественности». 

Парадигмы художественности рассмат-
ривает в своих работах филолог В.И. Тю- 
па. Он использует понятие «культурных 
парадигм художественности» примени-
тельно к литературоведческой практике 
также по аналогии с парадигмами научно-
сти Т. Куна. «Парадигмы художественнос-
ти далеко не сводятся к творческим про-
граммам деятелей искусства. Это, скорее, 
рецептивные “программы” воспринима-
ющего сознания, которому принадлежит 
решающая роль в организации творчес-
кого процесса (писатель является пер-
вочитателем своего текста, облеченным 
властными редакторскими полномочия-
ми)» [6]. При этом В.И. Тюпа напрямую 
соотносит парадигмы художественности 
с историческими художественными на-
правлениями, например классицизмом, 
романтизмом и т.д.

В отношении фотоискусства термин 
«парадигма» используется крайне редко. В 
основных выводах исследования «Поэти-
ка советского фотоавангарда и концепция 
производственно-утилитарного искусства» 
А.Н. Фоменко указывает на формирование 
в начале 1920-х годов новой художествен-

ной парадигмы, «составными частями ко-
торой были, с одной стороны программа 
перехода от автономных форм искусства к 
формам производственно-утилитарным, а 
с другой – освоение фотографической тех-
ники» [7, с. 10]. В данном случае термин 
«парадигма» не является ключевым. 

Р. Сарторти в рамках анализа советс-
кой фотографии сталинской эпохи автор 
указывает на противоборство фотокуль-
туры-I, то есть «фотографии авангарда, 
объявленной “новым видением”» [5, с. 145], 
и фотокультуры-II, то есть «фотографии, 
сформировавшей эпоху сталинизма» [5, с. 
145]. Это разделение проводится по ана-
логии с культурой-I и культурой-II В. Па-
перного и не предусматривает разработки 
концепции, применимой для исследова-
ния всего исторического развития фотоис-
кусства.

Представление о парадигмах задает 
определенную область ценностных ори-
ентиров. Применение парадигмального 
подхода позволяет нам решить ряд задач. 
Прежде всего, эффективно исследовать 
фотоискусство в его исторической дина-
мике. В рамках данного исследования мы 
исходим из понимания парадигмы как 
исходной концептуальной схемы, модели 
постановки проблем и их решения, гос-
подствующих в течение определенного ис-
торического периода. 

Также выявление парадигмальных 
процессов может служить методологичес-
кой основой для изучения фотографии как 
вида искусства. Парадигмальный подход 
в искусствоведении позволяет отказаться 
от элитарных установок искусствознания, 
таким образом, художественное явление 
должно рассматриваться в одинаковой 
степени как на примере известных, вы-
дающихся проявлений, так и на примере 
маргинальных. В случае с фотографией 
наряду с произведениями признанных 
мастеров рассматривается, например, фо-
толюбительство.

определение художественной пара-
дигмы фотоискусства. В исследовании ху-
дожественных парадигм фотоискусства мы 
придерживаемся мнения, что необходимо 
обобщить опыт указанных выше авторов, 
применявших парадигмальный подход, и 
вывести специфическое определение, при-
менимое для фотоискусства. 

Таким образом, художественная пара-
дигма фотоискусства – это целостное пред-
ставление о смысле, значении, сути и цели 
фотографии в широком ее понимании, ре-
ализованное в конкретном художествен-
но-историческом контексте и выраженное 



О
бщ

ес
тв

о

1��посредством господствующего художест-
венного метода. 

методология построения типологии 
художественных парадигм фотоискус-
ства. При отборе признаков, структури-
рующих каждую парадигму, мы будем 
руководствоваться тремя условиями, 
обозначенными Г.Г. Дадамяном: выбран-
ный признак должен присутствовать во 
всех парадигмах. Он должен быть репре-
зентативным, т.е. в достаточной и необхо-
димой мере отражать специфику каждой 
из парадигм. В случае взаимозаменяемос-
ти нескольких признаков исследователь 
вправе выбрать тот из них, который, по 
его мнению, наиболее точно, ярко и вы-
пукло выражает специфику целого – па-
радигмы. 

Совокупность признаков должна как 
можно более полно воспроизводить раз-
нообразие социальной и художественной 
жизни в каждой из парадигм. Лишь в этом 
случае парадигма способна с достаточной 
полнотой отражать специфический кон-
текст своего исторического времени. В 
случае с фотоискусством такой подход поз-
воляет провести анализ в общественном и 
идеологическом контекстах.

Для плодотворного анализа фотогра-
фии и выделения типов художественных 
парадигм фотоискусства необходимо 
классифицировать выявленные призна-
ки. В качестве методологической основы 
для создания теоретической структуры 
художественных парадигм фотоискусства, 
по которой возможно было бы рассматри-
вать любую из подобных парадигм, нами 
выбрана концепция исторической типо-
логии Б.М. Бернштейна, подход которого 
соединяет структурный и исторический 
подходы. 

Ценность подхода Б.М. Бернштейна 
заключается в том, что он позволяет пос-
троить типологию художественных пара-
дигм фотоискусства. Таким образом, за 
основу построения структуры мы берем 
построение историко-типологических мо-
делей. В качестве основы такого членения 
Б.М. Бернштейн предлагает представле-
ние о трех классах, служащих основой 
для упорядочивания типоразличитель-
ных признаков художественной культу-
ры. На наш взгляд, эти классы могут быть 
переложены с известной долей схематич-
ности на историю фотоискусства, и на их 
основе разработана специфическая клас-
сификация в соответствии с объектом ис-
следования. 

Таким образом, можно выделить три 
группы системных параметров, по кото-

рым будет осуществляться выделение ос-
новных типов художественных парадигм 
фотоискусства. Эти характеристики, меня-
ющиеся от типа к типу, Б.М. Бернштейн 
определяет как общие или несобственные 
(признаки первого класса), хотя они не яв-
ляются отвлеченными, а входят в ткань 
рассматриваемого явления. 

Признаки второго класса (определя-
емые как собственные) характеризуют 
автономность развития анализируемой 
системы, специфику развертывания и 
трансформации ее структуры. 

Наконец, признаки третьего класса 
(признаки отношения) фиксируют процес-
суальную сторону отношения исследуемо-
го явления к системному целому (культуре) 
и к остальным его подсистемам [1]. 

К общим признакам художественных 
парадигм фотоискусства (признакам пер-
вого класса) нами относятся компоненты, 
составляющие философско-эстетическую 
программу исторического времени, кото-
рая задает всей системе эмерджентность. 
Это круг культурных и политических 
идей, присущие историческому времени 
социальные и художественные сверхзада-
чи, теории. 

Очевидно, что идеи фотоискусства 
коррелировали с социальными идеями, а 
также с изменениями эстетических кон-
цепций, взаимоотношениями власти и 
искусства, культурной политики. Таким 
образом, анализ признаков первого клас-
са направлен на выявление контекстных 
и причинных характеристик художествен-
ной парадигмы фотоискусства.

Собственными признаками каждого из 
типов художественной парадигмы фотоис-
кусства (признаками второго класса) явля-
ются, прежде всего, техника и художест-
венный метод. Развитие фотографической 
техники является основой для реализа-
ции художественного замысла автора, это 
та характеристика, которая обусловливает 
возможности проявления любой из пара-
дигм фотоискусства. Художественный ме-
тод – это доминанта каждого из типа пара-
дигм в смысле ее выражения. 

Стоит отметить, что понимание нами 
«художественного метода» основывается 
на утверждении Ю.Б. Борева о том, что 
«эта категория характеризовала способ об-
разного мышления, его исторически обус-
ловленный тип, на формирование которо-
го определяющее воздействие оказывают 
три фактора: 

1) эстетическое богатство действитель-
ности, 

2) миросозерцание художника, 
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3) художественно-мыслительный ма-
териал, накопленный в предшествующие 
эпохи (традиции, на которые художник 
опирается)» [2, с. 21]. 

Также акцент делается на социальном и 
историческом времени. В этой связи мож-
но анализировать степень унифицирован-
ности приемов, выразительных средств, а 
также темы, сюжета, образа, композиции, 
которые являлись доминантными. 

Необходимо также учитывать, что в 
каждой из парадигм фотограф мог дейс-
твовать не только в рамках теоретически 
обоснованного конкретного художествен-
ного метода, но и выходить за рамки или 
не следовать принципам единого художес-
твенного метода вообще. 

Признаки отношений (признаки треть-
его класса) в общем виде можно обозначить 
как социокультурные и художественные 
связи. Таким образом, задачей выявления 
этих признаков становится характеристи-
ка бытования фотопроизведений. Здесь 
важно рассматривать такие понятия как 
«норма», которая выражалась в регламен-
тации допустимых и недопустимых объек-
тов съемки; «ценность»; «идейность». Важ-
на также степень допустимого проявления 
авторского начала в произведении. Куль-
турно-содержательные смыслы произве-

дений при анализе признаков третьего 
класса рассматриваются не как факульта-
тивные, а в общей системе художественной 
парадигмы фотоискусства.

Стоит также учитывать, что любой 
тип парадигмы неоднороден. Он включа-
ет в себя элементы предыдущего и пос-
ледующего типов, таким образом, осу-
ществляя возможность художественного 
плюрализма.

Каждый из типов художественной 
парадигмы фотоискусства реализуется в 
доминантном для этого типа художест-
венном методе, как было показано выше. 
Но помимо этого реализация самих про-
изведений происходит посредством их 
репрезентаций как произведений искус-
ства в пространстве художественной ком-
муникации.

Концепция художественных парадигм 
фотоискусства существенно отличается от 
уже существующих научных концепций и 
подходов к изучению фотографии. Пара-
дигмальный подход к фотоискусству поз-
воляет раскрыть более широкий круг воп-
росов развития фотографии, рассматривая 
историческую, эстетическую, техничес-
кую, художественную и идеологическую 
составляющие, объединить уже существу-
ющие подходы. 
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