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Аннотация
В статье предлагается онтологический пересмотр оснований искусство-

ведческого анализа, традиционно опиравшегося на герменевтику стиля, вы-
раженную в системе бинарных оппозиций (от Вёльфлина до Баксендолла). 
В противовес этой реляционной модели, определяющей художественный 
феномен через его отличие от иного стиля, предлагается теория апофати-
ческой стилистики. Заимствуя основной жест из отрицательного богосло-
вия, эта теория постулирует, что художественный принцип или паттерн 
утверждает себя не диалектически, а через радикальное отрицание всего 
того, что им не является, – всей немой материальности мира «самих вещей». 
В статье приводится множество примеров из различных искусств, от клас-
сических до новейших, обосновывающих необходимость апофатической 
стилистики как субдисциплины искусствоведения и одновременно необхо-
димой практической части философии искусства, существенной для кор-
ректности интермедиальных обобщений. 

Обосновывается, что этот подход имеет прямые онтологические им-
пликации, входя в резонанс с проектом объектно ориентированной онто-
логии (ООО) Грэма Хармана. В рамках ООО произведение искусства по-
нимается не как репрезентация или продукт художественной воли, а как 
автономный объект, обладающий «сокровенной реальностью». Задача ху-
дожника, таким образом, смещается от мимесиса к акту выявления этой объ-
ектности, что трансформирует формулу, суммирующую дух дела Дюша-
на: «весь мир реди-мейдствует». Через переосмысление концепции индекса 
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Розалинды Краусс и категории «заданности» (в неокантианской и бахтин-
ской традиции) авторы статьи показывают, как апофатическая стилистика 
смещает фокус с антропоцентрических категорий интенции и культурного 
контекста («точка сборки») к встрече с инаковостью самого художественно-
го объекта в его самоценном бытии («точка оживления»). 

В статье обосновывается аппарат апофатической стилистики, дается 
подробная инновационная терминология этой дисциплины и обосновыва-
ются процедуры анализа. Это усиливает практический смысл статьи, делая 
ее не только вкладом в философию искусства, но также инструктивным ос-
нованием для анализа любых произведений искусства предложенным ав-
торским методом. 

Ключевые слова: апофатическая стилистика, объектно ориентиро-
ванная онтология, философия искусства, онтология искусства, концепция 
индекса, Розалинда Краусс, Грэм Харман, реди-мейд, паттерн-монада, за-
данность.
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Abstract
This article proposes an ontological revision of  the foundations of  art his-

torical analysis, which has traditionally relied on the hermeneutics of  style ex-
pressed through a system of  binary oppositions (from Wölffl in to Baxandall). 
In contrast to this relational model, which defi nes an artistic phenomenon 
through its difference from another style, the theory of  apophatic stylistics is put 
forward. Borrowing its fundamental gesture from negative theology, the theory 
postulates that an artistic principle or pattern asserts itself  not dialectically, but 
through a radical negation of  all that it is not–of  the entire mute materiality of  
the world of  “things themselves.” The article provides numerous examples from 
various arts, from classical to the most recent, substantiating the necessity of  
apophatic stylistics as a sub-discipline of  art history and, simultaneously, an es-
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sential practical component of  the philosophy of  art, crucial for the accuracy of  
intermedial generalizations.

The article argues that this approach has direct ontological implications, res-
onating with Graham Harman’s project of  Object-Oriented Ontology (OOO). 
Within OOO, a work of  art is understood not as a representation or a prod-
uct of  artistic will, but as an autonomous object possessing a “withdrawn real-
ity.” The task of  the artist, therefore, shifts from mimesis to the act of  revealing 
this objecthood, which transforms the formula summarizing the spirit of  Duch-
amp’s enterprise: “the whole world readymades itself.” Through a reinterpreta-
tion of  Rosalind Krauss’s concept of  the index and the category of  “zadannost” 
(“givenness,” in the Neo-Kantian and Bakhtinian tradition), the article demon-
strates how apophatic stylistics shifts the focus from anthropocentric categories 
of  intention and cultural context (“point of  assemblage”) to an encounter with 
the otherness of  the artistic object itself  in its self-suffi cient being (“point of  
vivifi cation”).

The article substantiates the apparatus of  apophatic stylistics, provides a de-
tailed innovative terminology for this discipline, and justifi es its analytical proce-
dures. This enhances the practical signifi cance of  the article, making it not only a 
contribution to the philosophy of  art but also an instructive foundation for ana-
lyzing any work of  art using the author’s proposed method.

Keywords: apophatic stylistics, object-oriented ontology (OOO), philoso-
phy of  art, ontology of  art, index concept, Rosalind Krauss, Graham Harman, 
readymade, pattern-monad, zadannost (givenness-as-task).
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Введение

Матрица бинарных оппозиций, заложенная Генрихом Вёльфлином, 
стала краеугольным камнем формального анализа. В своем фундаменталь-
ном труде «Основные понятия истории искусства» (1915) [5] Вёльфлин 
предложил не просто описать, но и научно обосновать различие между 
Ренессансом и барокко через пять пар противоположных категорий: ли-
нейное и живописное, плоскость и глубина, замкнутая и открытая форма, 
множественность и единство, ясность и неясность. Эта система была гени-
альным инструментом, позволившим говорить о стиле не как о смутном 
«духе времени», а как о конкретном визуальном паттерне. Однако ее насле-
дие – это строгая бинарность. Анализ «линейности» в портрете Гольбей-
на неизбежно отталкивается от ее отсутствия, от «живописности» в мазках 
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Франса Хальса. Стиль, таким образом, всегда реляционен и диалектичен; 
он существует лишь в системе различий.

Такой компаративный импульс был унаследован и трансформирован 
последующими поколениями исследователей. Эрвин Панофский в целом 
также отталкивался от сравнительного метода, даже когда выстраивал изо-
щренные схемы интеллектуальной истории [9], а Майкл Баксендолл в сво-
ей концепции «общих культурных категорий» («the period eye») сместил ак-
цент с чистой визуальности на язык эпохи как набор инструментов для опи-
сания и, следовательно, восприятия искусства. Его анализ картины Пье-
ро делла Франческа «Крещение Христа» в «Узорах интенции» (1985) [4] 
строится на реконструкции того, как современник художника мог описы-
вать работу, используя понятия из сферы танца (например, misura – сораз-
мерность музыкальных и телесных фраз движения) и торговли (например, 
расчеты в бочках). Но даже здесь, углубляясь в социальный контекст, Бак-
сендолл определяет интенцию художника через ее соответствие домини-
рующим паттернам восприятия и дискурса – или сознательный отход от 
них. Стиль по-прежнему выкристаллизовывается в оппозиции доступным 
альтернативам.

Структуралистская и семиотическая традиция, представленная в искус-
ствознании, лишь закрепила эту парадигму. Такие теоретики, как Юрий 
Михайлович Лотман [7] или Умберто Эко [15], рассматривали художе-
ственное произведение как текст, чье значение рождается из его места в си-
стеме культурных кодов и противопоставлений. Картина (или скульптура) 
понималась как знак, обретающий значение не благодаря своей внутрен-
ней сущности, а благодаря своим отличиям от других знаков в бесконеч-
ном поле «интертекстуальности». Даже новаторский анализ Розалиндой 
Краусс [6] структуралистских оснований модернизма в значительной сте-
пени строился на выявлении бинарных оппозиций (например, «естествен-
ное/культурное»), которые организовывали поле художественного произ-
водства, хотя ее более поздний поворот к индексу и стал шагом к ее пре-
одолению.

Неоспоримая продуктивность этого диалектического метода, однако, 
имеет свою цену: он систематически исключает из рассмотрения матери-
альную, объектную сущность произведения. Сосредоточившись на сти-
ле как на сети отношений между произведениями, искусствознание остав-
ляло за скобками сам материал художественного высказывания – немую, 
упряжную, самодостаточную вещественность артефакта. Фактура краски, 
вес и блеск мрамора, скол на раме, пыль на объекте – всё это рассматрива-
лось либо как нейтральный носитель смысла, либо как помеха, подлежа-
щая устранению реставратором для ясного прочтения «послания». Мир ве-
щей вовлекался в игру стилистических противопоставлений лишь в каче-
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стве пассивного медиума, но никогда не мыслился как полноправный, ак-
тивный участник диалога, обладающий собственной онтологической ве-
сомостью.

Следовательно, классический искусствоведческий анализ, при всей 
своей изощренности, совершает своего рода редукцию. Он сводит про-
изведение к его месту в культурной системе или к его отличию от дру-
гих произведений, игнорируя то, что философ Грэм Харман [14] назвал 
бы «сокровенной реальностью» объекта – той его частью, которая ни-
когда не исчерпывается внешними отношениями и всегда ускользает от 
любого описания. Произведение замыкается в тюрьме собственной сти-
листической идентичности, определяемой лишь извне, через отрицание 
иного. Оно лишается своего права быть просто вещью в мире – молча-
ливой, загадочной и сопротивляющейся полному семиотическому по-
глощению.

Материалы и методы

Необходимо предложить иную модель – модель апофатической сти-
листики. Эта теоретическая конструкция заимствует свой основной жест 
из области негативного богословия (апофатики) [13]. Если катафатиче-
ское богословие стремится описать Бога через положительные атрибуты 
(благой, всемогущий, всеведущий), то апофатическое принципиально от-
казывается от этой возможности, утверждая, что Бог запределен любому 
человеческому понятию и определению; Он есть «не-то и не-это», и по-
стижим лишь через отрицание всех возможных свойств.

По аналогии апофатическая стилистика описывает художественный 
принцип не через его отличие от иного принципа (например, барокко че-
рез его оппозицию классицизму), но через его негативное отношение ко 
всему тому, что им не является, что уже делалось применительно к концеп-
туализму [3]. Это сдвиг от диалектики к онтологии. Речь идет не о выборе 
в рамках стилистического меню, а о фундаментальном утверждении одно-
го-единственного паттерна через радикальное отрицание всей остальной 
реальности. Этот паттерн становится абсолютным монархом на острове 
своих правил, не терпящим никакой конкуренции.

Художественный жест, таким образом, предстает не как выбор между 
стилями, но как акт радикального отрицания всего поля немой объект-
ности во имя утверждения единственного, вырванного из него паттерна. 
Рассмотрим византийскую икону. Ее канонический язык – это не про-
сто «стиль» в вельфлиновском смысле. Это апофатический механизм: 
золотой фон (хризография) отрицает иллюзию пространства, обрат-
ная перспектива отрицает оптическое восприятие, строгая симметрия и 
фронтальность отрицают случайность и мимолетность. Икона утверж-
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дает мир горний через последовательное отрицание всех законов мира 
дольнего. Она не «изображает» святых; она является окном в иную ре-
альность, принципиально отличную от всей совокупности нашего чув-
ственного опыта.

Этот принцип прекрасно работает и при анализе искусства модерниз-
ма и современности. Возьмем хореографию Джорджа Баланчина, осно-
вателя неоклассического балета. Его знаменитые «бессюжетные» бале-
ты («Серенада», «Агон») – это не просто оппозиция нарративному балету 
XIX века. Это апофатическое утверждение чистого паттерна движения и 
музыки. Баланчин отрицает пантомиму, литературный сюжет, психоло-
гическую мотивацию, даже определенное эмоциональное состояние. Он 
оставляет лишь тело танцовщика, его траекторию в пространстве и его 
связь с музыкальной структурой. Всё, что не является этим чистым паттер-
ном, подвергается строгому отрицанию.

В визуальных искусствах аналогичную операцию проводит минима-
лизм. Скульптуры Дональда Джадда, его Специфические объекты, не про-
тивопоставляются ни барокко, ни экспрессионизму. Такая скульптура про-
тивостоит всему, что не является ею самой: иллюзионизму, метафоре, ру-
котворному жесту, символическому перекодированию. Ее промышлен-
ное изготовление, простые геометрические формы, буквальность матери-
ала (плексиглас, сталь) – апофатический жест, отрицающий всю историю 
искусства как репрезентации. Объект Джадда утверждает лишь свое соб-
ственное, конкретное присутствие в пространстве галереи.

Даже в таком, казалось бы, «катафатическом» искусстве, как фигуратив-
ная живопись Караваджо, можно обнаружить апофатическую логику. Его 
знаменитый тенеброзо (резкий контраст света и тени) – это не просто сти-
листический прием. Это инструмент отрицания. Световой луч выхватыва-
ет из тотальной тьмы лишь несколько деталей – руку, лицо, край одежды. 
Всё остальное – весь сложный, многообразный мир – тонет в непрогляд-
ном мраке, который Караваджо методично отрицает, чтобы с максималь-
ной интенсивностью утвердить единственный, вырванный из тьмы пат-
терн божественного откровения, явленного в человеческой плоти.

Результаты и обсуждение

Апофатический жест – утверждение паттерна через отрицание всего 
иного – имеет прямые и глубокие онтологические импликации, находя-
щие неожиданный резонанс в проекте объектно ориентированной онто-
логии (ООО) Грэма Хармана [14]. Если апофатическая стилистика опи-
сывает, как произведение искусства отсекает всё лишнее, чтобы явить свой 
единственный принцип, то ООО предлагает философское обоснование 
того, почему это возможно. Харман радикально порывает с антропоцен-
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тризмом, утверждая, что реальность состоит не из явлений, данных нам в 
восприятии, а из автономных объектов, чье бытие никогда не исчерпыва-
ется их отношениями друг с другом или нашим доступом к ним.

Ключевой тезис Хармана заключается в том, что любой объект – будь 
то электрон, дерево или картина – обладает «сокровенной реальностью» 
(withdrawn reality), которая всегда ускользает, утаивается. Мы никогда не 
имеем дела с объектом как таковым, а лишь с его карикатурой, данной нам 
в восприятии или в его взаимодействиях с другими объектами. Эта онто-
логическая автономия объекта напрямую соотносится с логикой апофати-
ческой стилистики: подобно тому как Бог в апофатическом богословии 
несводим к любым своим атрибутам, так и вещь в мире всегда превыша-
ет любую свою стилистическую или интерпретационную роль. Она – не 
просто материал для паттерна, а его молчаливый, непознаваемый до кон-
ца партнер.

В этой парадигме искусство кардинально меняет свою функцию: оно 
предстает не как мимесис или создание иллюзий, а как особый режим 
столкновения с объектами, уникальная технология выявления их сокровен-
ности. Художник действует не как демиург, создающий формы из ничто, 
а как метафизический инженер, который сталкивает объекты друг с дру-
гом, создавая новые ассамбляжи (как в реди-мейде), где внутреннее напря-
жение каждого элемента обнажается. «Фонтан» Дюшана работает имен-
но так: будучи помещенным в контекст галереи, писсуар не просто сим-
волизирует что-то, но впервые является как объект – странный, автоном-
ный, отчужденный от своей утилитарной функции, заставляющий зрителя 
столкнуться с его загадочной и нередуцируемой объектностью, которую 
обыденное восприятие всегда игнорировало.

Следовательно, формула, перефразирующая Дюшана, имеет в кон-
тексте апофатической стилистики онтологический смысл: «Весь мир по-
лон реди-мейдов, весь мир реди-мейдствует». Такое утверждение озна-
чает, что мир изначально состоит не из пассивной, аморфной материи, 
ожидающей оформляющей воли художника, но из активных, уже состо-
явшихся объектов. Каждый из этих объектов – от горы до канцелярской 
кнопки – обладает своей собственной, не зависящей от человеческого 
восприятия реальностью, своей внутренней жизнью и целостностью. 
Для того чтобы обрести свое достоинство, они не нуждаются в том, что-
бы быть возведенными в ранг искусства; они уже есть, и их бытие первич-
но. Реди-мейд Дюшана оказывается не эксцентричным жестом, а гносе-
ологическим прорывом, открывающим эту фундаментальную данность 
мира вещей.

Эта позиция находит глубокое философское обоснование в неоканти-
анской традиции, в частности в баденской школе с ее учением о «заданно-
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сти» поступка (противопоставленной «данности» факта). Для Генриха Рик-
керта («Науки о природе и науки о культуре», 1910) и его последователей 
мир культуры состоит не из голых фактов, а из «ценностно-нагруженных 
благ», чье значение и смысл (заданность) предшествуют индивидуальному 
акту их восприятия [11]. Однако наиболее радикальное переосмысление 
этой категории совершает Михаил Михайлович Бахтин в своей ранней 
философии поступка [1]. Для него мир – это не совокупность нейтраль-
ных данностей, а поле «заданных» смыслов, обращенных ко мне в своей 
«нудительной значимости». Вещь не просто дана мне как физический объ-
ект; она задана мне как задача, как вызов, требующий ответственного по-
ступка-ответа, в том числе апофатически-спасительного [2]. Ее бытие яв-
ляется не статичным, а интенциональным, обращенным ко мне, как речь и 
как вся философия одновременно [8]. 

Таким образом, задача художника кардинально меняется. Она состоит 
не в том, чтобы навязать инертной материи (hylē) произвольную форму 
(morphē) в соответствии со своей «художественной волей». Напротив, она 
заключается в том, чтобы внимательно вслушаться в уже имманентно при-
сущую вещи «внутреннюю цель», обнаружить ее собственную, апофати-
чески выраженную «заданность», и активировать ее, «оживить». Художник 
выступает не творцом-демиургом, а акушером, повивальной бабкой смыс-
ла, который уже заключен в вещи, но скрыт слоями утилитарного воспри-
ятия и функциональности. Его жест – это жест высвобождения и явления, 
а не создания из ничто.

Позволить вещи высказать свою апофатическую истину – значит соз-
дать условия, в которых она сможет явить себя именно тем, чем она явля-
ется, через отрицание всего навязанного ей извне контекста. Это и делает, 
например, Элвин Люсьер в своей работе «I Am Sitting in a Room» (1969), 
где он записывает и перезаписывает свой голос в помещении до тех пор, 
пока речь не растворяется, уступая место чистым резонансным частотам 
самого помещения. Художник здесь не сочиняет музыку, а выявляет «го-
лос» комнаты, ее имманентный акустический паттерн. Он позволяет ар-
хитектурному объекту заявить о своей сути, отрицая человеческую речь и 
нарратив. Это и есть чистейший акт апофатической стилистики: истина 
вещи является не через то, что о ней говорят, а через то, чем она не являет-
ся, отсекая все чуждые ей наслоения.

Здесь критически важна переоценка концепции индекса, предприня-
тая Розалиндой Краусс в ее текстах о сюрреализме и в важнейшей рабо-
те «Подлинность авангарда» [6]. Краусс, опираясь на семиотическую три-
аду Чарльза Сандерса Пирса (икона, индекс, символ) [10], совершает стра-
тегический сдвиг, выводя в авангарде на первый план не символическое 
или иконическое, а именно индексное значение. В системе Пирса, кото-
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рую адаптирует Краусс, индекс – это знак, находящийся в реальной, фи-
зической, причинно-следственной связи со своим объектом. Его связь с 
обозначаемым не условна (как у символа) и не основана на подобии (как у 
иконы), а экзистенциальна и фактична. Классические примеры – след на 
песке, отпечаток пальца, симптом болезни или указательный палец, на-
правленный на объект. Индекс есть свидетельство события, факт контакта, 
шрам от реальности.

В этом свете реди-мейд Марселя Дюшана предстает не просто прово-
кацией, а чистым индексным жестом. Краусс настаивает: «Фонтан» – это не 
символ профанации искусства и не икона писсуара (хотя он и похож на 
него). Это – индекс выбора художника. Он указывает на сам акт селекции, 
на жест назначения, на физическое присутствие этого объекта здесь и сей-
час, в галерейном пространстве. Его значение рождается из этой прямой, 
почти насильственной причинно-следственной связи между жестом Дю-
шана и объектом.

В контексте апофатической стилистики этот индексный жест стано-
вится фундаментальным. Он позволяет художественному объекту совер-
шить побег из тюрьмы репрезентации. Произведение более не изображает 
что-то иное – оно им является. Оно указывает на свою собственную «задан-
ность» (в неокантианско-бахтинском смысле), на свою объектность, кото-
рая и становится его единственным и исчерпывающим содержанием. Его 
бытие и есть его сообщение.

Такая логика пронизывает самые разные практики. Явленная икона в 
православной традиции (от Мандилиона, Нерукотворного Образа, до яв-
ленных икон у чудотворных источников и обновившихся икон) – не ру-
котворное изображение, а порученный, заданный людям образ, возник-
ший в результате непосредственного божественного контакта. Она – ин-
декс, след, отпечаток Лика, а не его символическое представление. Ее свя-
тость гарантирована не мастерством иконописца, а фактом чудесного яв-
ления, этой физической причинно-следственностью не данности, а задан-
ности.

В современном искусстве индексная парадигма находит выражение в 
мощных сайт-специфичных инсталляциях. Работа Рэйчел Уайтрид «Дом» 
(1993) – бетонный слепок внутреннего пространства лондонского таунха-
уса, предназначенного под снос, – это гигантский индекс. Это не изобра-
жение дома, а его окаменевший, негативный след, шрам от его отсутствия. 
Она указывает на память места, на сам акт разрушения, являя собой не сим-
вол, а прямую физическую проекцию утраты. 

Исполнительские искусства радикально переосмысляют этот подход 
в постдраматическом театре. Если в классической драме тело актера яв-
ляется иконой (изображает character) и символом (олицетворяет идею), 
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то, к примеру, в работах Ромео Кастеллуччи или Яна Фабра тело стано-
вится индексом. Его истощенность, его пот, его реальные физические 
усилия и пределы – это не репрезентация страдания, а его прямой при-
чинно-следственный след. Это демонстрация материальности и уязвимо-
сти плоти как таковой, ее «заданности», отрицающей иллюзию сцениче-
ского персонажа.

Текстовые работы Дмитрия Александровича Пригова [3] представля-
ют собой уникальный случай применения индексной логики к языковому 
материалу. В своих знаменитых «Стихограммах» – визуальных стихотворе-
ниях, смонтированных из газетных листов, бюрократических лозунгов и 
затемняющих импровизаций, – Пригов совершает жест, аналогичный же-
сту Дюшана. Он изымает язык из утилитарного потока коммуникации, где 
он функционирует как прозрачный носитель смысла (символ), и представ-
ляет его как самодостаточный объект, как вещь. Отдельная буква, клякса, 
шрифт, композиционное расположение текста на листе – всё это обретает 
вес и плотность, становится индексом самого акта письма, типографского 
набора, идеологического давления. Значение рождается не из референции 
к внешнему миру, а из материального, почти тактильного присутствия язы-
ка, который «реди-мейдируется» и является зрителю в своей обнаженной 
объектности.

Фаунд-арт (найденный объект) является, пожалуй, самой чистой фор-
мой художественного индекса, доводящей логику реди-мейда до ее онто-
логического предела. Художник, будь то Роберт Раушенберг в своих «ком-
байнах» или современные авторы, работающие с артефактами потреби-
тельской культуры, действует не как создатель, а как метафизический архе-
олог. Его жест – это жест выбора и изоляции. Ржавая шестерня, обломок 
дерева, выброшенная игрушка – эти объекты не изображают что-то; они 
суть следы собственного существования. Они являются индексами процес-
сов эрозии, использования, забвения, которым были подвергнуты. Их цен-
ность – в их молчаливом свидетельском показании о времени, материи и 
функции, от которой они были насильственно оторваны актом художе-
ственного назначения.

Таким образом, и у Пригова, и в практике фаунд-арта значение про-
изведения рождается не из репрезентации чего-то иного, а из упрямого, 
апофатического присутствия самого объекта. Оно отрицает свою преж-
нюю утилитарную или семиотическую функцию (быть инструментом, не-
сти смысл), чтобы утвердить единственно возможный теперь способ бы-
тия – быть собой в пространстве искусства. Это присутствие есть факт, 
след, явление, данное в непосредственном физическом или визуальном 
опыте. Зритель имеет дело не с образом вещи, а с самой вещью, предъяв-
ляющей права на собственное, ни к чему не сводимое существование. Это 
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и есть триумф индексного знака: искусство перестает быть окном в другой 
мир и становится местом встречи с непреложной реальностью этого мира.

Это никоим образом не отменяет и не обесценивает искусство, тре-
бующее изощренного технического мастерства. Напротив, апофатическая 
стилистика включает его в свою теорию на абсолютно новых и мощных 
основаниях. Рассматривая такое искусство через предложенную призму, 
мы освобождаем его от устаревшей и ограничивающей парадигмы миме-
сиса («подражания природе») и открываем его радикальную метафизиче-
скую проектность. Становится ясно, что мастерство старого мастера было 
направлено не на преодоление несовершенства материала, а на тотальную 
трансценденцию самой реальности. Тщательно выписанная картина, ска-
жем, Яна ван Эйка или Вермеера, с этой точки зрения – не иллюзионисти-
ческое окно в мир, а результат сложнейшего, тотального апофатического 
акта. Художник здесь методично и гениально отрицает всю хаотическую, 
неупорядоченную сложность непосредственного зрительного восприятия: 
бесчисленные блики, мириады оттенков, случайные фактуры, мимолетные 
тени. Он отсекает весь спектр возможных визуальных паттернов (прожил-
ки на каждом листе, шероховатость каждого камня) во имя торжественного 
утверждения одного-единственного, тотального паттерна – живописности 
как таковой. Холст становится царством, где властвует единственный закон 
– закон картины.

Таким образом, изощренное мастерство направлено не на сокрытие 
артефакта, а на создание гипериндекса – знака высшего порядка, который с 
невероятной интенсивностью указывает на собственную, автономную ху-
дожественную реальность. Картина более не отсылает к пейзажу или лицу; 
она отсылает к самой себе как к акту творения. Она провозглашает: «Я есть 
только это – живопись». Каждый мазок, лессировка, контур служат этой 
цели: они отрицают всё, что не есть живописная поверхность, всё, что 
принадлежит миру вне рамы. Это не имитация жизни, а ее радикальное от-
рицание во имя утверждения иного, совершенного бытия – бытия самого 
произведения искусства.

Терминологический аппарат и методологические приемы 
апофат ической стилистики

I. Фундаментальные категории:
1. Апофатический жест (The Apophatic Gesture):
1.1. Пояснение: основополагающий творческий акт, заключающийся 

не в добавлении качеств или форм, а в последовательном и радикальном 
отрицании всего, что не соответствует избранному паттерну или внутрен-
ней «заданности» объекта. Это акт очищения, абстрагирования, изоляции, 
направленный на высвобождение имманентной сущности материала, ме-
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диума или идеи. Жест может быть направлен вовне (отрицание мира, как в 
иконе) или вовнутрь (отрицание случайных элементов внутри самого про-
изведения, как в минимализме).

2. Паттерн-монада (Pattern-Monad):
2.1. Пояснение: ключевой термин, заменяющий традиционное поня-

тие «стиля». Заимствуя и переосмысляя понятие «монады» у Лейбница, апо-
фатическая стилистика определяет паттерн-монаду как замкнутую, само-
достаточную художественную систему, которая не определяется через ди-
алектическую оппозицию другой системе, а содержит весь свой смысл и 
закономерности внутри себя. Ее цель – не вступить в диалог с иными сти-
лями, а тотально утвердить собственную вселенную. Барокко, таким обра-
зом, – это не то, что не-классицизм, а то, что является абсолютно и исклю-
чительно собой.

3. Объектность/Вещность (Objecthood / Thingness):
3.1. Пояснение: онтологическое свойство художественного произведе-

ния, акцентированное апофатическим жестом. Это качество быть не ре-
презентацией, изображением или символом, а самостоятельной, автоном-
ной вещью в мире, обладающей физическим присутствием, фактурой, ве-
сом и собственной, «сокровенной» жизнью (по Харману). Задача анализа – 
описать, как произведение обретает или демонстрирует свою объектность.

4. Заданность (Zadannost’ / Givenness-as-Task):
4.1. Пояснение: переосмысление неокантианско-бахтинского концеп-

та. Это имманентная, внутренняя цель или смысловой потенциал, уже за-
ложенный в материале, объекте или медиуме. Это не «интенция» художни-
ка, а скорее «интенциональность» самой вещи, ее обращенность к миру и 
зрителю. Задача художника – не придумать, а угадать и актуализировать эту 
заданность. Задача критика – ее реконструировать.

II. Критические инструменты анализа:
2.1. Точка оживления (The Point of  Animation / Vivifi cation):
Пояснение: конкретный момент или элемент в произведении, в кото-

ром его объектность становится явной и активной. Это точка, где вещь 
«оживает», превращаясь из пассивного носителя смысла в автономного ак-
тора. Для картины это может быть особый мазок, обнажающий фактуру 
холста; для скульптуры – скол или след инструмента; для инсталляции – 
точное расположение объекта в пространстве, заставляющее его «звучать».

2.2. Индексная плотность (Indexical Density):
Пояснение: мера, определяющая степень, в которой произведение 

функционирует как индекс (в пирсовско-крауссовском смысле). Высокая 
индексная плотность означает, что произведение в первую очередь указы-
вает на собственную материальность, историю создания или акт выбора 
(реди-мейд, арте-повера). Низкая индексная плотность характерна для ис-
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кусства, стремящегося к прозрачности и иллюзионизму (академизм). Ана-
лиз заключается в выявлении и описании элементов, повышающих эту 
плотность.

2.3. Негативное поле (The Negative Field):
Пояснение: вся совокупность реальности (визуальной, культурной, ма-

териальной), которая была подвергнута отрицанию в процессе апофати-
ческого жеста. Анализ негативного поля отвечает на вопрос: от чего именно 
отталкивался художник, чтобы утвердить свой паттерн-монаду? Для супре-
матизма Малевича негативным полем была вся предметная живопись, для 
барочной фрески – хаос света и тьмы, для длящегося перформанса – ком-
фортное, нетравматичное тело.

III. Процедуры анализа:
Шаг 1: Идентификация апофатического жеста. Что именно отрицается 

в произведении? (Иллюзорное пространство, нарратив, эмоция, функци-
ональность объекта и т. д.)

Шаг 2: Определение паттерна-монады. Какой единственный принцип 
утверждается через это отрицание? (Живописность, телесность, светонос-
ность, тишина и т. д.)

Шаг 3: Поиск точки оживления. Где и как объект заявляет о своей объ-
ектности?

Шаг 4: Оценка индексной плотности. Какие элементы работают как 
индексы, указывающие на реальность самого объекта?

Шаг 5: Реконструкция заданности. Какой внутренний потенциал мате-
риала или медиума был актуализирован?

Шаг 6: Описание негативного поля. Какой культурный, визуальный 
или материальный контекст был отвергнут?

Этот терминологический аппарат позволяет перевести спекулятивную 
теорию в практический инструмент анализа, применимый к самому широ-
кому спектру явлений – от древней иконы до современного перформанса.

Выводы

Итак, апофатическая стилистика совершает решительный сдвиг пара-
дигмы: от антропоцентрических категорий «художественной воли» Алои-
за Ригля [12] или «интенции» Майкла Баксендолла [4] – которые, при всей 
своей тонкости, остаются в поле человеческого сознания, культуры и исто-
рии – к онтологии самого художественного объекта. Она предлагает рас-
сматривать произведение не как продукт психики или духа времени, а как 
самостоятельный актор в сети отношений с другими объектами, обладаю-
щий собственной, нередуцируемой реальностью.

Это требует от исследователя и зрителя принципиально иного мето-
да анализа. Традиционный анализ ищет в произведении «точку сборки» – 
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место схождения культурных кодов, исторических контекстов, биографи-
ческих обстоятельств и формальных влияний, т. е. всего того, что его по-
родило и что позволяет его интерпретировать. Этот подход, бесспорно, 
плодотворен, но он оставляет за скобками самую суть объекта – его бы-
тие как вещи. В противовес этому апофатическая стилистика призывает 
нас искать в произведении «точку оживления» (наш авторский термин) – 
тот имманентный порог, тот момент внутреннего напряжения, когда вещь 
перестает быть пассивным материалом, носителем внешних смыслов или 
иллюстрацией стиля, и начинает действовать как автономный актор. Это 
момент ее метафизического самоутверждения.

В этот момент картина заявляет о своей собственной, негативной по 
отношению к миру, самости. Она утверждает себя не через то, что она по-
казывает (пейзаж, портрет), а через то, чем она является в своей сокровен-
ной сути, – через свою живописность, свою фактуру, свою материальную 
данность в пространстве. Она более не изображение, а вещь среди вещей, 
но вещь, выделенная особым образом. Эта выделенность есть результат 
апофатического жеста художника, который является жестом радикально-
го отбора и отрицания. Парадоксально, но это одновременно и жест сми-
рения перед объектностью мира. Художник-апофатик смиренно отказы-
вается от роли демиурга, творящего из ничто, и принимает роль медиума, 
который лишь высвобождает имманентный паттерн, уже заложенный в ве-
щах, позволяя им говорить собственным голосом.

Следовательно, конечная цель апофатической стилистики – встреча с 
объектом в его абсолютной инаковости, в его молчаливом, но непрелож-
ном присутствии. Она напоминает нам, что искусство – это не только диа-
лог культур и эпох, но и фундаментальное отношение человека к миру ве-
щей, основанное на признании их права на собственную, независимую и 
полную загадок жизнь.
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