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Визуальная со­цио­ло­гия

Визуализация детства в го­родском про­странстве.  
Готтфрид Хелнвайн

Елена Рож­дественская

Европей­ский худож­ник австрий­ского проис­хож­де­ния Готтфрид Хелнвайн дос­то
ин пристального взгляда социологов ввиду своего не­обычного кре­до в ис­кус­стве: 
его произве­де­ния будируют обще­ствен­ное мне­ние, шокируют обывате­лей, раздра
жают скин­хэдов, провоцируя на ван­дализм. Он работает с не­простыми для публич
ности те­мами — брутальностью по отноше­нию к де­тям, насилием в ис­тории, фа
шизмом, Холокостом, коммерциализацией и сек­суализацией детства, пробле­мой 
аборта и т.д. Каж­дый его проект вызывает бурную дис­кус­сию в обще­стве, с оче
видностью обнажая мас­штабный замысел автора, рас­считан­ный на публичную 
ре­ак­цию на его произве­де­ния. Эмбрионы на холстах-рас­тяж­ках, висящие головой 
вниз, как в утробе мате­ри, в простран­стве церковной апсиды, напоминают спус

кающихся ан­ге­лов (ин­сталляция «Паде
ние ан­ге­лов»).

Предпубертатные де­вочки в эсэсов
ских мун­дирах с выбе­лен­ными лицами 
и слегка тронутым помадой губами — 
сюжет, в изложе­нии отдающий пе­дофи
лией, но их взгляд не порочен, автор не 
вводит ни модель, ни сюжет в оборот 
порнографии. Он напоминает о пороч
ности замыс­ла, о последствиях вовле
че­ния, навязан­ном опыте (ин­сталляции 
«Совре­мен­ный сон», «Последний ре­бе
нок», «Молчание не­вин­ности»).

В первом приближе­нии ис­кус­ство 
Хелнвай­на позиционирует се­бя в том 
же простран­стве, в котором опе­риру
ют значимые идеологиче­ские ин­ститу
ты — ре­лигия, ис­тория, политика. Он 
производит свое высказывание в совре
мен­ных координатах художе­ствен­ного 
простран­ства, к харак­те­ристикам кото
рого Борис Гройс относит поте­рю ху
дож­ником монополии на эс­те­тиче­скую 
ре­пре­зен­тацию политики, но и пре­вра
ще­ние радикально-политиче­ской ак­ции 
в новый предмет ин­те­ре­са для ис­кус­стFall of the Angels 2005, ин­стал­ля­ция Брюг­ге, 

Бель­гия
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ва (Гройс, 2004). Ре­зультатом такого сближе­ния становится прин­ципиальное, куль
тивируе­мое дис­курсивное противоре­чие. Быть controversial — фак­тиче­ски ре­цепт 
создания публичной ме­диа-фигуры. Б.Гройс де­лится своими наблюде­ниями: «Ес
ли вы спросите любого спе­циалиста по ме­диа, каким образом создать ме­диа-фигу
ру, любой аме­рикан­ский спе­циалист скажет: «Вы долж­ны быть controversial». Это 
означает, что вы долж­ны создать такой имидж, который представляет ситуацию не
кое­го столк­нове­ния, кон­флик­та. Это является совре­мен­ной ме­диальной иконой в 
форме controversial, то есть в форме кон­флик­та или кризиса. Икона простран­ства, 
в котором проис­ходит идеологиче­ская борьба, где сталкиваются различные совре
мен­ные пропаган­дистские машины, которые функ­ционируют таким же образом, 
как и пропаган­дистская машина церк­ви» (Гройс, 2004). Итак, совре­мен­ное ис­кус
ство име­ет тен­ден­цию к политизации и поляризации, стре­мясь к ме­диальным ре
пре­зен­тациям, и, как следствие, попадает в вилку отверже­ния либо поклоне­ния, 
tertium non datur.

Хелнвайн в выс­шей сте­пе­ни controversial, выбирая те же те­мы, технологии и 
простран­ства для экс­позиции, которыми опе­рируют политики, ан­гажирован­ные 

Fall of the Angels 2005
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ис­торики, деяте­ли церк­ви, тем самым, сближая сис­те­мы политиче­ской и художе
ствен­ной ре­пре­зен­тации. Анализ его пре­зен­тации, построен­ной на кон­троверзе, 
рас­крывает ин­тригу и дис­курсивную провокацию совре­мен­ного ис­кус­ства.

 Наше внимание привлек­ла ин­сталляция Г. Хелнвай­на «Ночь 9‑го ноября», ко
торая состоит из 17 детских портре­тов, выстроен­ных в ряд. Эта сте­на высотой в 
че­тыре метра и длиной в сто метров создана в знак памяти событий Кристальной 
ночи 9 ноября 1938 года, давших начало еврей­ским погромам. Впервые этот про
ект был выставлен в 1988 в Кельне, Германия. В дни выставки живопись была 
ван­дализирована нео-наци, не­которые портре­ты были изре­заны, а один ук­раден. 
В 1996 году проект была выставлен уже в Берлине под названием «Се­лек­ция», 
сохранив/задокумен­тировав сле­ды ван­дализма. Этим названием подчерк­нута 
важ­ная для Хелнвай­на те­ма «не­доче­лове­ка», расовой дис­криминации и расового 
отбора, возве­ден­ного при наци в закон (сре­ди его других работ — се­рия собствен
ных фотопортре­тов «Der Untermensch»).

Не­много ин­формации о личности худож­ника. Из ин­тервью с ним для YASO 
MAGAZINE: «С ран­не­го детства у ме­ня было ощуще­ние, что мир, в котором я 

Modern sleep 1, 2003
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жил, напоминает сумасшедший дом. 
Казалось, ниче­го не име­ло смыс­ла. 
Ок­ружающие люди, особен­но взрос
лые, которые вроде бы долж­ны быть 
приме­ром, ве­ли се­бя чрезвычай­но 
стран­но. Казалось, что все запутались 
в се­ти не­глас­ных правил и законов. 
Я постоян­но спрашивал се­бя — как я 
оказался тут? Что я тут де­лаю? Един
ствен­ное, что я понимал — ок­ружаю
щий мир не был моим домом, я не 
чувствовал се­бя в нем «своим». Кто 
я тогда? Откуда? Оче­видно, я был в 
состоянии полной амне­зии. Казалось, 
что я застрял в мрачном плос­ком ми
ре — де­ше­вом не­мом черно-бе­лом 
кино с замедлен­ной пе­ре­моткой. Я то
гда еще не знал, что родился в Ве­не 
сразу после второй из мировых войн, 
которые мои глупые предки ве­ли пре
дыдущие 30 лет — и проиграли...» 
(http://www.helnwein.com/).

Еще в кон­це шес­тиде­сятых годов 
он эпатировал на те­му не­давне­го про

Last child 2008, ин­стал­ля­ция, циф­ро­вой принт на виниле, Уо­терфорд, Ирлан­дия

Modern sleep 4, 2004
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Nine November Night 1988, меж­ду Людвиг­смузеум и Кельн­ским со­бо­ром, Кельн

Nine November Night 1988 
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шлого, которое было и прошлым его се­мьи: написал в каче­стве домашне­го 
задания в художе­ствен­ной школе портрет Гитле­ра, за что был ис­ключен. Затем 
он продолжил образование, увле­кался перформан­сом и уличными те­атрали
зован­ными представле­ниями, был участником группы худож­ников Wiener Ak
tionisten, которые писали картины и плакаты, устраивали уличные хэппе­нен­ги 
с эле­мен­тами политиче­ского процес­са. Стиль Хелнвай­на гиперреалистичен, 
его работы в разных сме­шан­ных техниках име­ют фотографиче­скую четкость 
и яс­ность, создавая иллюзию удвое­ния мира, знакомство с которым рож­дает 
«гроздья гне­ва» против пре­ступле­ний нацизма и политики их забве­ния и при
мире­ния.

В случае проек­та-ин­сталляции «Се­лек­ция/Ночь 9 ноября» нас ин­те­ре­суют не 
столько визуальные образы, ограничен­ные рамкой, сколько ре­ше­ние худож­ника 
выставить их в простран­стве города для производства субъ­ек­та впе­чатле­ния и 
последствия такого ре­ше­ния. Речь о другой модальности визуального анализа, 
обычно сосре­доточен­ного на содержании образа. Вслед за Дж. Роуз (Rose, 2002, 
с.16–32) и Дж. Бердом (Bird, 1996) мы будем различать трехмерное простран­ство 
визуального анализа, построен­ного на координатах: производство образа (1), соб
ствен­но содержании образа (2) и на его вос­приятие различными аудиториями (3). 
Дж.Роуз ус­лож­няет эту формальную струк­туру внутрен­ними модальностями, к ко
торым относит:

— технологиче­скую, подразуме­вая под визуальной технологией смысл, описан
ный Н.Мирзое­вым как «любая форма прибора, скон­струирован­ного для рас­смат
ривания или уве­личе­ния ес­те­ствен­ного изображе­ния, начиная от живописи мас
лом до те­ле­виде­ния и Ин­терне­та» (Mirzoeff, 1998);

— композицион­ную, имея в виду различные формальные страте­гии, приме­няе
мые в процес­се производства образа: содержание, организация цве­та и простран
ства и пр. Час­то эти страте­гии группируются вме­сте, образуя спе­цифиче­ские ком
позицион­ные един­ства, харак­те­ризующие ту или иную школу (живописи);

— социальную модальность, понимае­мую как ре­фе­рен­цию к ряду экономиче
ских, социальных и политиче­ских отноше­ний, ин­ститутов и прак­тик, которые созда
ют кон­текст образа для его рас­смотре­ния и ис­пользования.

Имен­но последний ас­пект, социальная модальность кон­тек­ста в соче­тании 
с дизай­ном производства образа, кажется нам особен­но перспек­тивным для 
анализа проек­та Хелнвай­на. «Се­лек­ция» совершает ин­тервен­цию из выставоч
ного простран­ства гале­реи, призван­ной пропаган­дировать/де­мон­стрировать/
продавать совре­мен­ное ис­кус­ство, не­посредствен­но в город. Ин­сталляция рас
положе­на ме­ж­ду музе­ем Людвига и Кельн­ским кафедральным собором, рядом 
с цен­тральным вокзалом Кельна. Вме­сто биллбордов с названиями городской 
топографии, а большей частью, вме­сто рек­ламы, — огромные щиты с лицами 
ре­альных де­тей‑христиан, евре­ев, ин­валидов, которые в 1988 году живут в Гер
мании. Хелнвайн сознательно отказался от ис­пользования докумен­тальных ар
хивных мате­риалов. Лица совре­мен­ных де­тей позволяют «пе­ре­загрузить» те­му 
се­лек­ции/отбора и предъ­явить ее вновь. Габитус «рас­сматривающе­го» не­вольно 
приме­ряет на се­бя эту задачу: ведь для идуще­го шагом че­лове­ка сто метров 
ин­сталляции кажутся бес­конечными, свое­образным «кон­вей­е­ром сортировки», 
се­лек­ции.

Что изме­нилось бы в вос­приятии этой ин­сталляции, ес­ли бы она вернулась под 
сень гале­рей­но‑музей­ного простран­ства? Соответствен­но, что приобре­тает этот 
проект, пре­бывая в этих, не‑музей­ных разме­рах и кон­тек­стах?
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Фраг­мент Nine November Night 1988 

Nine November Night 1988
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Чтобы отве­тить на эти вопросы, не­обходим экс­курс в спе­цифиче­скую область 
дис­курс-анализа, где визуальные объ­ек­ты рас­сматриваются в соответствии с оп
ре­де­лен­ными ин­ститутами и их прак­тиками, как производство различных субъ­ек
тивностей «рас­сматривающе­го», т. е. ин­ституциональная пре­тен­зия на власть и 
знание артикулируется визуальными средствами. То есть, мы в дан­ном случае 
пре­небре­гаем той формой дис­курс-анализа, которая занимается визуальными об
разами и сопровож­дающими их тек­стами и, че­рез них, социальными позициями 
различия и авторите­та-подчине­ния, что, разуме­ется, не означает отсутствия ин­те
ре­са к визуальной стилистике Хелнвай­на. Соответствен­но мы обращаемся к той 
форме дис­курс-анализа визуального, которая ответствен­на за де­кон­струк­цию ин
ституционального кон­тек­ста. В обще­принятом фукольдиан­ском смыс­ле обраще
ние к ин­ститутам приводит к анализу аппарата их функ­ционирования и технологи
ям осуще­ствле­ния/отправле­ния прак­тик.

В отноше­нии выбран­ного Хелнвай­ном ме­диума — фотографии — приме­нимы 
все те же крите­рии власти и знания, воплощен­ные в опре­де­лен­ных ин­ститутах. Он 
апеллирует к фотографии как к архивному множе­ству, рас­тиражирован­ному опы
ту пе­ре­житой катастрофы социального отбора (се­лек­ции). Ин­ституциональные 
прак­тики (фре­нология, отпе­чатки пальцев) ис­пользуют фотографию как форму 
создания визуальных образов, которые артикулируют ин­ституциональную власть 
над объ­ек­тами фотографирования и экс­понирования. По мне­нию Алана Се­кула, 
«архивы не ней­тральны, они воплощают власть сосре­доточе­ния, собирания и вы
ставле­ния в той же сте­пе­ни, что и власть включе­ния в словарь правил языка. 
…Любой фотоархив, не важ­но насколько малый, апеллирует кос­вен­но к тем же 
ин­ститутам за их авторите­том» (Sekula, 1986, с. 155). Более того, Джон Тегг ради
кализирует ситуацию далее: «У фотографии как таковой нет иден­тичности. Ее ста
тус как технологии варьируется в зависимости от властных отноше­ний, которые 
ин­ве­стированы в нее. Ее природа как прак­тики зависит от ин­ститутов и аген­тов, 
которые опре­де­ляют ее и заставляют работать. В ее ис­тории нет един­ства, это 
мерцание че­рез поля ин­ституциональных пространств. Это поле мы и долж­ны 
изучать, но не фотографию как таковую» (Tagg, 1988, с. 63). Из этого мы можем 
сде­лать вывод, что иден­тичность фотографии создается кон­тек­стом ее предъ­яв
ле­ния. Им могут быть усиливающие первичный смысл другие фотографии или 
валидизирующий эффект их собрания. В смыс­лообразующем направле­нии рабо
тают и другие фрей­мы — сте­ны гале­реи, церк­ви, кафе или… открытое урбанисти
че­ское простран­ство.

Кто же ответстве­нен за «сте­ны»? В ин­ституциональной сис­те­ме артгале­рей ви
зуальные объ­ек­ты вос­производятся кураторами, кос­вен­но спон­сорами, но так­же 
и социальными дис­позициями посе­тите­лей, поскольку им совокупно, (но в разной 
ме­ре), принадле­жит власть создавать кон­тек­стуальный способ виде­ния и ре­жим 
дис­циплины для своих посе­тите­лей. Так, Тони Бе­нетт в своей работе «Рож­де­ние 
музея» описывает музей как дис­циплинарную машину, призван­ную че­рез просве
тительские задачи воплощать общие нормы социального пове­де­ния (Bennett, 
1995, с. 6). В опре­де­лен­ном смыс­ле культурное учре­ж­де­ние музея ре­шает задачи 
социального ме­недж­мен­та. В ис­ториче­ском ас­пек­те эта дидак­тиче­ская задача, по
кидая нишу благородного развле­че­ния для состоятельного клас­са, рас­пространя
ет стан­дарты вкуса и образования на другие группы. При этом, ввиду потребности 
в научной клас­сификации объ­ек­тов в соответствии с представле­ниями прогрес­са, 
научной рациональности или ан­тропологиче­ского описательного анализа, в музе
ях больше представлен научный дис­курс. Т. Бе­нетт в этой связи обращает внима
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ние на архитек­туру музея и гале­реи, их фасады и входы, которые соответствен­но 
артикулируют различные дис­курсы культуры, ис­кус­ства и науки.

Артгале­реи же, по Сте­фану Бан­ну, че­рез че­ре­ду залов выстраивают нарратив 
развития от средне­ве­ковой живописи до се­годняшне­го дня (Bann, 1998). Подоб
ный век­тор развития визуальной культуры в сте­нах гале­реи есть предмет транс
ляции кон­струируе­мого знания, а так­же власти ин­терпре­тации имен­но такого пути 
развития и отбора его значимых вех.

Благодаря Бе­нетту, мы можем, помимо архитек­турных артикуляций дис­кур
сивной власти в музее, узнать и о производстве субъ­ек­тивностей/социальных 
позиций, создавае­мых этим дис­курсивным аппаратом. Он различает три пози
ции субъ­ек­та в гале­рее или музее. Первая — патроны этих ин­ституций. Это экс
перты музе­ев или патронаж гале­рей — бе­лый мидлкласс, муж­чины. Вторая по
зиция — уче­ные и кураторы: техниче­ские экс­перты, которые опе­рационализиру
ют дис­курсы культуры и науки в своих клас­сифицирующих и де­мон­стрирующих 
прак­тиках. Тре­тья позиция — посе­тите­ли, в отноше­нии которых приме­няются 
прак­тики дис­циплинирования, просве­ще­ния, цивилизован­ности. Визуальные и 
простран­ствен­ные ас­пек­ты музея/гале­реи сопровож­дают путь посе­тите­ля. Они 
встрое­ны в дизайн, призван­ный ре­гулировать социальное пове­де­ние послуш
ных тел. Для посе­тите­ля устраивается своего рода образовательный спек­такль 
с нормами пове­де­ния, которые заданы запре­тами на не­подобающее пове­де­ние, 
простран­ствен­ной маршрутизацией, организацией присе­даний на бан­кетках пе
ред особо цен­ными, дос­той­ными рас­сматривания объ­ек­тами. Эти нормы привне
се­ны и извне другими — фукольдиан­ская мысль о «дис­циплинировании глазами 
других посе­тите­лей», то есть, ис­ходя из представле­ний о долж­ном пове­де­нии 
в этом мес­те. Бен­нет различает типаж посе­тите­ля музея и посе­тите­ля гале­реи, 
предписывая последне­му «уме­ние видеть сквозь арте­фак­ты не­видимый поря
док значе­ния, который там ре­пре­зен­тирован» (Bennett, 1995, с.165). Подобный 
социально-клас­совый подход поддержан и П. Бурдье и A.Дарбе­лем (Bourdieu, 
Darbel, 1991), так­же ис­ходившим из посылки, что образование в сфе­ре ис­кус­ства 
дос­тупно только средне­му клас­су.

Иной фокус, но уже на публичном дис­плее в простран­ствах музей­но-гале­рей
ных ин­ституций разрабатывает Х. Лидчи (Lidchi, 1997). Дис­плей на сте­не, откры
тый дис­плей, ре­кон­струк­ции — диарамы, симулякры как объ­ек­ты в музее, запол
няющие отсутствие экс­понен­та, — каж­дый из этих дис­пле­ев име­ет свой эффект, 
который час­то зависит от тех технологий, которые его сопровож­дают, например, от 
тек­ста, от их простран­ствен­ной организации относительно друг друга. Залы, сле
дующие один за другим, рядами выве­шен­ных картин провоцируют к созерцанию 
каж­дой из них как мозаичного фрагмен­та Ис­кус­ства, общее те­ло которого транс­ли
рует свое сис­темное каче­ство — принадлеж­ность к ис­кус­ству — час­тям и, тем са
мым, подтверждает, ле­гитимирует это каче­ство. Как писал Жан-Фран­суа Лиотар о 
«рас­сматривающих» на выставке, «посе­титель — это глаз. Путь, способ, каким он 
смотрит не только на работу, которую он рас­сматривает, но и на ме­сто, где рас­по
ложе­на выставка, предположительно ре­гулируется прин­ципами «ле­гитимной кон
струк­ции», возник­шей в эпоху кватрочен­то: геометрия доминирования над вос­при
нимае­мым простран­ством» (Lyotard, 1996, с. 167). Тем самым утверждается, что 
и итоговый образ-объ­ект, и «рас­сматривающий» субъ­ект ин­дивидуализированы/
произве­де­ны че­рез технологию «разве­шивания», и что рас­сматривающие субъ­ек
ты кон­струируются как «разглядывающие глаза», и что объ­ек­ты изобразительного 
ис­кус­ства подле­жат разглядыванию, это их modus vivendi.



117

Е
ле

на
 Р

ож­
дест


ве

нс
ка

я.
 В

и­з
уа

ли­
за

ци
я 

де
тст


ва

...
  

 А те­перь мы покидаем простран­ство музея или, скорее, гале­реи, за вход в кото
рые нуж­но заплатить, и иметь, как минимум, же­лание их посе­тить — дис­позицию 
на знакомство с ис­кус­ством, — и выходим в открытый город. Этим жес­том обнажа
ются не­сколько скрытых страте­гий Хелнвай­на:

— Технология производства образа (плос­кость биллборда, привычно занятого 
рек­ламой и ин­формацией): вме­сто ожидае­мого, приятно-увле­кающе­го потре­би
тельской мечтой, образа — шокирующие фотографии де­тей.

— Уход от ин­тен­ции кураторов гале­реи выстроить опре­де­лен­ное се­миотиче
ское простран­ство выставки, когда смыс­лы опре­де­ле­ны и названы, а маршруты 
проложе­ны. Тем самым, осуще­ствле­на транс­формация роли разглядывающе­го, 
культур-тре­герская дис­позиция разруше­на, а вме­сто нее — визуальное напомина
ние граж­дан­ского самоопре­де­ле­ния. Даже отверже­ние, не­приятие работы прово
цирует к занятию позиции.

— твержде­ние или кон­троль над собствен­ной се­миотиче­ской сис­те­мой че­рез 
название и пиар-сопровож­де­ние, и в итоге свертывание ин­ституционального, в 
смыс­ле Фуко, давле­ния музей­ной машины на производство дис­курсивного «зна
ния»;

— Вторже­ние размерностью (фотографии видны с разных ракурсов изда
ле­ка) и те­мой в рутин­ный маршрут пе­ше­хода — горожанина, туриста. В этом 
смыс­ле вторже­ние дис­курсивно-агрес­сивно наступает на политкорректность, 
ус­тавшую от пе­риодиче­ски возобновляе­мого сюже­та о вине мас­сового созна
ния.

Совре­мен­ный западный ме­гаполис избалован большими ак­циями, привле­каю
щими внимание широкой публики, например, — берлин­ский рейхс­таг, в те­че­ние 
двух не­дель упакован­ный в алюминизирован­ный полипропилен, работы Христо и 
Жан­ны-Клод. При этом худож­ники настой­чиво уве­ряли, что их работа не не­сет ни
какой идей­ной нагрузки, каж­дый зритель волен ин­терпре­тировать это по-своему. 
Хелнвайн в этом смыс­ле controversial, не борется за любого зрите­ля, а пробива
ется к не­му, не готовому к те­ме и отклоняюще­му свой взгляд, но вынуж­ден­ного 
смотреть.
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