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в риторике и филологии (так называемыми тропами: метафорой, метоними(

ей, гиперболой, литотой, оксюмороном и т. п.) и визуальными формами
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Цель данной статьи состоит в по�
пытке рассмотреть виды тропов
(метафору, метонимию, оксюморон,
гиперболу и т. д.) не только как ри�
торические фигуры и средства укра�
шения речи, но и как формы менталь�
ных операций, связанных с работой
(деятельностью) по порождению,
преобразованию и трансформации
смыслов художественной реальнос�
ти, и распространить анализ дейст�
вий этих ментальных операторов на
образную сферу визуального искус�
ства. Будут рассмотрены визуальные
аналоги литературных тропов и дана
попытка описания действия тропа на
семантику психологического образа,
а как следствие этого — на построе�
ние, трансформацию и преобразова�
ние смысла художественного произ�
ведения.

Хотя традиционно литература и
живопись рассматриваются как два
различных вида искусства, грань
между образом, представлением и
словом достаточно условна. Худож�
ник не копирует на холсте собствен�
ное восприятие, а решает, как гово�
рил А.Н. Леонтьев, задачу на смысл,
или, другими словами, на осознание
экзистенции человеческого бытия и
его места в мироздании. Создавая за�

мысел, тему произведения, оперируя
представлениями, образами, проду�
мывая композицию, визуальные пла�
ны, цветовые и световые решения,
художник мыслит формами, краска�
ми, звуками, решая образными сред�
ствами вечные проблемы существо�
вания человека, смысла бытия. Пред�
ставления (вторичные образы — см.:
Гостев, 1998), т. е. образы фантазии
или памяти, возникающие у челове�
ка силой воображения и без наличия
физических стимулов, вообще зани�
мают какую�то мало изученную, в от�
личие от психологии восприятия
(см.: Гибсон, 1988, Барабанщиков,
1997; Величковский, 2005), нишу
перехода от образа к понятию. Это
область психологии практически ter�
ra incognita. На наш взгляд, эврис�
тичным направлением для ее изуче�
ния являются голографические мо�
дели сознания и памяти (Прибрам,
1980; Талбот, 2008).

Представления выступают тем
виртуальным, незримым материа�
лом, в котором художник творит еще
не проявленное полотно. Как компо�
зиторы сочиняют музыку, проигры�
вая ее на «немом» (не издающем
звуки) пианино, так и художник
вначале рисует картину, не используя

образного материала, так же, на наш взгляд, дающими возможность метафо(
ризации. Исследование проводится на материале живописи. Утверждается,

что функция метафоризации заключается не только, как принято считать в
филологии и риторике, в украшении речи, но, с точки зрения психологической
науки, выступает как средство трансформации сознания творца и зрителя,
порождения и трансформации смысла визуального образа. Ставится пробле(

ма энергетического (магического) потенциала образа. 

Ключевые слова: визуальная семантика, смысл, виды тропа, метафора,
метонимия, гипербола, литота, оксюморон, психическая энергия
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кисти, а в собственном воображении.
Даже работая на пленэре, он не копи�
рует данность, а выбирает то, что со�
звучно его раздумьям, его эмоцио�
нальному состоянию. Пейзаж высту�
пает проекцией души художника
(см.: Петренко, Коротченко, 2009).
Сознание и воображение пронизыва�
ют творчество и литератора, и худо�
жника. «Всякое искусство есть обра�
зное мышление, т. е. мышление при
помощи образа» (Потебня, 1990,
с. 163). О проблемах образа в искусс�
тве см. работы П. Флоренского
(Флоренский, 1993; 1996), Р. Арн�
хейма (Арнхейм, 1973; 1974; 1994;
2004), А. Моля (Моль, 1966), Ф.В. Ба�
сина, А.С. Прангишвили, А.Е. Шеро�
зии (Басин и др., 1978), В.П. Зин�
ченко (Зинченко, 2001; 2005), Г. Руу�
бера (Руубер, 1985), С.Х. Раппопор�
та (Раппопорт, 1978), А.Л. Ярбуса
(Ярбус, 1965), В.Ф. Петренко (Пет�
ренко, 1988; 1997; 2005), В.В. Знако�
ва (Знаков, 2005). 

В своем творчестве художник не
менее рефлексивен, чем писатель, со�
здающий нарративы, или философ,
оперирующий всеобщими катего�
риями. И если художник движется
от сознательного замысла и смысло�
вого решения к непосредственному
созданию материальной плоскости
картины, то зритель, отталкиваясь от
визуального живописного поля, по�
стигает замысел художника. 

Восприятие живописи зрителем
требует встречного движения, так же
как понимание речи говорящего
включает активный процесс встреч�
ного порождения, коррекции и ре�
конструкции замысла текста слуша�
ющим (см.: Леонтьев, 1967; Ушакова,
2006). От покрытой красками поверх�
ности картины (плана выражения в

терминах Ф. де Соссюра) зритель
поднимается к вершинам замысла и
духа творца, от относительно прос�
того процесса зрительного восприя�
тия цветовых паттернов — к реконс�
трукции той системы смыслов, воп�
росов и ответов, которые решал
художник.

Читая лекции по общей психоло�
гии, А.Р. Лурия любил повторять
студентам мысль о симультанности
образа и сукцессивности речи (текс�
та), видя в этом одно из их базисных
противопоставлений (см.: Лурия,
2004). Но и здесь, на наш взгляд,
грань между образом и текстом дале�
ко не абсолютна. В работах И.А. Мель�
чука (Мельчук, 1974), Ю.Д. Апресяна
(Апресян, 1995а;б) разрабатывается
модель формализации смысла текс�
та, где содержание последовательно�
сти текста сводится к «картинке» —
симультанному связному ориентиро�
ванному семантическому графу, по
узлам которого стоят базисные
смыслы (слова этого глубинного
языка), а ребра задаются обобщен�
ными отношениями (предикатами
этого языка). Симультанный язык
смыслов, на наш взгляд, чрезвычай�
но перспективен для психологии, где
мог бы использоваться при изучении
целостных инсайтных переструкту�
рировок гештальтов в мыслительных
задачах дункеровского типа. 

Использование аналогии образа и
текста позволило нам дать трактовку
«образа как перцептивного высказы�
вания о мире» (Петренко, 1976, с. 270)
и открыло возможность применения
методов психосемантики и лингвис�
тики для анализа визуального искус�
ства (см.: Петренко, 1988; 2005).

Живописные произведения име�
ют, как правило, литературную тему,
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которая в простейшем случае зафик�
сирована уже в названии полотна,
давая движению ассоциаций литера�
турный дискурс, направление. Это
утверждение справедливо, в первую
очередь, для классической сюжетной
живописи, которая тяготеет к разви�
тию, но развитию уже вне произведе�
ния. «…Литературная тема обязатель�
но выводит нас за пределы картины,
требует, если можно так выразиться,
развития» (Ингарден, 1962, с. 281).
Чтобы понять изображенное на
картине, нужно обратиться именно к
ее литературному аспекту (к ее ли�
тературной теме). Р. Ингарден при�
водит пример (см. рис. 1 на цветной
вклейке): «Если, например, мы оста�
вим в стороне всю легенду об Иисусе
в том смысле, что выключим ее, рас�
сматривая картину, из своего созна�
ния, то картина Леонардо наверняка
будет представлять для нас нечто со�
вершенно иное, чем она “должна”
представлять применительно к сво�
ему названию. Мы бы видели тогда
не Иисуса и его учеников, собрав�
шихся на последнюю трапезу, и не
понимали бы вкушение хлеба и вина
в духе христианского учения, а ви�
дели бы перед собой всего лишь
какое�то собрание мужчин разного
возраста за общим столом, причем
различные жесты и выражения лиц
мы понимали бы с трудом или вооб�
ще не понимали. Но и тогда в рас�
сматриваемой нами картине содер�
жалась бы определенная литератур�
ная тема, хотя и совершенно иная,
чем та, которая выражена в ней для
нас, если мы знаем историю Иисуса,
и благодаря названию картины вни�
мание наше заранее привлечено к
определенному моменту этой исто�
рии» (там же, с. 283). 

Художественный образ символи�
чен по своей природе. «Художествен�
ный образ, лишенный этой обоб�
щающей силы [символа] и мощной
символической картины этой жизни
всегда есть только бессильная нату�
ралистическая копия жизни…» (Ло�
сев, 1991, с. 251).

Переход образа в символ, по выра�
жению М.М. Бахтина, «придает ему
смысловую глубину и смысловую
перспективу <…> Подлинный символ
своим содержанием соотнесен с идеей
мировой целокупности, с полнотой
космического и человеческого уни�
версума» (Бахтин, 1986, с. 381–382). 

Осознание символического значе�
ния произведения искусства, по мне�
нию Р. Арнхейма, — это главная зада�
ча зрителя, наблюдающего картину
(Арнхейм, 1994). Созерцая произве�
дение, зритель ощущает атмосферу,
переданную в картине: изображается
туманный берег реки, а переживает�
ся чувство забвения, успокоения,
изображается гора — переживается
чувство величия. Каждый из множе�
ства художественных (или изобрази�
тельных) символов, используемых в
жанре пейзажа, имеет собственную
интерпретацию и связан с собствен�
ным значением (см.: Петренко, Ко�
ротченко, 2009). Если представить,
как можно изображать, например,
умиротворение, то это может быть
образ безмятежной морской глади и
светлого неба, но вряд ли для этого
подойдет картина, запечатлевшая
движение множества людей в город�
ском пейзаже.

Как элемент языка искусства ху�
дожественный образ в каждом произ�
ведении искусства неповторим, уни�
кален. Живописный символ много�
мерен: он рождает в зрителе больше,
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чем только, например, безмятеж�
ность. Он может навеять некоторую
спокойную отстраненность, грусть;
он может породить ощущение замед�
ления хода времени или другие
переживания — символ может стать
резонансным состоянию, образу
мысли зрителя. Сложные эмоцио�
нальные отклики зрителя на произ�
ведение — результат удачно исполь�
зованных выразительных средств,
служащих для создания художест�
венного образа, которыми, в частнос�
ти, являются тропы.

Одно из определений тропа было
дано еще в античности римским
оратором Квинтилианом: «Троп есть
такое изменение собственного зна�
чения слова в другое, при котором
получается обогащение значения»
(Лингвистический энциклопедичес�
кий словарь, 1990, с. 520). В теории
риторики дается следующее опреде�
ление: «Троп (от греч. “тропос”) —
слово или фраза в переносном
значении, образное выражение, сдвиг
в семантике слова от прямого к пере�
носному значению, например, мета�
фора, метонимия, аллегория, литота,
гипербола и т. д.» (Александров,
1999, с. 45). В основе построения
многих тропеических образований
лежит семантическая несовмести�
мость. Порождая «парадоксальную
семантическую ситуацию», тропы
раздвигают границы между возмож�
ным и невозможным в языке, обес�
печивают условия для проникнове�
ния в глубинную структуру реаль�
ности (Наер, 1976, с. 77).

Рассмотрим классическое опреде�
ление метафоры: «(греч. “metapho�
ra” — перенос) — вид тропа, перене�
сение свойств одного предмета (явле�
ния или аспекта бытия) на другой по

принципу их сходства в каком�либо
отношении или по контрасту».
Примеры метафоры: Жизни гибель(
ный пожар (А.А. Блок), Русь — поце(
луй на морозе (В. Хлебников)
(Зарецкая, 2002, с. 261). Ряд авторов
(Тимофеев, Тураев, 1978; Зарецкая,
2002) определяют метафору как
скрытое сравнение, в котором слова
как, как будто, словно опущены, но
подразумеваются. Метафора замеча�
тельна своим лаконизмом, недогово�
ренностью и тем самым — активи�
зацией читательского восприятия.
В отличие от сравнения, где оба
члена — то, что сравнивается, и то,
с чем сравнивается, — сохраняют
свою самостоятельность (хотя ее сте�
пень в типах сравнения различна —
Чернец, 2000б), метафора создает
единый образ, как бы размывает
границы между предметами или по�
нятиями (Чернец, 2000а). «По отно�
шению к метафоре такие приемы
выразительности, как аллегория,
олицетворение, синестезия, могут
рассматриваться как ее разновиднос�
ти или модификации» (Арутюнова,
1979, с. 130).

С точки зрения психологии, сло�
ва, образующие метафорическую па�
ру, являются коннотативными (смыс�
ловыми) синонимами. Возьмем, на�
пример, известное стихотворение
Ю.М. Лермонтова: 

Тучки небесные, вечные странники!
Степью лазурною, цепью жемчужною
Мчитесь вы, будто, как я же, изгнанники,
С милого севера в сторону южную.

Оценим (прошкалируем) с по�
мощью семантического дифферен�
циала Ч. Осгуда образ «тучки» и об�
раз «изгнанника», и хотя эти понятия
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принадлежат к совершенно различ�
ным понятийным классам в прост�
ранстве семантического дифферен�
циала, по ряду базисных факторов
они займут близкие позиции (т. е.
выступят коннотативными синони�
мами). 

Действительно, что общего между
человеком�путником и тучкой —
облаком водяного пара? Но, исходя
из архаической антропоморфизации,
приписываемой языком неживым
объектам («ветер дует», «дождь
идет», «облака бегут, облака»), мы
можем приписать элементам мета�
форической пары сходные психо�
логические переживания и, устано�
вив их сходство по ряду одних глу�
бинных факторов, сделать перенос
качеств одного объекта на другой.
Например, установив близость «ту�
чек» со «странником» по качеству
одиночества, можно говорить об их
общей отверженности.

На основе метафоризации воз�
можно и мифологическое мышление.
Так, в 1990�е гг. в дискуссиях о воз�
можности свободной продажи земли
в частную собственность использо�
вался такой аргумент: земля наша
кормилица, она дает жизнь, земля
нам мать, а мать продавать нельзя.
Таким образом, из коннотативной
синонимии (общности одного из
смыслов: порождать жизнь) перено�
сится качество одного объекта (ма�
тери) на другой (земельный учас�
ток), а именно недопустимость про�
дажи в собственность.

На языке метафоры разговарива�
ют сны, поэзия, индивидуальное и
коллективное бессознательное. На�
личие аффекта уменьшает размер�
ность семантического пространства
(см.: Петренко, 2005), и категори�

зация объектов переходит от боль�
шего числа высокодифференциро�
ванных предметно�денотативных ха�
рактеристик к ограниченному числу
глубинных базисных коннотативных
факторов. Объекты, относившиеся в
нейтральном состоянии сознания к
разным семантическим областями и,
казалось бы, не имеющие ничего
общего в предметном плане, в ситуа�
ции уплощения семантического про�
странства попадают в близкие ко�
ординаты коннотативного простран�
ства и становятся коннотативными
синонимами, что позволяет исполь�
зовать их как метафоры.

Понятия метафоры, метонимии
применяются рядом известных се�
миотиков и культурологов в сужде�
ниях о таком визуальном искусстве,
как кино (Лотман, 1973; Иванов, 1973,
1981; Арутюнова, 1979; 1990; Иванов
Вяч. Вс., 1998; Шкловский, 1983).
Визуальные аналогии с метафорой,
метонимией, сравнением, противо�
поставлением и другими литератур�
ными приемами и тропами довольно
часто встречаются как в средневеко�
вой, так и в современной живописи.
«Живописная метафора», так же как
и «художественный образ», — поня�
тия, хорошо известные искусствове�
дам, но редко применяемые в психо�
логии. Обратимся в связи с этим к
одному из интуитивных описаний
метафоричности живописи в Интер�
нет�статье, посвященной юбилейной
выставке работ Дмитрия Жилинско�
го: «Ангелы Жилинского — метафо�
ры. Язык метафор светской живописи
(сакральная не в счет, ибо она — окно,
раскрытое оттуда, где метафоры ста�
новятся Откровением) уместен, ког�
да его расшифровка необязательна.
Необязательность эта иллюстрирует
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библейское изречение: “Дух дышит,
где хочет”. Вот пример из далекого
прошлого. Мы смотрим на “Чету
Арнольфини” Яна ван Эйка. Видим
гениальный портрет. Ух! Сердце бе�
шено колотится. На лбу испарина.
И только тогда, в осознании, что
привычный порядок более невозмо�
жен, что перед нами не повседнев�
ный хаос, а космическая мистерия,
берем томик Эрвина Панофского и,
жадно ища подтверждение нашим
догадкам, принимаемся за расшиф�
ровку скрытых в бытовых мелочах
эмблем и символов. Вот пример из не
очень далекого прошлого. Портреты
Валентина Серова. Портреты вели�
колепные. Однако не претендующие
на то, чтобы быть борхесовской кап�
лей, в которой сверкает и дрожит
Вселенная. Скрытые метафоры у
В. Серова превращаются в остроум�
ную живописную пантомиму. Са�
крального символизма нет и следа.
Зато присутствуют удачно найден�
ные зрительные ассоциации: девоч�
ка — персики — свежесть; княгиня —
ваза — роскошь и т. п. И в первом
(ван Эйк) и во втором (Серов)
случае зрителю предлагается выбор:
хочешь — смотри без перевода на
метафорический язык, хочешь — уга�
дывай и сопоставляй» (Хачатуров,
2002, с. 1). 

Построение метафоры предпола�
гает объединение разнородных обра�
зов, что порождает поэтическую вы�
разительность. «…Два момента, из
которых она [метафора] состоит, эсте�
тически вполне равноправны. И это
равноправие доходит до того, что оба
момента образуют нечто целое и не�
делимое» (Лосев, 1991, с. 59). «Мета�
фора отвергает принадлежность объ�
екта к тому классу, в который он на

самом деле входит, и утверждает
включенность его в категорию, к ко�
торой он не может быть отнесен на
рациональном основании. Метафо�
ра — это вызов природе. Источник
метафоры — сознательная ошибка в
таксономии объектов. Метафора
работает на категориальном сдвиге.
Метафора не только и не столько со�
кращенное сравнение, как ее квали�
фицировали со времен Аристотеля,
сколько сокращенное противопостав�
ление» (Арутюнова, 1990, с. 17–18).

В современных статьях можно
найти несколько определений ви�
зуальной метафоры. Теоретик кино
Н. Кэролл (Carroll, 1996) полагает,
что визуальное изображение не мо�
жет считаться метафорическим, если
в нем нет слияния двух различных
областей опыта, образующих новое,
пространственно ограниченное бы�
тие. Метафора образуется замещени�
ем ожидаемых визуальных элемен�
тов неожиданными (при этом между
ними не должно быть сущест�
вующей, конвенциональной связи)
(см.: Forceville, 1994; 1995; 1996).
Такие определения проясняют
природу визуальной метафоры, од�
нако, похоже, являются частными
описаниями визуальных метафор.
«Изобразительная метафора» глубо�
ко отлична от метафоры словесной:
«Она не порождает ни новых смыс�
лов, ни новых смысловых нюансов,
она не выходит за пределы своего
контекста и не стабилизируется в
языке живописи или кино, у нее нет
перспектив для жизни вне того произ�
ведения искусства, в которое она вхо�
дит. Сам механизм создания изобра�
зительной метафоры глубоко отличен
от механизма словесной метафоры,
непременным условием действия
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которого является принадлежность к
разным категориям двух ее субъек�
тов (денотатов) — основного (того,
который характеризуется метафо�
рой) и вспомогательного (того, кото�
рый имплицирован ее прямым значе�
нием). Изобразительная метафора
лишена двусубъектности. Это не бо�
лее чем образ, приобретающий в том
или другом художественном контек�
сте символическую (ключевую) зна�
чимость, более широкий, обобщаю�
щий смысл» (Арутюнова, 1990, c. 22).
Метафора в живописи — это источ�
ник ярких представлений, она созда�
ет образность произведения. 

Визуальную и вербальную метафо�
ру следует различать ввиду того, что
они имеют разные репрезентации,
т. е. визуальная и вербальная мета�
форы рассматриваются как два спо�
соба выражения одного и того же.
Значение и метафоричность изобра�
жения может также быть вызвана
тем, как эта мысль отражена в вер�
бальной форме (Refaie, 2003). «Мы
читаем художественный текст как
шифр <…> символ, знак, метафора и
аллегория действительно подразу�
мевают более или менее внятное
вербально�смысловое значение»
(Арабов, 2003, с. 30). Многие вербаль�
ные метафоры могут быть перене�
сены в визуальный план, т. е. могут
быть изображены в рисунке, на кар�
тине. С другой стороны, в вербаль�
ном плане действительно лучше
(проще) выражать действия и хроно�
логию, а в визуальном — пространст�
венные отношения. 

Рассмотрим примеры визуальных
метафор (рис. 2, 3, 4 на цветной
вклейке). На автопортрете Ф. Кало
«Сломанная колонна» автор на мес�
то своего позвоночника ставит ан�

тичную, колонну, сломанную в не�
скольких местах, а боль изображает
как гвозди, которыми усыпано тело.
Сломанная колонна — так ощущает
себя Фрида Кало, это метафора ее со�
стояния и переживаний. В визуаль�
ной метафоре часто сочетаются са�
мым неожиданным образом различ�
ные объекты и их свойства, что
является источником новых смыслов. 

Визуальная метафора — это всег�
да загадка для зрителя. Часто в ней
сочетаются несочетаемые признаки
различных предметов, а это ведет к
мгновенному перевороту привыч�
ного хода восприятия. Если вербаль�
ная метафора может быть отражена в
визуальном плане и может быть лег�
ко узнана, то чисто художественная
визуальная метафора является более
сложной для «прочтения». 

Картина «Постоянство памяти»
С. Дали (рис. 3 на цветной вклей�
ке) — это визуальная метафора. Ана�
лиз и интерпретацию ее давали раз�
ные авторы (Etherington�Smith, 1993;
Zeri, 1999; Поперечный, 2005 и др.).
Можно прийти к выводу, что эта
картина является метафорой гибкос�
ти времени, относительности време�
ни (металлические карманные часы,
изображенные рядом с «мягкими»,
указывают на то, что время может
двигаться по�разному: плавно течь
или четко идти). 

Другой пример визуальной мета�
форы – картина И. Глазунова «Боль�
ной. Последний лист» (рис. 4 на
цветной вклейке). Открытая клетка,
в которой нет птицы, — это метафора
души, отлетевшей от тела. Одинокий
листок на дереве указывает на уходя�
щие мгновения жизни. Бюст, стоя�
щий на подоконнике, и тяжело боль�
ной человек, изображенные на
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картине, входят в оппозицию, как
жизнь и смерть, вечное и преходя�
щее. Зритель «читает» «осеннее»
настроение картины по облакам, ви�
дит последний лист на сухом дереве,
пустую клетку птицы, бюст: чело�
веческая жизнь вот�вот оборвется,
как вскоре сорвется с ветки этот пос�
ледний лист. Данная картина пере�
секается с литературным произведе�
нием — рассказом О’Генри «Послед�
ний лист», что является своеобраз�
ным визуальным цитированием.

Как и в художественном тексте,
в картине часто имеет место перепле�
тение множества выразительных
средств (в данной картине можно
найти как минимум две визуальные
метафоры, а также синекдоху), соз�
дающих в целом художественный
образ. 

Метонимия (греч. “metonymia”,
букв. “переименование”) в лингвисти�
ческом понимании — это троп, в ос�
нове которого лежит принцип смеж�
ности. Вещь получает название дру�
гой, связанной с ней вещи. Явления,
приводимые в связь посредством
метонимии и образующие «предмет�
ную пару», могут относиться друг к
другу самым разным способом: вещь
и материал (Не то на серебре, — на
золоте едал — А.С. Грибоедов; Вся в
тюле и в панбархате в зал Леночка
вошла — А.А. Галич.); содержимое и
содержащее (Трещит затопленная
печь — А.С. Пушкин); носитель свой�
ства и свойство (Смелость города бе(
рет); творение и творец (Мужик... Бе(
линского и Гоголя с базара понесет —
Н.А. Некрасов); место и люди, нахо�
дящиеся на этом месте (Вся Москва
об этом говорит) и др. Метонимия
как перенос названия имени основы�
вается на смежности значений, в ос�

новном пространственной, времен�
ной и причинно�следственной. Важ�
ным свойством метонимии является
то, что связь между предметами
предполагает, что предмет, имя ко�
торого используется, существует не�
зависимо от предмета, на который
это имя указывает, и оба они не со�
ставляют единого целого (Зарецкая,
2002). Метонимия — это яркий сим�
волический троп. Она создает и уси�
ливает зрительно ощутимые пред�
ставления, характеризуя при этом
явление не прямым способом, а кос�
венно. Ю.М. Лотман определяет акт
метонимии как выделение сущест�
венно�специфического и исключе�
ние из рассмотрения несущественно�
го (Ю.М. Лотман и тартуско�москов�
ская..., 1994). 

Рассмотрим в качестве примера
метонимии в визуальном искусстве
изображение куклы, лежащей на зем�
ле, на картине «Кукла» И. Глазунова
(см. рис. 5 на цветной вклейке). На ней
не изображен ребенок, но кукла отсы�
лает нас к образу ребенка — это аналог
метонимии в визуальном плане.

Такая «визуальная» метонимия
функционирует иначе, чем вербаль�
ная: здесь нет названий предметов,
но остается лишь связь между, на�
пример, куклой и ребенком, который
с ней играл. Таким образом, изобра�
жение куклы отсылает зрителя к во�
ображаемому ребенку, обозначая тем
самым ретроспективную направлен�
ность сюжета. Перед зрителем явле�
на кукла, и он может дорисовать в во�
ображении любые (даже самые ужас�
ные) истории, произошедшие с ре�
бенком, который играл с этой
куклой.

В живописи метонимия может
переходить в скрытое цитирование:



28 В.Ф. Петренко, Е.А. Коротченко

например, французские импрессио�
нисты часто использовали сюжеты,
темы, композиции великих мастеров
эпохи Возрождения, чтобы увидеть в
сегодняшнем дне вечные проблемы
человеческого бытия, ввести собст�
венное творчество в исторический
контекст (хотя на то время соотне�
сение классических образов великих
мастеров с образами импрессионис�
тов, ставших со временем также ве�
ликими, шокировало зрителей).
В картинах Гойи «Маха обнажен�
ная» (рис. 6а на цветной вклейке) и
Мане «Олимпия» (рис. 6б на цвет�
ной вклейке) усматривается цитиро�
вание знаменитой «Данаи» и «Ве�
неры Урбинской» Тициана (рис. 6в,г
на цветной вклейке). И Венера Ур�
бинская, и Олимпия, и Маха изобра�
жены в домашней обстановке; и Ве�
нера Урбинская, и Олимпия одина�
ково опираются на правую руку,
у обеих женщин одинаковое положе�
ние рук, а правая рука украшена
браслетом, взгляд их направлен пря�
мо на зрителя. На обеих картинах в
ногах у Венеры Урбинской и Олим�
пии расположился маленький
зверек (котенок или собачка), стоит
с ложем рядом служанка. Взгляд
обнаженной Олимпии такой же пря�
мой и открытый, как в «Махе обна�
женной» Гойи.

Такое «визуальное» цитирование,
как и цитирование в литературе, вво�
дит новое произведение в уже извест�
ный контекст. Таким образом, на
данное полотно переносится часть
смыслов, новое осмысляется в кате�
гориях уже сложившихся. Подобное
цитирование встречается не только в
живописи, литературе, но и, напри�
мер, в различных концертных шоу и
перформансах (ср.: исполняя песню

«Жить, чтобы рассказать», певица
Мадонна предстает распятой на крес�
те и с терновым венцом).

Особым видом метонимии явля�
ется синекдоха. Синекдоха (греч.
“synekdoche”, букв. “соотнесение”)
определяется лингвистами (Розен�
таль, Теленкова, 1976; Реформат�
ский, 1999; Диброва и др., 1997) как
перенос значения с одного предмета,
явления на другой по признаку
количественного отношения между
ними. Например: «Эй, борода! А как
проехать отсюда к Плюшкину?..»
(Н.В. Гоголь), где совмещены значе�
ния «человек с бородой» и «борода»;
«И вы, мундиры голубые, и ты, по(
слушный им народ» (М.Ю. Лермон�
тов) — о жандармах. Синекдоха от�
личается от метонимии тем, что оба
предмета составляют некоторое един�
ство, соотносясь как часть с целым,
а не существуют автономно (Зарец�
кая, 2002). 

Возьмем живописный пример:
изображение ног человека, лежащего
в постели на картине И. Глазунова
«Больной. Последний лист» (см.
рис. 4 на цветной вклейке) — это ана�
лог синекдохи в визуальном плане.
Изображение части тела отсылает
зрителя к целостному образу челове�
ка. (О метафоре в данной картине см.
выше.)

Еще один пример — картина со�
временного художника А. Айзен�
штата (см. рис. 7 на цветной вклей�
ке): изображены руки в разных поло�
жениях, а зритель в этом усматривает
множество смыслов. С одной сторо�
ны, это руки разных людей, имею�
щих разные характеры (разную же�
стикуляцию) и беседующих между
собой. С другой стороны, все они ис�
пытывают трудности (экстремальные
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трудности) лагерного бытия. У них
разные судьбы и одна вилка, чашка,
бутылка… — одна участь.

В искусстве и литературе широко
используется преувеличение, преу�
меньшение или какое�то иное нару�
шение измерения. В художествен�
ных образах, писал А.И.Герцен, «для
резкости... увеличивают углы и вып�
уклости, обводят густой краской»
(Герцен, 1955, с. 38). Рассмотрим
классическое определение гиперW
болы: гипербола (от греч. “hyper�
bole” — преувеличение) — «чрезмер�
ное преувеличение тех или иных
свойств изображаемого предмета
или явления» (Аксенова, 1974а, с. 59).
Этот прием используется для усиле�
ния нужного впечатления. М.В. Ло�
моносов, причисляя гиперболу к тро�
пам, дает следующее ей определение:
«Гипербола, или превышение, есть
когда представленная речь нескол�
ько натуральное понятие превосхо�
дит ради напряжения или послабл�
ения страстей, н.п.: бег скорейший
вихря; звезд касающийся Атлас; из
целых гор иссеченные храмы» (Лом�
оносов, 1952, с. 54). Визуальный ан�
алог гиперболы также служит для
«напряжения» или «послабления»
«страстей», т. е. для усиления эмоци�
онального впечатления от изображ�
енного предмета или явления.

В русской литературе к гиперболе
охотно прибегали Н.В. Гоголь,
М.Е. Салтыков�Щедрин, А.К. Тол�
стой: «Мою любовь, широкую, как мо(
ре, вместить не могут жизни берега».
Примером гиперболы в живописи
будет изображение исполинской фи�
гуры большевика, которая движется
с красным знаменем по городу
(картина Б. Кустодиева «Больше�
вик», см. рис. 8 на цветной вклейке). 

Очень часто приемы выразитель�
ности переплетаются в словесном
искусстве и в живописи: на картине
«Большевик» изображен русский
городской пейзаж, который служит
метафорой всей России в целом в
дни революции (Сандомирский,
2007). Гигантская фигура больше�
вика движется по улице сквозь толпу
мелких людишек, он идет и неизбеж�
но вместе со следующим шагом раз�
давит кого�то, достаточно его одного
неловкого движения — и он снесет
церковь. Так показана необузданная
сила и страх перед ней. Без обраще�
ния к мнению искусствоведов и био�
графов Б. Кустодиева нам трудно
оценить то, насколько осознанно он
закладывал в этот образ страх перед
несокрушимой силой «большевиз�
ма», а может быть, художником вла�
дело амбивалентное чувство восхи�
щения мощью всенародного подъема
и неосознанный страх перед этой
силой.

Литота (от греч. litotes) — «троп,
противоположный гиперболе… это
оборот, в котором содержится худо�
жественное преуменьшение величи�
ны, силы, значения изображаемого
предмета или явления» (Трофимов,
1974, с. 197): Такой маленький рот,
что больше двух кусочков никак не
может пропустить (Н.В. Гоголь).
Если говорить о визуальных анало�
гах литоты, то можно привести в
пример картины И. Босха (рис. 9 на
цветной вклейке): изображение, на�
пример, мелких человеческих фигур
указывает на ничтожность, суетли�
вость, незначительность греховной
человеческой жизни. Каждая фи�
гурка занимается каким�то своим де�
лом, копошится, что создает впечат�
ление хаотичности, беспорядка, это
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своеобразный взгляд свыше на чело�
веческие жизни.

Олицетворение (или персонифи�
кация — от лат. “рersonification”) —
«такое изображение неодушевлен�
ных или абстрактных предметов, при
котором они наделяются свойствами
живых существ…» (Аксенова, 1974б,
с. 252). Это присвоение признака
«духовности» объектам неживого
мира, выражение, дающее представ�
ление о каком�либо понятии или яв�
лении путем изображения его в виде
живого лица, наделенного свойст�
вами данного понятия: Пели пули,
били пулеметы, ветер упирал ладони
в грудь…; Все безрадостнее, все явст(
веннее ветер за плечи рвет года
(Н. Асеев). Примером визуального
аналога олицетворения можно счи�
тать персонажей из мультфильма
«Мойдодыр» (рис. 10 на цветной
вклейке). Главный персонаж данного
мультфильма (и сказки) наделен
свойствами человека: он говорит,
вздыхает, двигается, смотрит, но при
этом является умывальником. 

Кроме этого, олицетворение всег�
да есть там, где изображаются, на�
пример, античные боги или стихии в
облике людей. На рис. 11 на цветной
вклейке изображены ветра в чело�
веческом облике. Поскольку при
использовании приема олицетворе�
ния неживой предмет наделяется
свойствами живого, зритель по�
лучает возможность ярче предста�
вить данный предмет.

Аллегория (греч. allos — иной и
agoreuo — говорю) – это «иносказа�
тельное изображение отвлеченного
понятия при помощи конкретного,
жизненного образа: в баснях и сказ�
ках хитрость показывается в образе
лисы, жадность — в обличии волка,

коварство — в виде змеи и т. д.» (Ро�
зенталь, Теленкова, 1976, с. 19). «Ал�
легория — конкретное изображение
предмета или явления действитель�
ности, заменяющее абстрактное по�
нятие или мысль. Зеленая ветка в
руках человека издавна являлась ал�
легорическим изображением мира,
молот являлся аллегорией труда и
т. д.» (Крупчанов, 1974, с. 12) «Алле�
гория есть формально�логическая
общность», т. е. автор, используя ал�
легорию, не отождествляет аллего�
ричный образ и изображаемое с его
помощью явление: «Баснописец вов�
се не думает, что животные по�чело�
вечески говорят» (Лосев, 1995, с. 152).

«Происхождение многих алле�
горических образов следует искать в
культурных традициях племен, наро�
дов, наций: они встречаются на зна�
менах, гербах, эмблемах и приобрета�
ют устойчивый характер. Многие ал�
легорические образы восходят к
греческой и римской мифологии.
Так, образ женщины с завязанными
глазами и с весами в руках — богини
Фемиды — аллегория правосудия,
изображение змеи и чаши — алле�
гория медицины» (Лингвистический
энциклопедический словарь, 1990,
с. 35). Богиня Психея часто изобра�
жается как бабочка или сопровожда�
ется бабочкой (рис. 12 на цветной
вклейке). Психея, согласно гречес�
кой мифологии,— «смертная, обрет�
шая бессмертие, стала символом
души, ищущей свой идеал» (Год�
фруа, 1992, с. 83–84). Множество
примеров аллегорий можно встре�
тить в средневековой живописи. 

Аллегория как средство усиления
поэтической выразительности широ�
ко используется в художественной ли�
тературе. Она основана на сближении
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явлений по соотнесенности их су�
щественных сторон, качеств или
функций и относится к группе мета�
форических тропов (Riesel, Schen�
dels, 1975, s. 220). В психологическом
смысле аллегория — это возмож�
ность пережить некоторое «озаре�
ние», переживание открытия, когда
некоторая идея представлена с по�
мощью неожиданных средств. В слу�
чае с живописью переживание такого
«озарения» сохраняется, но оно пе�
реживается менее остро, поскольку
зритель, как правило, осведомлен о
том, что часто греческие божества
изображаются в человеческом облике. 

Оксюморон (греч. — острая глу�
пость) в лингвистическом значении —
это «сочетание противоположных по
смыслу определений, понятий, в ре�
зультате которых возникает новое
смысловое качество» (Аксенова,
1974в, с. 252), нарочитое сочетание
противоречивых понятий: Смотри,
ей весело грустить Такой наряд(
но(обнаженной (А. Ахматова). Оксю�
морон основан на неожиданном со�
четании предметов или явлений.
«Если в сознание одновременно вве�
сти логически несовместимые вещи,
то механизм сознания начинает
искать способ связывания их в не�
противоречивое целое <…> Созна�
ние пытается избавиться от дву�
смысленностей» (Аллахвердов, 2001,
с. 66–72).

В качестве оксюморона приведем
пример анекдота советских времен.
К очередному ленинскому юбилею в

рамках социалистического соревно�
вания различные промышленные
производства выпустили юбилейную
продукцию: мебельная фабрика —
трехспальную кровать под лозунгом
«Ленин с нами»; банно�прачечный
комбинат — мочало под девизом:
«По ленинским местам» и т. п. Часо�
вой завод, в свою очередь, выпустил
часы с кукушкой. Ровно в двенадцать
часов они отбивали бой, открывалось
окошко и из него выезжал на броне�
вике, с указующим жестом Влади�
мир Ильич и произносил: «Ку�ку». 

Совмещение несовместимого в
оксюмороне, объединение двух про�
тивоположных частей создает, как в
физике, эффект аннигиляции части�
цы и античастицы, сопровождаю�
щийся выбросом энергии. Объедине�
ние сакрального (образа великого
вождя) и профанного (часы c кукуш�
кой), вызывая множество амбивален�
тных эмоций, уменьшает исходную
энергетику эмоционально значимого
объекта1. По�видимому, это достаточ�
но универсальный прием карнаваль�
ной культуры (в духе М. Бахтина —
Бахтин, 1965) или смеховой (в духе
Лихачева — Лихачев, 1984), кстати,
необязательно ведущей к десакрали�
зации объекта осмеяния. В глубоко
религиозной средневековой Испа�
нии в дни карнавала прихожане впол�
не могли пародировать епископов и
знать в духе раблезианских шуток на
тему физического низа, а в современ�
ной католической Испании свободно
можно купить куклы, изображающие

1 Интересно отметить, что этот анекдот уже не вызывает соответствующую эмоциональную
реакцию у молодого поколения. Образ вождя перестал быть для них сакральным, а анекдот  ко�
щунственным, соответственно и дающим эмоциональный выброс. Очевидно, мы переживаем
время не только «смерти богов» (Ницше), но и «смерти вождей».
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монахов и священников, нажатие на
расположенный сзади куклы рыча�
жок поднимает ее огромный половой
член. Можно вспомнить и отечест�
венную телепередачу «Куклы» вре�
мен правления Б. Ельцина, в которой
осмеяние политических лидеров ве�
ло скорее к их узнаванию и популя�
ризации в народе, к приближению к
народным персонажам (типа Васи�
лия Ивановича или Петьки с Ан�
кой�пулеметчицей). В 1990�е гг. при
вынужденной посадке правительст�
венного вертолета с высшими госу�
дарственными чиновниками где�то в
глухой глубинке России к вертолету
бежали местные жители с радост�
ными криками узнавания: «Куклы
прилетели!»

Приведем пример визуального
аналога оксюморона: картина Ф. Гойи
«Пожилая женщина, смотрящаяся в
зеркало», или «Las viejas» (эта кар�
тина имеет разные названия) (рис. 13
на цветной вклейке) — яркий пример
оксюморона. 

Картина выражает иронию сати�
рика, ему удалось создать вырази�
тельный острый и лаконичный образ
пожилой женщины с ярким макия�
жем, характерными кокетливыми
жестами и мимикой. Одежда, аксес�
суары, прическа — все это не сочета�
ется с выражением лица и возрастом.
Гротесковое преувеличение не оста�
ется незамеченным для зрителя: та�
кой портрет воспринимается, с од�
ной стороны, как глубоко психоло�
гичный, с другой — как юморис�
тический.

Перифраз (греч. “рerifrasis” —
описательное выражение) в лингвис�
тике — «троп, в котором название
предмета, человека, явления заменя�
ется указанием на его признаки…»

(Аксенова, 1974г, с. 267), «стилисти�
ческий прием, заключающийся в не�
прямом, описательном обозначении
предметов и явлений…» (БЭС: Язы�
кознание, 2000, с. 371): Юная пито(
мица Талии и Мельпомены, щедро
одаренная Аполлоном (молодая та�
лантливая актриса) (А. Пушкин).
Визуальный аналог данного тропа
требует того, чтобы на картине были
изображены действия, атрибуты,
символы некоторого явления, кото�
рое само не показано. Например, ил�
люстрации на страницах или облож�
ках учебников литературы, на кото�
рых изображены перо, чернильница,
бумага при свете свечи. Примером
визуального аналога данного тропа
будет известная картина Жана Ба�
тиста Шардена «Атрибуты искусст�
ва» (см. рис. 14 на цветной вклейке).
На картине не изображен художник,
но понятно, что все предметы на кар�
тине используются им и составляют,
например, натюрморт, над которым
работает не изображенный худож�
ник. 

Антитеза (греч. antithesis — про�
тивоположность) — «резко выражен�
ное противопоставление понятий
или явлений» (Крупчанов, 1974б, с. 18).
Рассмотрим пример визуального
аналога антитезы: картина Э. Дела�
круа «Тигр, напавший на лошадь»
(рис. 15 на цветной вклейке). Здесь
противопоставление реализуется да�
же на уровне цвета: сталкиваются
две роли, два характера — охотник и
добыча.

К приемам работы с живопис�
ными образами можно отнести спо�
собы преодоления временной ста�
тичности и введение динамики изо�
бражения. В триптихах и на клеймах
икон (житиях святых) отдельные



Рис. 1
Леонардо да Винчи. Тайная вечеря

Рис. 2
Ф. Кало. Сломанная колонна



Рис. 3
С. Дали. Постоянство памяти

Рис. 4
И. Глазунов. Больной. Последний лист



Рис. 5
И. Глазунов. Кукла

Рис. 6а
Э. Гойя. Маха обнаженная

Рис. 6б
Э. Мане. Олимпия



Рис. 6в
В. Тициан. Даная

Рис. 6г
В. Тициан. Венера Урбинская



Рис. 7
А. Айзенштат. Feast in the camp

(Праздник в лагере)

Рис. 8
Б. Кустодиев. Большевик



Рис. 9
И. Босх. Сад земных наслаждений (центральная часть триптиха)



Рис. 11
Дж. Баттиста Тьеполо. Ветра (часть фрески)

Рис. 10
И. Прокофьева. Мойдодыр
(Союзмультфильм, 1954, 
по сказке К. Чуковского)



Рис. 12
Э.Дж. Пойнтер. 
Психея в храме любви

Рис. 13
Ф. Гойя. Пожилая женщина,

смотрящаяся в зеркало



Рис. 15
Э. Делакруа. 

Тигр, напавший на лошадь

Рис. 14
Ж.WБ. Шарден. Атрибуты искусства



Рис. 16а
И. Босх. Сад земных наслаждений

Рис. 16б
Икона Преподобного 

Сергия Радонежского с житием

Рис. 17
П. Пикассо. Скрипка и виноград



Рис. 19
С. Дали. Невольничий рынок с исчезающим бюстом Вольтера

Рис. 18
Ханс фон Аашен. Смеющаяся пара



Рис. 20
Картина неизвестного корейского автора
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события связаны в рассказ, такое «се�
рийное» изображение является прие�
мом выразительности (см. рис. 16а,
16б на цветной вклейке). Рассмат�
ривая одну часть изображения за
другой, зритель имеет возможность
проследить за изменениями сюжета.
Это своего рода кадры, в которых мо�
жет быть передано развитие дейст�
вия.

Некоторые выразительные сред�
ства, используемые в живописи, ред�
ко применяются в литературе: напри�
мер, нарушение предметной логики
(ср. у Пикассо — изображение скрип�
ки в разных проекциях — рис. 17 на
цветной вклейке). Изображение
предмета в разных проекциях — это
прием, позволяющий отойти от сте�
реотипов, совместить разные точки
зрения, сравнить и сопоставить. Та�
кое изображение создает новые
смысловые акценты.

В живописи, в отличие от литера�
туры, неизбежно фиксируется позиW
ция наблюдателя, как правило, сов�
падающая с позицией создавшего
произведение художника. В литера�
турном тексте может быть несколько
позиций: автора, повествователя,
рассказчика, главного героя, а также
возможна смена позиций в ходе по�
вествования, например, герой произ�
ведения становится насекомым и
начинает иначе видеть мир в «Пре�
вращении» (1915) Ф. Кафки и в «Об�
щем деле “Грентон Стар”» (1996)
в новелле Ирвина Уэлша. В литера�
турном тексте смена позиций растя�
гивается во времени, тогда как на
картине это дано одномоментно. Так,
используя прием изображения зерW
кала, можно одномоментно зафикси�
ровать несколько возможных по�
зиций наблюдателя (см., например,

на картине «Смеющаяся пара (Joking
Сouple)» Ханса фон Аашена на рис. 18
на цветной вклейке). Мужчина, дер�
жа зеркало, вожделенно смотрит на
молодую женщину. Она же, глядя в
зеркало, любуется собой. Таким об�
разом, в картине (как в полифо�
ническом романе, по М. Бахтину)
фиксируется множественность по�
зиций наблюдателя: взгляд мужчи�
ны, молодой женщины и зрителя, по�
зиция которого, по�видимому, сов�
падает с позицией художника.

Зеркало — нередкий прием в ви�
зуальной семантике, оно создает так
называемую «матрешечность»: изо�
бражение пространства в простран�
стве. Живописный рассказ дан всег�
да зрителю в определенном ракурсе:
«Предметы…. изображенные на
картине, могут быть видимыми для
нас только с какой�то определенной
стороны и расстояния, с той стороны,
которую раз навсегда выбрал и за�
печатлел в своей живописи худож�
ник» (Ингарден, 1962, с. 280). С по�
мощью зеркала художник может
увеличить число ракурсов. В живо�
писном произведении данные прие�
мы дают возможность рассмотреть
объект с разных сторон и открывают
больше измерений в картине. Здесь
заложена символичность — возмож�
ность увидеть скрытое, понять тай�
ное. Этот прием вводит наблюдателя,
которому представлено нечто неяв�
ное. Чем больше позиций наблюда�
теля в произведении (как в живопи�
си, так и в литературе), тем более
многомерна художественная реаль�
ность. В живописи острее, чем в ли�
тературе, зафиксирована позиция
наблюдателя. В литературе похожим
приемом является использование ги�
пертекста, текста в тексте.
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На картине С. Дали «Невольни�
чий рынок с исчезающим бюстом
Вольтера» (см. рис. 19 на цветной
вклейке) используется психологи�
ческий феномен чередования фиW
гурыWфона, благодаря чему зритель
видит попеременно то двух мона�
хинь (другая интерпретация — дам в
голландских платьях), то бюст Воль�
тера работы скульптора Гудона. 

Помимо психологического фено�
мена смены «фигуры – фона», обра�
зующего различные смысловые фи�
гуры (гештальты), на динамику вос�
приятия влияют также движения
глаз по плоскости картины. Пере�
ключение внимания с одного элемен�
та изображения на другой создает их
смысловое противопоставление или
наоборот, подчеркивает ощущение
их смысловой близости. Эта особен�
ность человеческого восприятия
наиболее целенаправленно исполь�
зуется в искусстве натюрморта, пей�
зажа, при монтаже в киноискусстве. 

Рассмотрим в качестве примера
образных оппозиций картину корей�
ского художника (рис. 20 на цветной
вклейке), дающую несколько смыс�
ловых противопоставлений: незыб�
лемого и постоянного (дома на скаль�
ной твердыне) и вечно изменяюще�
гося, мягкого и пластичного (горного
потока). Но здесь же присутствует и
иная оппозиция: рукотворного (че�
ловеческого жилья), а значит — под�
верженного тлению и распаду, и при�
родного, непрерывно меняющегося,
но остающегося вечным (горного по�
тока). 

Отметим также особые менталь�
ные операции, на которыех строится
образность киноискусства Это, по�
мимо монтажа, укрупнение план,
смена позиции съемки. Использова�

ние ряда из последовательно сме�
няющих друг друга кадров при мон�
тажном построении фильма задает
смысловой дискурс, влияет на эмо�
циональное состояние зрителя (эф�
фект Кулешова) и в конечном итоге,
влияет на его понимание. Монтаж�
ное построение сильнее и более
выразительно по сравнению с пост�
роением «с одной точки» (Эйзен�
штейн, 1938). 

Картина (изображение) словно
текст, который можно прочесть.
Удачно использованные тропы в тек�
сте являются одним из источников
его образности, придают ему новый
смысл. Тропы могут изменить способ
восприятия содержания текста: вся�
кий раз, когда есть возможность,
опираясь на сравнение или метафо�
ру, можно использовать воображение
и домыслить или развить сюжет.
Каждый прием выразительности
каким�то образом трансформирует
художественный образ. Это прие�
мы�средства (психотехники) работы
с образной сферой, они подталки�
вают зрителя к фантазированию и
меняют его эмоциональное состоя�
ние. Использование прямой и обратW
ной перспективы, феномена зеркаW
ла, динамики фигурыWфона, смены
позиции наблюдателя, смены плаW
нов, монтажа и др., очевидно, имеет
универсальный характер в семио�
тике искусства.

Общее обсуждение

Когда старший по возрасту соав�
тор настоящей статьи был студентом,
нам читал курс общей психологии
ученый с мировым именем А.Р. Лу�
рия, который четко разделял блок
когнитивных процессов (процессы
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памяти, мышления, речи) и эмоцион�
но�энергетический блок психики
человека (потребности, эмоции, мо�
тивы). Это противопоставление не
было для Александра Романовича
абсолютным, и он сочувственно ци�
тировал высказывания Л.С. Выгот�
ского и С.Л. Рубинштейна о «связи
эмоциональных и когнитивных про�
цессов», о «единстве аффекта и ин�
теллекта». Тем не менее и в наши дни
взаимосвязь этих сфер психического
(когнитивного и эмоционального)
остается мало изученной, и пробле�
мы волевого действия, поступка,
языка, творчества, эмоционального
состояния чрезвычайно редко рас�
сматриваются в едином контексте и
как единый процесс.

В недавно опубликованной обстоя�
тельной статье В.Л. Шульца и Т.М. Лю�
бимовой рассматривается, в частнос�
ти, восходящая к В. Гумбольдту идея
внутренней энергии языка и участия
его в волевом действии. «Выражая
волю, язык становится действием.
Происхождение языка, по его мысли,
следует искать в силе и воле людей и
народов. Именно потенциальное
действие, заложенное в вербальных
формах и выражающее историчес�
кую волю, структурирует и опреде�
ляет действительность. Этот тезис
М. Фуко (1994) восходит к В. Гумболь�
дту» (Шульц, Любимова, 2008, с. 45). 

Оригинальным преломлением
гумбольдтовских идей стала так на�
зываемая «философия имени» —
самобытное течение в русской фило�
софии 10–20 годов ХХ в. (П.А.Фло�
ренский, С.Н. Булгаков, А.Ф. Лосев).
По мысли А.Ф. Лосева, внутреннее
ядро имени образуется некоей силой,
энергией. Слово заряжается энер�
гией через свое инобытие в раз�

личных пластах бытия. «Уметь вла�
деть именами — значит мыслить и
действовать магически» (Кассирер,
2008, с. 42). «Магическое слово не
описывает вещи и отношения между
вещами; оно стремится производить
действия и изменять явления приро�
ды, магическая функция слова явно
доминирует над семантической функ�
цией (Кассирер, 1990, с. 159). Миро�
ощущение немецких романтиков,
французских символистов, упомяну�
тых выше русских философов —
православных экзистенциалистов о
магии слова, о символическом образе
как отображении трансценденталь�
ного находит свое выражение в рус�
ской поэзии символистов и акмеис�
тов Серебряного века (Блока, Гуми�
лева, Ахматовой).

В оный день, когда над миром новым
Бог склонил лицо свое, тогда
Солнце останавливали словом, 
Словом разрушали города.
И орел не взмахивал крылами,
Звезды жались в ужасе к луне, 
Если, точно розовое пламя,
Слово проплывало в вышине.
……………………………
Не забыли мы, что осеянно
Только слово средь земных тревог,
И в Евангелии от Иоанна
Сказано, что слово — это Бог. 

(Гумилев, 1990, с. 201) 

Представление о тексте, об образ�
ном искусстве, способном нести внут�
реннюю энергию, меняющем эмоцио�
нальные состояния не только самого
творца произведения искусства, но
зрителя или еще шире — способном
трансформировать энергетику мест�
ности и социума сподвигло нас на на�
писание этого текста. 
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Рассмотрев примеры метафоры и
других тропов, мы попытались рас�
ширить эту филологическую пробле�
матику на более широкую семио�
тическую область, включающую ви�
зуальное искусство, сопроводив
текст статьи многочисленными ил�
люстрациями, позволяющими обра�
щаться к художественной интуиции
в одном лице — читателя и зрителя.
Глубокие мысли и наблюдения в
этой области уже высказывались
Ю.М. Лотманом (Лотман, 1973; 1994),
В.В. Ивановым (Иванов, 1973; 1981),
Н.Д. Арутюновой (Арутюнова, 1990),
Дж. Лакоффом и М. Джонсоном (Ла�
кофф, Джонсон, 1987). Особенность
нашего видения этой проблемы
заключена в том, что, будучи профес�
сиональными психологами, мы рас�
сматриваем фигуры тропов, в первую
очередь, как ментальные операции,
конструирующие психологический
образ, вводящие его в целостный
контекст (дискурс) ситуации, задаю�
щие его эмоциональную окраску и
порождающие и акцентуирующие
его смыслы.

«Искусство... обладает столь вы�
сокими художественными образами,
цель которых заключается не только
в том, чтобы быть самодовлеющим
предметом бескорыстного удоволь�
ствия, но и быть орудиями ориен�
тации человека в безбрежном море
действительности, а также инстру�
ментом для ее творческого переделы(
вания» (Лосев, 1995; курсив наш. —
В.П., Е.К.).

Рассмотрим в качестве примера
психологического анализа коммуни�
кативного воздействия работу пси�
хотерапевта в рамках подхода НЛП
(нейролингвистического програм�
мирования) (см.: Бендлер, Гриндер,

1995), объединившего в своем мето�
дическом арсенале различные психо�
техники: от бихевиоральных прие�
мов в духе условнорефлекторных
методик Павлова до мягкой гипноте�
рапии и работы с образами Милтона
Эриксона. Одна из основных работ
Р. Бендлера и Д. Гриндера не слу�
чайно, на наш взгляд, называется
«Структура магии», ибо в рамках
этого подхода вербальный текст суг�
гестора рассматривается как маги�
ческое действие, что близко по мыс�
ли приведенному выше высказыва�
нию Э. Кассирера.

В отличие от психоанализа, где
психоаналитик выступает своеобраз�
ным дешифровщиком посланий бес�
сознательного (снов, оговорок, не�
адекватных поступков и т. п.), в свя�
зи с чем его работа требует сложной
реконструкции вытесненного из
памяти прошлого пациента, практи�
кующий представитель НЛП не мо�
жет интересоваться содержанием
травмирующего переживания того
человека, которому он помогает.
Пациента просят представить (но не
рассказывать) ситуацию, вызвавшую
мощные негативные переживания,
проецируя ее, как в кино, на плос�
кость воображаемого экрана, и на�
блюдать эту ситуацию со стороны,
как зритель. Пациент может прибли�
зить или удалить от себя киноэкран,
приглушить или сделать более
яркими краски, изменить четкость
изображения и т. п. В любом случае
он переходит из позиции страдающе�
го объекта, с которым «это произошW
ло», в позицию субъекта наблюдате�
ля и исследователя, осознающего
еще один свой жизненный опыт.
И дело не только в большей самореф�
лексии, переводящей личную травму
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в прецедент общечеловеческого
опыта. Использование ментальных
операций изменяет эмоциональные
установки, психические состояния,
общую энергетику человека (на�
пример, от эмоционально�депрессив�
ного состояния к состоянию духовно�
го покоя или даже творческого подъ�
ема, когда самоосмысление нуждается
в заинтересованном диалоге).

В художественной литературе
прием «отстранения» широко исполь�
зуется, например, в романах А. Камю,
где события собственной жизни
персонажа рассматриваются как бы
со стороны и полностью отстранен�
но. Например, в романе «Посторон�
ний» главный персонаж, описывая
предстоящую ему смертную казнь за
свершенное убийство, переходит на
эмоционально нейтральный «бихе�
виоральный» язык: «Именем фран�
цузского правительства мне должны
отрезать голову» и т. д. В рассказе
Н.В. Гоголя повествование по поводу
получения чиновником долгождан�
ного ордена ведется с позиции его со�
баки, не понимающей всей этой со�
циальной символики и оцениваю�
щей орден с точки зрения съедобнос�
ти/несъедобности.

В романе Ф. Кафки восприятие
мира дается и вовсе глазами хищного
насекомого, в которое превращается
персонаж. Если прием «отстранения»
позволяет снять эмоциональный
накал воспринимаемой ситуации, де�
персонализировать ее, то восприятие
с иной точки зрения, с позиции ино�
язычного, инокультурного, инопла�
нетного (как в «Солярисе» С. Лема)
существа позволяет снять привыч�
ные формы категоризации ситуации,
самого себя, мира. И не просто
по�другому увидеть, а построить

иные миры бытия, дать, как это обо�
значил Карлос Кастанеда (Кас�
танеда, 2006), «иные точки сборки».

Рассмотрение поэзии и живописи
с точки зрения используемых ими
ментальных операций, операциональ�
ных приемов работы со смыслами
(выраженными, в частности, в тро�
пах), необходимо требует расшире�
ния понятийного тезауруса фило�
логических и семиотических понятий
и введения в него в качестве рабочих
таких понятий, как: «энергия», «пред�
ставление», «эмпатия» и «сопережи�
вание», «синхроничность», «изменен�
ные формы сознания», «магия слова»
и «магия образа», «мысле�действие»,
«мысле�образ», «опредмечивание» и
«распредмечивание» представлений
фантазии, «построение художествен�
ных возможных миров». А.А. Гостев
полагает: «Многие люди не понимают,
что их судьба зависит от содержания
их воображения, что фантазии мо�
гут — к счастью или к сожалению —
реализовываться непроизвольно.
Дело в том, что образы формируют
своеобразные “матрицы”, которые,
притягивая психическую энергию
человека, наполняются “жизненным
материалом”. В результате создаются
программы для реализации желае�
мого или нежелательного» (Гостев,
1998, с. 6). 

Эта новая область изучения энер�
гетики коммуникативного воздейст�
вия, возникающая на стыке видов
искусства — поэзии и живописи, гу�
манитарной науки (философии, се�
миотики, лингвистики, языкознания,
психологии, теории коммуникации)
и естественных наук (физики, тео�
рии информации, проксемики, си�
нергетики) ждет своих первопроход�
цев и исследователей.
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