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Аннотация. Рисунок — это графический артефакт, он образуется на пло-
скости как фигура, из связанных линий, точек, штрихов и пятен. В статье 
рассматривается антропологическая роль таких артефактов в истории. 
Как новый вид человек создает искусственную реальность из предме-
тов — выступает как Homo faber. На базе знаков он создает язык — вы-
ступает как Homo symbolicum. На базе изображений он формирует си-
стемы образов, позволяющих выражать эмоции и чувства, — выступает 
как Homo рictor, или «человек рисующий». Выделяемые сферы в ре-
альности пересекаются, но в целях исследования они могут быть раз-
граничены. Рисунок в статье рассматривается как медиа, как посред-
ник в процессах восприятия и экспрессивной деятельности. Способность 
людей создавать вещи связана со встречным движением, когда вещи 
изменяют человека. Эти процессы дают начало практическому расши-
рению сферы контактов с миром, процессу расширения разума. Фено-
менологическое рассмотрение изображений предполагает изучение 
влияния человеческой телесности на практики производства графиче-
ских артефактов. Здесь встреча человека с миром начинается с касания 
карандаша бумаги. Выполненный из линий и точек рисунок — не копия 
предмета, это версия вещи, созданная из особых материалов. Задача 
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статьи — расширить панораму антропологического ви́дения человека, 
раскрыть связи характеристик Homo рictor с другими чертами Homo 
sapiens — преобразованием предметного мира и преобразованием са-
мого себя. Изображения играют важную роль в формировании визуаль-
ных медиа в культуре, в развитии визуального мышления, процессах ос-
воения пространства и времени жизненного мира, развития рефлексии 
индивидов. Исследовать рисование — это изучать нашу речь о рисова-
нии, изучать рисование как мышление.
Ключевые слова: жизненный мир, тело, жест, медиа, линия, изображе-
ние, интенция, репрезентация, восприятие, Homo рictor.
Ссылка для цитирования: Круткин В.Л. Homo pictor в антропологиче-
ском измерении // Человек. 2024. Т. 35, № 3. С. 157–177. DOI: 10.31857/
S0236200724030106

Человека в истории мы находим окруженным различными ар-
тефактами, к их числу можно отнести и рисунки — искус-
ственные конструкции на плоскости, состоящие из графиче-

ских линий, штрихов, пятен, точек. Способность создавать и рас-
сматривать изображения относится к одной из загадочных черт 
нашего вида, этого нет у эволюционно близких к нам существ. 

Рисование дает о себе знать уже на заре культуры, но в близкие 
к нам эпохи навыки работы с изображениями будут объединяться 
с грамотностью, умением считать, мастерством пения, танца, рас-
сказывания историй и т.д. Когда мы говорим «рисунок», то в этот 
тип изображения включаем не только монохромную графику, но 
и расширительно все то, что на ее основе со временем появляет-
ся, — живопись, фотографию, фильм и т.д. Рисование у современ-
ных художников перестает ассоциироваться с фигурами на двух-
мерной плоскости, такие фигуры получают место в объемном 
пространстве — тем самым стираются границы между рисовани-
ем, скульптурой, фотографией, танцем и т.д. 

Рисование разворачивается в жизненном мире. И не стоит ав-
томатически возводить такого рода деятельность к достижениям 
высокого духа. Область духа — это смысловые миры, а смыслы 
бывают разными. Рисование — это и каракули учеников на полях 
учебных конспектов, и буйство любителей граффити в подворот­
нях городов, и отчаянные усилия почитателей тату по орнамен-
тации своей кожи чернилами. Люди преследуют смысловые зна-
чимости, и такие значимости, как можно видеть, подвергаются 
рационализации в разной степени. 

Человек окружен миром природы и культуры. В эпоху модерна 
сложилась привычка думать, что искусственные предметы — это 
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прежде всего инструменты. Важное замечание на этот счет сделал 
французский антрополог А. Леруа-Гуран: «Человеческая фактич-
ность по преимуществу состоит не столько в создании инстру-
ментов, сколько в одомашнивании времени и пространства, то 
есть в создании человеческого времени и пространства» [Leroi-
Gourhan,1993: 313]. Пространство и время — важнейшие измере-
ния жизненного мира. Они не просто примыкают к физическим 
реальностям, а создаются здесь заново; они сотканы из инициа-
тив людей, их потребностей и желаний; они насыщают жизнен-
ный мир новыми определенностями, которые предполагают го-
товность людей им же следовать. Пространство и время, наконец, 
несут в себе особую принудительную силу. Люди находят себя 
в мире, который ими же создается и обновляется. Жизненный мир 
пронизан такими объективациями и субъективациями. 

По словам Х. Тилли, «быть человеком означает одновремен-
но создавать расстояние между собой и тем, что находится за его 
пределами, и пытаться преодолеть это расстояние с помощью раз-
личных средств — через восприятие (зрение, слух, прикоснове-
ние), телесные действия и движения, а также интенциональность, 
эмоции и осознание, находящиеся в системах веры и принятия 
решений, памяти и оценки» [Tilly, 1994: 17]. Рисование — один 
из способов установления и преодоления таких расстояний. 

Первые рисунки открыты археологами в культурных слоях позд- 
него палеолита. Древность изображений позволяет соотносить 
процесс рисования со становлением человека как вида. Рисование 
опирается на практические инициативы людей и материалы при-
роды. Изображения связаны с такими факторами вещного мира, 
которые всегда под рукой, — глина, дерево, камень, уголь, мел. 
Здесь под рукой не только материалы природы, но и само тело 
человека в обличье разных техник его (тела) использования. Ма­
териалы природы применяются в роли медиа, они способны 
оставлять следы, когда люди создают подходящее пространство 
для таких следов.

М.-Ж. Мондзен считает, что во времена палеолита обозначил-
ся вид, которому предстояло стать человеком. Преобразованию 
подлежало тело, которое будет не только более подвижным, но и 
самым хрупким и наименее интегрированным организмом в своей 
естественной среде обитания. Жесты прежнего существа оказы-
вались абсолютно непригодными «с того самого момента, когда 
рука и рот начинали служить другому голоду, голоду символов и 
знаков» [Mondzain, 2010: 308]. Человек вписывался в мир, пола-
гает исследовательница, не по законам природы, но посредством 
символических операций. Операции по созданию образов дела-
ли это вписывание возможным. Пещерные росписи превращали 
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людей в зрителей с новой ролью говорящих и желающих субъек-
тов. По мысли Мондзен, мы видим мир не потому, что у нас есть 
глаза. Недостаточно просто открыть глаза, чтобы увидеть нечто. 
Человеческому глазу нужны медийные опоры, смысл которых — 
быть промежуточными звеньями. 

Как показал в своей теории восприятия Д. Гибсон, восприятие 
опирается не просто на открытые глаза — здесь нужна голова, ко-
торая может поворачиваться на шее, нужен мозг, чтобы ориенти-
ровать тело [Гибсон, 1988]. У нашего восприятия есть руки и ноги. 
Рисунок — это телесно организованные медиа именно с такой 
функцией — быть опорой зрению. Рисунок в жизненном мире — 
это не цель, но медиа. История в поздние по сравнению с палео­
литом времена найдет много применений для подобных практик. 
В техническом проектировании и архитектуре станет очевидной 
роль последних в моделировании, в религии раскроется эффект 
особой магии изображений в опыте откровения, в изобразитель-
ном искусстве проявится эстетическая выразительность образа, 
в психологии будет осваиваться ресурс изображений для разви-
тия языка, памяти и воображения, в рекламе будет открыт эффект 
влияния изображений на процент продаж. 

 Нас интересует антропологический смысл рисования. Как спо-
собность создавать изображения связана с более известными ха-
рактеристиками, какие отображаются в абстракции Homo sapiens? 
В ней обобщаются важные черты человека — данный вид создает 
искусственную реальность из артефактов, создает на базе знаков 
язык, позволяющий развивать мышление, создает системы обра-
зов, дающих возможность развивать эмоции и чувства. 

Основные гипотезы, касающиеся проблемы происхождения 
рисования, будут связаны с анализом отношений между сторо-
нами в треугольнике, который составляют знаки, образы, арте-
факты. Одна из трудностей задачи заключается в том, что, гово-
ря о повседневности, мы часто некритично пользуемся языком 
повседневности. Чтобы вести речь о рисовании, понадобится 
критичность в этом отношении. Согласно обыденному традици-
онному взгляду, рисовальщик сначала мысленно проецирует на бу-
магу образ, который сформировался в его сознании, затем физиче-
ски прослеживает объективированные контуры в рисунке. Такой 
взгляд приводит к вычислительной модели разума, в его основе 
угадывается работа компьютера, занятого внутренней обработкой 
информации с целью выдачи команд. Здесь мозг и нервная си-
стема выступают границами интеллекта. Задача, которую ставят 
перед рисованием, — это «отражение реальности». В повседнев-
ном обиходе такое выражение, видимо, приемлемо, но для науч-
ного подхода нужно определиться, что именуется «реальностью». 
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Конечно же, нарисованный дом в чем-то «похож» на дом, который 
рисовальщик лицезрел и потом вспоминал, о котором грезил. Но 
тогда в объем «реальности» нужно включать, кроме самого строе­
ния, все мысли, эмоции и чувства рисовальщика, тип культуры, 
который он усвоил. Рисунок — это не копия предмета, скорее его 
версия. Это продолжение физического мира особыми средствами. 
Рисунок не отражает реальность, он делает какие-то части реаль-
ности видимыми. После талантливого рисовальщика или фото-
графа видимый мир «прирастает» в своем объеме. 

К разряду метафор относится и понятие «образный язык». Вся­
кий язык регулируется словарем и грамматикой, но в рисунке мы 
находим линии и точки, штрихи и пятна. Ряд соображений гово-
рят в пользу тезиса о том, что образы вообще имеют принципи-
ально неязыковую природу. Немалое число исследователей, тяго-
теющих к педагогике, предлагают рассматривать рисование как 
одну из ветвей мышления, поясняя, что это «образное мышление». 
Отведение мышлению центральной роли — это характерная уста-
новка общества модерна, воодушевленного научным познанием 
и промышленным покорением природы. Здесь приходят к такому 
пониманию разума человека, поскольку логическое познание до-
минирует. Чем же тогда является рисование? Здесь его тоже счи-
тают мышлением, даже готовы подобрать классы задач, которые 
будут подлежать решению. Если мышление — это деятельность, 
в которой решаются какие-то задачи, то такая деятельность долж-
на ориентироваться на получение истины. Однако все изображе-
ния избирательны, в них что-то включают из предмета, а что-то 
из него исключают. «Неистинность — одно из главных онтологи-
ческих качеств изображения» [Ямпольский, 2019: 21], — полеми-
чески замечает М. Ямпольский. Повторим еще раз: необходима 
ревизия наших «речей» о рисовании. Отмеченные примеры под-
черкивают важность критической работы с понятиями. 

Графические артефакты древних пещер давно привлекают вни-
мание ученых. А. Леруа-Гуран — один из классиков антропологии 
ХХ века, автор многих работ по культуре палеолита, в их числе — 
фундаментальный труд «Жест и речь» [см.: Leroi-Gourhan, 1993]. 
Упомянутая книга содержит важные подходы, касающиеся ответов 
на вопросы о становлении вида Homo sapiens. В частности, Леруа-
Гуран показывает, что орудийное поведение — не монополия че-
ловека. Животные тоже используют орудия, они весьма виртуозно 
управляются рогами и копытами, крыльями и плавниками, клы-
ками и когтями. В отличие от нас, инструменты животных слиты 
с их телами. Человек, выбравший вертикальное хождение, которое 
освободило руки, способен отделять инструменты от своего тела. 
На первый план выдвигается особая роль руки в функции жеста. 
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Жестом начинается цепочка операций с предметами. Жест вы-
ступает не только выражением знаний и переживаний, эмоций 
и чувств, но и их осуществлением. Техника есть одновременно 
инструменты и жесты, организованные в определенной после-
довательности, — такой синтаксис придает сериям действий как 
стабильность, так и гибкость [ibid.: 231–233]. С возможностью от-
деления инструментов от тела развиваются мотивирующие жесты, 
раскрывается их коммуникативный потенциал. Формируются ука-
зательные и иконические жесты. Зрение и речь связываются с ар-
тефактами — изображениями и словами. Артефакты складывают-
ся на основе жестов нового существа. По мнению Леруа-Гурана, 
следует преодолевать деление культуры на духовную и утилитар-
ную. В частности, «всякое искусство утилитарно: скипетр, символ 
королевской власти, посох епископа, любовная песня, патриоти-
ческий гимн, статуя, в которой власть богов выражена материаль-
но, фреска, которая напоминает прихожанину ужас ада, — все это 
имеет практическое значение» [ibid.: 363]. Привлекая идею жеста, 
Леруа-Гуран показывает, что инструменты и тела глубоко «про-
растают» друг в друга. Выходя за рамки задачи адаптироваться 
к ситуации, жесты способны создавать свою ситуацию. 

Жест — не вид языка, это часть любого языка. Наш вербаль-
ный язык опирается на артикуляционные жесты. Было бы неверно 
видеть в жесте только архаическое наследие и тем самым посту-
лировать дуализм телесного и интеллектуального. Ведь, по сло-
вам Т. Ингольда, «интеллект лежит в жесте самом по себе, как 
совместная деятельность человеческого существа, инструмента и 
сырой материальности» [Ingold, 1999: 413]. Такое замечание тем 
более важно, что интеллектуальная активность не ограничивается 
сферой рациональной. Это сегодня не всегда учитывают в разра-
ботках искусственного интеллекта.

А. Дамасио, развивая экологический подход к исследованию 
эмоций и чувств, не противопоставляет тело человека эмоциям 
и чувствам. Карты и схемы нейронных сетей, лежащие в основе 
действий человека, создают базу эмоций и чувств, решают задачу 
гомеостаза, образуют основу того, что традиционно именовалось 
душой и духом, — здесь, по мысли ученого, складывается база 
эмоционального и рационального интеллекта [Дамасио, 2018]. 
Схемы, карты, паттерны человеческих намерений обычно раз-
виваются на уровне нервной ткани в форме химических и элек-
трических процессов. Но карты, схемы и паттерны могут быть 
объективированы вовне в форме действий, конфигураций речи, 
жестов и движений, приводящих в том числе и к изображениям. 
В прикосновении карандаша к бумаге жесты превращаются в точ-
ки, линии, штрихи, пятна. Изображения — это вынесенные вовне 
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паттерны восприятия, опирающиеся на движения руки. Жест мы 
находим в практических действиях, у истоков речи, в действиях 
с изображениями.

А. Леруа-Гуран считает, что у древних истоков культуры роли 
руки и лицевых органов (отвечающих за вербальный язык) были 
относительно уравновешены. Непосредственно перед появлением 
Homo sapiens рука начала играть более заметную роль в создании 
графического способа выражения. Рука стала творцом образов, 
символов, не зависящих напрямую от развития вербального языка, 
но реально параллельных ему. Язык, который складывается таким 
образом, Леруа-Гуран предлагает назвать «мифографическим». 
Язык этот имеет порядок, соответствующий языку мифов, — 
люди опираются на сеть, где переплетаются мифологическое и 
мифографическое [Leroi-Gourhan, 1993: 188]. 

В культурной истории люди не раз переживали смену ориенти-
ров в отношениях языковых и образных систем. Первой формой 
графизма эпохи каменного века, согласно мнению Леруа-Гурана, 
была концентрическая организация изображений, когда они раз-
вивались из центра к периферии. Здесь линии и точки были свя-
заны больше с ритмами магии, нежели с представлением вещей. 
Поэтому первые изображения были, скорее всего, абстрактны-
ми. Концентрический графизм стал вытесняться линейным, ког-
да округлый космос человеческого жилища с фигурой человека 
в центре, от которой расходятся все линии, стал заменяться «ин-
теллектуальным процессом, состоящим из букв, где части соеди-
нены в линию» [ibid.: 200].

Человечество в процессе своей эволюции освоило множество 
расширений — от орудий до одежды, от речи до систем пись-
ма. Каждое значимое расширение сопровождалось социальны-
ми изменениями, новыми изобретениями с антропологическими 
следствиями [Маклюэн, 2003: 213–229]. Прикосновение к миру 
осуществляется через разнообразные медиа. Медиа расширя-
ют тело человека, создают свое пространство. Рисунок обладает 
двойственной природой: как процесс — это деятельный акт, как 
результат — это графический артефакт. Есть способы несколько 
отстраниться от мира и как бы со стороны понаблюдать за тем, как 
мы его воспринимаем. 

Ф. Роусон отмечает, что «рисунок создается с помощью движу-
щейся точки», оставляющей след своего перемещения в виде линии 
[Rawson, 1987: 15]. Новые артефакты, окружающие людей, явно 
усложнили перцептивный опыт: он удваивается [Ashton, 2014: 49]. 
Если восприятие представляет собой вхождение в мир, то рисова-
ние позволяет сделать предметом само это вхождение. В рисунке 
воспринятое подвергается как рациональной интерпретации, так и 
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аффективному переживанию. Обе стороны входят в деятельность 
рисования как совокупная интеллектуальность. Интеллект включа-
ет в себя как рациональную, так и эмоциональную составляющую. 
Человек — монополист в сфере развития научного познания. Но по-
знание — гораздо более широкая область, чем наука. Любое взаи­
модействие биологической системы со средой оказывается позна-
нием, этим заняты не только люди. В понимании Роусона, рисова-
ние есть наиболее субъективный вид визуальной выразительности. 
Действительно, природа может вдохновлять рисовальщика цветом 
закатного неба, но «природа нигде не показывает нашим глазам ли-
нии и отношения между линиями, которые являются исходным ма-
териалом для рисования» [Rawson, 1987: 2]. В природе нет линий, 
пока не включается наше воображение.

Предметы расширяют границы человека, но речь идет не толь-
ко о физическом пространстве. Предметы расширяют границы 
символической вселенной. Тем самым расширяются границы 
личности, границы разума, который перестает отождествляться 
с границами мозга. «При антропологическом взгляде человек вос-
принимается уже не господином своих образов, а чем-то совсем 
иным — “местом образов”, занимающих его тело: человек попа-
дает в руки им же порожденных образов, даже если пытается сно-
ва ими овладеть» [Бельтинг, 2005: 3]. 

Исследования в социальной антропологии показывают, что 
значения вещей отличаются от значений слов, какие открываются 
в лингвистике [Miller, 1994: 397]. Значения слов оставляют нас 
в пределах языка, тогда как значения вещей выводят нас за его 
пределы. Значения вещей заключаются не в связях словарных 
определений, а в значимости вещей для человека. Значения слов 
предполагают их понимание, значения же артефактов — их мате-
риальную вовлеченность в жизнь человека. 

Человек окружен природными объектами и артефактами. Вос- 
приятию открываются не отдельные качества объектов, которые 
можно моделировать в лаборатории, но содержащиеся в них воз-
можности. «Окружающий мир не состоит из объектов. Он состоит 
из земли и неба, из объектов на земле и в небе, из холмов и об-
лаков, огней и закатов, булыжников и звезд» [Гибсон, 1988: 108]. 
Все это коррелирует с сознанием, задача которого — быть в ре-
жиме ожидания. По замечанию М. Мерло-Понти, «сознание есть 
бытие в отношении вещи при посредстве тела» [Мерло-Понти, 
1999: 186]. Активность вещей заставляет к ним прислушиваться, 
они наделены спектром предоставляемых возможностей. Люди 
упорядочивают объекты и сами оказываются ими же упорядочен-
ными. Для Мерло-Понти быть разумным означает открыться миру, 
откликнуться на его озарения.
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Будучи опосредствованными в деятельности, предметы про-
должают жить и своей прежней жизнью, поэтому нельзя забывать, 
что в предметах пребывает и неопосредствованное. Мы повину-
емся вещам, а не знаниям о вещах [Miller, 1994: 409].

 Графические артефакты построены из линий и точек. Как 
сделать линию предметом исследования? Т. Ингольд считает, что 
«размышление о линиях принадлежит предметам очень широ-
кого круга, сюда будут включаться ходьба, ткачество, наблюде-
ние, пение, рассказывание историй, рисование и письмо» [Ingold, 
2015: 54]. Такой достаточно пестрый перечень объединяет то об-
стоятельство, что во всех этих практиках мы имеем дело с мышле-
нием. Пешеход думает в движении, равно как и танцор, и дело не 
в том, что поток мысли в обоих случаях течет кинетически. Такой 
поток и есть мысль сама по себе, мысль двигательная насквозь 
[ibid.: 49]. В применении к рисованию нередко говорят о том, что 
в рисунке выражена мысль. Это не означает, что мысль прежде 
пребывала где-то в другом месте. Рисование и есть мышление. 

Движение, а не сознание должно быть стартовой точкой изуче­
ния восприятия. П. Клее явно прибегает к подобному сравнению 
в своем знаменитом определении рисования как «прогулки по ли-
нии» [цит. по: ibid.: 61].

По свидетельству рисовальщиков, во время рисования они 
нередко чувствуют, будто бы они не одни. «Существует взгляд, 
обращенный к миру, но существует взгляд, обращенный извне 
на меня. Возникает странное чувство, что когда я смотрю на мир, 
то и мир смотрит на меня» [Ямпольский, 2019: 34]. Означает ли 
это, что когда художник рисует деревья, которые он видит «вон 
там, на пригорке», то и деревья его тоже видят? Да, это так, но 
не потому, что у деревьев есть глаза. Нарисованные предметы 
участвуют в процессе изображения, они не пассивны. Будучи уви-
денными «мною», они далее участвуют в процессе создания изо-
бражений, без них картина была бы невозможна [Ingold, 2015: 85]. 
Воспринимать вещи — значит одновременно восприниматься ими, 
видеть — значит быть увиденным, слышать — значит быть услы-
шанным. Чтобы понять, как изображения происходят из образов, 
необходимо взять на себя труд учесть все эти обстоятельства.

Может быть, будет правильнее изображение выводить не из 
образов, но из знаков? Такого рода идеи находим, например, в ра-
ботах Я. Дэвидсона. На взгляд исследователя, вначале в истории 
появляются знаки, они являются побочными продуктами жизни, 
затем знаки обретают устойчивые значения — по теории Пирса 
становятся индексами. Наряду с индексами возникают икониче-
ские знаки. Они-то и приведут к изображениям. «В семиотиче-
ских терминах нам нужно искать знаки-индексы, которые могли 
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бы рассматриваться как таковые и трансформироваться в икони-
ческие знаки других объектов. Именно эта трансформация знаков 
лежит в основе происхождения изображений» [Davidson, 2013: 29]. 

Изображения в разных контекстах могут выполнять функции 
как знака, так и образа. Их не следует отождествлять. «Мы имеем 
дело с образом, когда воспринимаем нечто там, где на самом деле 
есть либо нечто другое (например, холст), либо там вообще ничего 
нет (образы сновидений). Образ — подобие, подражание, мимесис, 
в нем как сходство, так и различие. Это не копия, не клон, а сен-
сорно уменьшенная версия оригинала» [Beyst, 2010], — полагает 
С. Бейст. Другое дело — знак. «Знак — это сенсорная конфигура-
ция, которая функционирует как замена чего-то другого — объек-
та, идеи, положения вещей и т.д., являющегося референтом или 
значением» [ibid]. Образы и знаки различаются: образ предполага-
ет длительное рассматривание, тогда как знак перестает притяги-
вать внимание, как только опознается. Рассматривать долго — это 
привлекать другие изображения. Ни один рисунок не существует 
в одиночестве, он существует в соотнесении с другими рисунка-
ми. Когда рисунок соотносят только с изображенным предметом, 
он превращается в знак. Рассматривать изображения только как 
знаки, ставить задачу «чтения образов» — значит «брать» их в не-
полном объеме, подчинять лингвистическому пониманию. 

Знаковая теория рисунка отдаляется от вопроса о том, где раз-
ворачиваются события, которые эти знаки обозначают. Значения 
отсылают нас к образам событий в сознании, в душе, в голове, 
в мозге. Но мы видим события изображения перед собой, «на сте-
не пещеры». Поэтому П. Мэйнард прав, когда отмечает, что в ис-
следовании рисования не стоит сразу опираться на готовые по-
нятия «символ», «ссылка», «обозначение», «сходство», «услов-
ность», правильнее исходить из посылки, что рисунок — это про-
сто артефакт [Maynard, 2020: 33]. 

Рисование свидетельствует о возникновении визуального со-
знания. Первый шаг такого сознания — это глубокое разделение 
на «здесь» и «там»: мы стоим здесь, где стоим, и одновременно мы 
там, далеко, «на пригорке, где растут деревья». Субъект и объект, 
«я» и «не я» глубоко разделены. Верно ли, что такая дихотомия не-
обратима и второй шаг не может ситуацию радикально изменить? 

Один из классиков философской антропологии — Х. Плесснер 
высказывает идею о способности человека к «эксцентричной 
позиционности» [Плесснер, 1988: 122–134]. Исходной позицией 
для всех природных существ выступает ситуация, которая име-
ется «здесь и теперь». Но человек способен отказаться от такой 
позиционности. Человек наделен способностью фокусировать-
ся на ситуациях, которых в настоящее время нет (в том числе 
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на прошлых или будущих ситуациях), — они могут быть вымыш-
ленными, гипотетическими, противоречащими фактам. Можно 
предположить, что создание изображения — это совершение не-
коего эксцентрического перехода. Такой переход отталкивается 
от контекста. Данная идея находит сегодня своих сторонников: 
«Антропологическая функция изображений заключается в пе-
редаче первоначального построения контекста, то есть генезиса 
способности фокусироваться на ситуациях, которых в настоящее 
время нет» [Schirra, 2013: 21]. 

Для вычислительной модели разума (связывающей прогресс 
познания с эволюцией мозга, опирающейся на дихотомию души 
и тела человека) эксцентрическая позиционность глубоко чуж­
да — здесь утверждается другая модель субъекта. Для обработ-
ки информации и выдачи команд не обязательно быть живым су-
ществом. Установки «думать» и «быть живым» в данном случае 
могут существовать отдельно друг от друга. В то время как для 
феноменологической модели разума эти интенции существуют 
неразрывно друг от друга. 

Т. Ингольд делает важное наблюдение: поверхность, на ко-
торой могут размещаться изображения, отнюдь не свободна 
от предварительной символической проработанности. Такие по-
верхности — это всевозможные карты. Карты — это древней-
ший вид изображений, которые хранят информацию о предметах 
в пространстве; они наделены возможностью размещать на себе 
любые изображения. Без подобного ресурса рисунки невозмож-
ны — в нем содержатся опыт размещения фигур и опыт их рас-
сматривания. В своем наблюдении Т. Ингольд опирается на идеи 
А. Леруа-Гурана, которые высоко оценивает: рука, освобожденная 
в процессе анатомической эволюции от функции поддержки тела, 
может свободно манипулировать пишущим инструментом, кото-
рый может оставить след в качестве более или менее устойчивой 
записи своих жестов [Ingold, 2015: 62].

Вопросам антропологии древних изображений посвящены 
многие работы Л. Малафуриса, представителя влиятельной шко-
лы когнитивной науки. Сторонники этого направления настаи-
вают на рассмотрении разума как воплощенного, расширенного 
и отвергают перспективу выводить картину мира из эволюции 
механизмов мозга. Малафурис предлагает рассматривать фак-
торы, благодаря которым вещи становились когнитивными про-
должениями человеческого тела, и основания изменений данных 
факторов с самых ранних доисторических времен до настоящего 
времени. Исследователь полагает необходимым включать матери-
альность мира вещей, артефактов и материальных знаков в мыш-
ление. Он исходит из того, что как воплощенные существа мы 
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взаимодействуем с миром и наши познавательные способности 
возникают в результате этого взаимодействия. Однако главное 
движение к фигуре Homo рictor, или «человека рисующего», на-
чинается от такой фигуры, как Homo faber.

Определение человека как Homo faber отражает способность 
людей создавать вещи, но также и встречную способность вещей 
участвовать в процессе формирования человека. Изображения 
как артефакты присутствуют в этом процессе, их роль — быть 
активными материальными агентами. Новизна здесь заключается 
в том, что в прежних подходах роль изображений учитывалась, но 
они допускались в процесс как знаки, имеющие значение. Такие 
значения раскрывались через понятие репрезентации, то есть 
вторичной презентации, или представляющего отражения. Но 
Малафурис показывает, что логика такого понимания возвращает 
исследование к работе мозга и нервной системы. Вот почему он 
занимает антирепрезентативную позицию. Исследователь не от-
вергает понятие репрезентации, но не согласен с тем, чтобы это 
событие помещалось в начальную точку [см.: Malafouris, 2007]. 
Такой ход не позволяет объясняющее понятие сделать понятием 
объясненным. 

Что же такое репрезентация? Определение образа, данное 
Х. Бельтингом, разделяют многие исследователи: «…образ — 
это присутствие отсутствия» [Belting, 2005: 312]. Здесь оба сло-
ва («рresence of absence») важны, они отражают двойственность 
изображений: это и артефакт, и акт, то есть предмет и действие. 
Интересно, что с древних времен людей завораживали таинствен-
ные эффекты изображений, когда они ощущали исходящее от ма-
териального изображения нечто вроде «духовной силы». Такая 
«сила» выходила за пределы физического наличия. Эффект подоб-
ного «приписывания» не следует понимать как злонамеренный 
обман или наивную ошибку. Многие изобретения людей в исто-
рии культуры оказывались сделанными к лучшему или худшему. 
Практики иконоборчества или иконопочитания по отношению 
к изображениям возникали не на пустом месте. 

Как об этом пишет Г. Бём, работа просвещения сокращает 
былые страхи, перенаправляет эти переживания. Аудитории те-
перь часто бывают очарованы магией изображений, такие кар-
тины в глазах людей обладают более чем физическим «присут-
ствием» [Boehm, 2012: 18]. А. Гелл наряду с технологиями произ-
водства и воспроизводства особо выделяет технологии третьего 
рода — именно они используются для создания медиа, которые 
помогают установлению отношений преданности и доверитель-
ности в личных отношениях людей друг с другом и со сферой 
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трансцендентного [Gell, 1988: 7–8]. Гелл называет такие техноло-
гии «enchantment» — технологиями волшебства, очарования, кол-
довства, магии. 

Физические образы присутствуют, просто пребывая под рукой. 
Но если над некоторыми образами «поколдовать», через изощ-
ренную наблюдательность внести в каждый из них редкую вы-
разительность, то есть сделать из образа образец, то получится 
эффект «усиленного» присутствия. Такие артефакты будут наде-
лены особой силой, они будут объектами, которые несут и сохра-
няют дополнительный смысл. В «усиленном» присутствии через 
изображение пользователь переживает свое пребывание там как 
правду происходящего. Репрезентация заключается не в том, что-
бы представить нечто снова, — приставка «ре» означает не повтор, 
но интенсификацию. По мнению Г. Бёма, эта интенсификация 
прибавляет излишек к существованию изображаемого. Последнее 
выходит за рамки документальной функции [Boehm, 2012: 18].

В изображении прошлой жизни отсутствующее не просто 
присутствует, но и действует. Знаменитые фаюмские портреты 
(2–3 века н.э.) — тому подтверждение. Назначение этих портре-
тов — участие в египетском погребальном обряде. Для создания 
портрета требовался рисовальщик, люди ему позировали, смо-
трели на него, когда тот работал, участвовали в создании своего 
прижизненного (последнего?) портрета. Теперь мы встречаем их 
взгляд, передающий непростые чувства, — это как послания из 
вечности. Естественно, что не всем рисовальщикам колдовство 
успешно удавалось. Тем не менее отсутствующие люди своими 
взглядами и теперь структурируют наше восприятие. Образы на-
делены силой. Этот феномен все чаще привлекает внимание со-
временных исследователей [Диди-Юберман, 2001].

Загадочен первый импульс, когда линии и пятна, на которые 
смотрим, нами уже определяются как изображение, представление 
чего-то. И это определение совершается на уровне чувства, куль-
турного навыка, интуитивного решения нашего «насмотренного» 
зрения — оно опирается на невидимые подсказки. Такими инстру-
ментами (протезами, каркасами) выступают сами древние изобра-
жения. Такие изображения — это «эпистемические действия»; их 
цель состоит не в том, чтобы изменить мир, но в том, чтобы обе-
спечить устройство строительных лесов, предложить подходящие 
протезы, изменить мышление, расширить сознание. Традиционный 
взгляд рассматривает пещерные рисунки как события «разума вну-
три головы». Но если исходить из расширенного разума, то пещер-
ные рисунки будут материальной оболочкой «разума внутри пеще-
ры». Теория расширенного разума позволяет выдвинуть гипотезу: 
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разумное использование материальной культуры предшествует ра­
зумному мышлению [Malafouris, 2007: 293]. 

Дух репрезентации заключается не в воспроизведении на стене 
копии носорогов, но в демонстрации обладания ими чем-то вро-
де «духовной силы», харизмой физического тела. Это доступно 
колдуну, поэтому образы наделялись силой, их уважали и даже 
боялись — только с таким ментальным набором можно было 
быть человеком позднего палеолита. Стандартные вопросы, какие 
обычно ставит гид на экскурсии в картинной галерее (где царит 
приоритет репрезентации и символизма), таковы: «Что изобра-
жено?», «Что это значит?» Традиционно звучит вопрос: «Каким 
был тот разум, который смог создать такие изображения?» С точ-
ки зрения М. Малафуриса, в применении к расширенному разуму 
вопрос следует ставить иначе: «Какие виды разума создаются вос-
приятием этих изображений?» [ibid.: 296].

В своей классической работе «Око и дух» М. Мерло-Понти 
показывает, что в создании изображения связываются воедино 
язык, объект и телесность [Мерло-Понти, 1992]. Рисование — это 
не просто средство выражения мышления, как если бы мышление 
было где-то в другом месте. Рисование — это само осуществление 
мышления. Стремится ли такое мышление стать речью? Скорее 
всего, нет — мышление, занятое изображениями, эволюциониру-
ет в другую сторону от речи. По-новому увиденный мир способен 
дифференцировать области, подлежащие речи, как и области ти-
шины и молчания, и здесь есть свои нормы. 

Рисовальщик упорядочивает свою мысль, через линии, точки, 
штрихи и пятна проясняет для себя, что делает. Его перцептивный 
опыт расширяется, что передается и пользователям изображений. 
Платформа появления рисунка намного шире рационального 
мышления. Думать о практиках, где возникают и рассматривают-
ся изображения, замечает Д. Элкинс, «следует вместе с такими ви-
дами деятельности, как чистописание, танец, мышление, молитва 
или колдовство» [Элкинс, 2010: 233]. 

Художники, у которых есть интерес еще и к философии, счи-
тают, что в обыденном мнении сильно преувеличивается степень 
рациональной интенциональности рисовальщика. Это не означает, 
что рисовальщики понятия не имеют о том, что они делают. Но их 
представления не похожи на логические концепты и умозаклю-
чения из суждений. Если делать упор на «идее», то изображение 
начинает пониматься как логическое решение познавательной за-
дачи [Bailey, 1982; Crowther, 2017]. Известный художник, историк 
искусства Д. Бёрджер отмечает, что импульс нарисовать что-то 
во многом связан с расширением разума за счет предметов при-
роды, артефактов, других людей. Он прибегает к шокирующим 



171

Человек. 2024. Т. 35, № 3

В.Л. Круткин
Homo pictor 
в антропо-
логическом 
измерении

метафорам, сравнивая рисование с органическими функциями 
человека (типа пищеварения). Но рисовать для обученного че-
ловека — все равно что дышать. А дышат люди всем существом 
своим — телом и душой. В шутливой манере Бёрджер находит 
определенное сходство между актом вождения мотоцикла и актом 
рисования. «Здесь есть секрет — связь между перемещением и 
ви́дением. Смотреть — означает сближаться». Мотоцикл следует 
за тем, на чем сосредоточены «твои» глаза, стремится отклонять-
ся вслед за ними. «Он гонится за твоим взглядом, а не мыслями. 
Ты управляешь мотоциклом с помощью глаз, запястий, наклонов 
тела. Самые упрямые из трех — твои глаза» [Бёрджер, 2012: 115].

О реконструкции пути к изображению повествует феномено-
логия Г. Йонаса. На начальном этапе этого пути обнаруживаются 
подобие или сходство. «Изображение — это объект, который име-
ет явно узнаваемое или, по желанию, различимое сходство с дру-
гим объектом» [Jonas, 1962: 203]. В случае рисунка первая отмет-
ка «рождается в слепоте». Рисовальщик может начать с фигуры 
в голове или контура фигуры, которую намеревается реализовать 
на бумаге. Идут поиски инструмента. Изначально на листе нече-
го смотреть. Только по мере развития картины слепота уступает 
место зрению, хотя и не полностью, в то время как ментальный 
образ постепенно исчезает [см.: Ingold, 2015: 61]. 

Мы живем в окружении людей и артефактов, они нам инте-
ресны через их намерения. Намерение создателя изображения 
продолжает жить как внутренняя «интенциональность» полу-
ченного продукта, которая сообщается пользователю изобра-
жения. Рисунок несет в себе движения и жесты рисовальщика. 
Рисовальщик начинает со сходства или подобия производимых 
линий оригиналу; подобия не бывают полными. Дублирование 
всех свойств оригинала приведет к дублированию самого объек-
та. В изображении нужно представлять, а не имитировать объект, 
считает Г. Йонас. Эта неполнота означает пропуск, выбор наибо-
лее репрезентативных признаков объекта — тут включается ана-
литика. Репрезентация здесь тоже имеет место, но она не является 
тотальной процедурой. 

Через символическое подобие в изображении становится до-
ступной эмансипация от «буквальности» [Jonas, 1962: 206]. В ре-
зультате «в визуальных образах большое может быть представ-
лено малым, малое — большим, сплошное — плоскостью, цвет-
ное — черно-белым, непрерывное — дискретным и, наоборот, 
многообразное — простым» [ibid.]. Художник видит больше, чем 
не-художник, не потому, что имеет лучшее зрение, а потому, что 
выполняет работу художника, а именно переделывает то, что ви-
дит, переделывает зрение. Изображаемый предмет преобразуется 
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в предметность изображения. Поэтому про изображаемый пред-
мет можно говорить, что он «самоуничтожается»; на его месте 
остается изображение как форма, отделенная от материи, эйдос 
как образ, отделенный от реальности [ibid.: 207]. Из таких образов 
как образцов складывается виртуальный мир. Изображение может 
быть более или менее верным объекту. Но создатель артефактов, 
утверждает Г. Йонас, потенциально также является создателем 
новых артефактов, и эти способности равноправны. «Свобода, 
которая решает изобразить подобие, может с таким же успехом 
отказаться от этого» [ibid.: 217]. Создатель изображения — отнюдь 
не пленник мира изображаемых вещей, хотя известно, что он ча-
сто испытывает давление со стороны идеологий или рынка. 

Мимесис в Античности рассматривался как отношение 
«по вертикали» двух вещей, одна из которых выступает в роли 
образца, другая — в роли копии. Эта древняя традиция, казалось 
бы, навсегда прочно связала понимание мимесиса с имитацией. 
Но в ХХI веке предложено совершенно иное понимание мимеси-
са. От «вертикального» отношения оригинала и копии исследо-
ватели переходят к «горизонтальному» отношению двух произ-
водств как отношению двух деятелей, двух свобод [Зенкин, 2020]. 
К. Уолтен — один из авторов, развивающих подобные идеи. Он 
рассматривает мимесис не как копирование реальности, а как де-
ятельностное производство убеждений, побуждение к вере, что 
происходит, например, в игре. Побуждение к вере, побуждение 
к убеждению побеждают благодаря силам или ресурсам, заклю-
ченным в игре: «Чтобы понять живопись, пьесы, фильмы и рома-
ны, мы должны чаще всего сначала смотреть на кукол, лошадок, 
игрушечных грузовиков и плюшевых мишек в руках играющих 
детей» [Walton, 1990: 12]. И обязательным правилом «горизон-
тального» мимесиса является принятие условных обстоятельств 
как самых реальных, то есть безусловных. Детское выражение 
«понарошку» не будет лишним, не будет принижением проблемы. 

Дети получают игровое удовольствие, перемещаясь «туда», 
в мир картинки, отказываясь от мира «здесь и теперь». Расширя­
ется субъективность маленького человека, обретающего в игре 
более полное и цельное бытие, когда мелом на асфальте он созда-
ет этот мир понарошку.

Рисунок выступает как реквизит такого уже или еще не суще-
ствующего мира, но который может осуществиться через вообра-
жение. В рисовании возникает не только то, чего прежде не было, 
но и тот, кого не было до этого, — происходит обретение челове-
ком телесной, моторно-двигательной, познавательной и эмоцио-
нальной субъективности. Рисование раскрывает присущую всем 
людям способность дистанцироваться от ситуации, отключать 
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сознание от потока переживаемого опыта, относиться к этому 
опыту как к объекту размышления. 

Посредством еще чего кроме рисования может быть передано 
первоначальное построение контекста? Такой контекст передает-
ся через многообразные движения, действия, жесты. Люди умеют 
ходить и бегать, танцевать и петь, смеяться и смешить, говорить 
правду и лукавить. По утверждению М. Щитс-Джонстоун, чело-
век обнаруживает себя в движениях, здесь он расширяет свой ки-
нетический репертуар «я могу» [Sheets-Johnstone, 2011: 136].

Благодаря движениям мы осуществляем пожизненное путеше-
ствие по созданию смыслов, формируем фундаментальные пред-
ставления как о себе, так и о мире. Рисунок — это виртуальное 
пространство для таких путешествий.

Рисование приоткрывает завесу существования особого рода 
молчаливого мышления — это во многом сфера эмоционального 
интеллекта. В рисовании такой интеллект не просто выражается, 
он здесь едва ли не впервые в визуальной форме осуществляется. 
Как в кинестетической форме для танца и в мелодической форме 
для музыки. Есть общий рациональный опыт. Он опосредуется 
особыми медиа — языком слов. Через этот язык мы думаем, мыс-
лим с помощью концептов. Но есть опыт чувственный, эмоцио-
нальный. Это опыт, которым мы живем, а не просто думаем.

Древний рисунок выступает в роли активного материаль-
ного агента — это инструмент, выполняющий роль образца, он 
используется символически. Раскрытые характеристики рисо-
вания ставят вопросы к современности, где создание изображе-
ний во многом становится техногенным. По многим признакам 
символическое использование материальной культуры и сегодня 
предшествует символическому мышлению. «Человек рисующий» 
тесно связан с развитием материальности культуры в ее нынеш-
нем понимании. 

* * *

Способность человека создавать изображения и их рассматривать 
образует область исследований, которая относится к философии 
творчества. Человек на практике вызывает к жизни искусствен-
ную реальность — артефакты, знаки мышления, образы чувств. 
Состоящие из линий, штрихов, пятен и точек графические арте-
факты не просто отражают мир, они выступают его продолже-
нием. Человек — не просто разум, заключенный в теле, а разум, 
наделенный огромным числом выходов в мир предметов и других 
людей. Человек — телесно воплощенное существо. Восприятия 
начинаются не с сознания, но с движений. Движения и жесты 
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связаны с картами, схемами, паттернами нервных центров. Эти 
карты и схемы могут быть объективированы вовне, в движени-
ях тела, движениях высказываний, могут быть объективированы 
в изображениях. Изображения создают контекст для воображения, 
служат опорой эмоциям и чувствам, развивают эмоциональный 
интеллект. Через графические артефакты осуществляется образ-
ная встреча человека с реальностью и другими людьми. Здесь 
раскрывается особое доязыковое мышление, оформляются раз-
нообразные формы интенций, участвующие в коммуникации. 
Исследования «человека рисующего» — это не узкая область 
эстетического опыта и художественного воспитания, это пробле-
ма философской антропологии. Рисованные изображения высту-
пают в роли медиа, способных порождать новую субъективность, 
создавать прообразы новых вещей в сфере проективных техноло-
гий и новые изображения в эстетической сфере.
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Abstract. A drawing is a graphic artifact; it is formed on a plane as a figure, 
from connected lines, dots, strokes and spots. The article examines the 
anthropological role of such artifacts in history. As a new species, man creates 
an artificial reality from objects, acting as Homo faber. On the basis of signs, 
he creates a language and acts as Homo symbolicum. Based on images, he 
forms systems of images that allow him to express emotions and feelings, 
acting as Homo pictor, or “the мan drawing”. The identified spheres intersect 
in reality, but for research purposes they can be differentiated. The article 
considers drawing as a media, as a mediator in the processes of perception 
and expressive activity. The ability of people to create things is associated 
with a counter movement, when things change a person, these processes 
give rise to a practical expansion of the sphere of contacts with the world, 
the process of expanding the mind. A phenomenological consideration 
of images involves studying the influence of human corporeality on the 
practices of producing graphic artifacts. Here, a person’s encounter with the 
world begins with the touch of a pencil to paper. A drawing made of lines 
and dots is not a copy of an object, it is a version of the thing made from 
special materials. The purpose of the article is to expand the panorama of 
the anthropological vision of man, to reveal the connections between the 
characteristics of Homo рictor and other features of Homo sapiens — the 
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transformation of the objective world and the transformation of oneself. 
Images play an important role in the formation of visual media in culture, 
in the development of visual thinking, the processes of mastering the space 
and time of the life world, and the development of individual reflection. To 
study drawing is to study our speech about drawing, to study drawing as 
thinking.
Keywords: life world, body, gesture, media, line, image, intention, 
representation, perception, Homo рictor.
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