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Юрий Михайлович Лотман называл ис-
кусство особым средством коммуникации, 
особым образом организованным языком.  
В отличие от обычных сообщений, текст ис-
кусства представляет собой сплав смысловых 
единиц. Следовательно, язык, с помощью ко-
торого эти смыслы моделируются, выступает 
в качестве носителя универсальных катего-
рий, выражающих общее содержание мира и 
являющегося для конкретных вещей только 
формой существования. Из этого можно сде-
лать вывод, что, вступая во взаимодействие 
в сфере искусства, субъект демонстрирует 
информационную эстетическую форму взаи-
модействия с миром, благодаря которой воз-
можно реконструировать его ценности, и, од-
новременно, он воспроизводит модель мира в 
ее самых общих чертах, то есть то, что вкла-
дывает в каждого из нас окружающая среда. 

При этом ценность кодирования инфор-
мации в искусстве определяется иначе, чем  
в ситуациях повседневного взаимодействия. 
В искусстве она связана с тем, насколько 

снимается неопределенность и «…чем боль-
ше потенциальная возможность выбора,  
тем больше информации несет в себе сама 
структура языка и тем резче обнажается со-
отнесенность ее с той или иной моделью  
мира» [1, с. 31]. Исходя из этого, можно вы-
делить некоторые особенности, отличаю-
щие тексты искусства. Во-первых, искусство 
можно рассматривать как самый экономич-
ный и компактный способ хранения и переда-
чи информации, благодаря взаимодействию, 
осуществляемому с помощью языковых 
символов. Во-вторых, любой текст искус-
ства отличается многозначностью, которая 
заключена в одном означающем, следова-
тельно, от того, кто будет его потребителем, 
зависит количество и качество выдаваемой 
информации. Происходит это потому, что 
каждый объект (потребитель произведения 
искусства) обладает своим собственным ко-
дом, позволяющим реализовывать свои тре-
бования и ожидания. В-третьих, искусство,  
дает своему адресату язык, на котором он мо-
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жет усвоить следующую порцию сведений 
при повторном обращении к данному произ-
ведению. То есть текст искусства ведет себя 
как «живой» организм, который находится 
в ситуации обратной связи со своим реци-
пиентом, одновременно обучая его. Степень 
значимости отдельных художественных эле-
ментов произведения искусства может раз-
личаться для автора (субъекта) и зрителя  
(объекта), именно в этом и заключается цен-
ность произведения искусства, так как оно, 
как никакой другой текст, способно к нако-
плению информации в зависимости от его 
востребованности и адресности. 

Все эти особенности характеризуют ис-
кусство как особый способ познания и от-
ражения мира. «Искусство, с одной стороны, 
превращает незнаковый материал в знаки, 
способные доставлять интеллектуальную 
радость, а с другой – строит из знаков мни-
мофизическую реальность второго ряда, пре-
вращая знаковый текст в квазиматериальную 
ткань, способную доставлять физическое на-
слаждение» [1, с. 69]. То есть искусство мож-
но рассматривать как условную реальность, 
которая позволяет человеку говорить с ми-
ром и с самим собой на разных языках, кро-
ме естественного, что помогает различными 
способами познавать и выражать свою сущ-
ность. Причем любой автор художественного 
произведения в отличие от обычного субъ-
екта взаимодействия имеет неограниченное 
количество способов того, как можно отобра-
зить что-либо, и именно с этим связана цен-
ность и неисчерпаемость художественных 
образов и символов. «В искусстве соединя-
ются плоды нашего опыта, они пережиты, 
переработаны и заново усвоены в согласии 
с обычной деятельностью воображения, ху-
дожественное своеобразие сообщает произ-
ведению искусства тот способ, при помощи 
которого эта переработка обретает конкрет-
ность и предстает перед нашим восприятием: 
в процессе взаимодействия между пережи-

тым опытом, волей художника и внутренни-
ми законами обрабатываемого материала» 
[2, с. 224–225]. Получается, что художники 
(творцы) создают и поддерживают символы, 
посредством которых люди взаимодейству-
ют друг с другом. Следуя логике Г. Беккера  
и А. Боскова, искусство в любом обществе 
выполняет четыре основные функции, ко-
торые в свою очередь влияют и определяют 
характер и формы взаимодействия в обще-
стве и культуре. К таковым они относят:  
1) ориентацию и заинтересованность искус-
ства определенной социальной проблемой, 
что определяет содержание и тематику, соз-
даваемых произведений; 2) создание сим-
волических форм, которые упорядочивают 
социальный опыт с помощью определенных 
методов для тех, кто может использовать эти 
формы (имеется ввиду как публика, так и 
сами создатели); 3) создание аудиторий (по-
требителей), использующих произведения 
искусства для различных видов удовлетворе-
ния; 4) появление критиков, которые выносят 
суждения для своих различных аудиторий. 

Существование искусства на уровне сим-
вола тесно связано с проблемой понимания 
(перевода на другой язык) его потребителями. 
Причиной непонимания может стать невоз-
можность перевода содержания или формы, 
или того и другого в произведении искусства 
на язык доступный и понятный аудитории, 
или несоответствие полученного результата 
ожиданиям заказчика, что нередко находило 
свое выражение в портретном жанре. В осно-
ве портрета, по мнению Ю. М. Лотмана, ле-
жит сопоставление того, кто человек есть, 
и того, кем он должен быть. При его созда-
нии встречаются и пересекаются три куль-
турных пласта. Во-первых, он всегда требует 
стилизации. Портрет Нового времени, кото-
рой подвергается человеческое лицо, пред-
ставляющее собой Природу, то есть сходства 
или того, что заставляет зрителя узнавать  
в нем человека. Во-вторых, портрет, как пра-
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вило, подчинен законам моды, здесь больше 
всего проявляется влияние культуры, под воз-
действием которого изменяется внешность 
реального человека. В-третьих, портрет дол-
жен следовать определенным эстетическим 
законам живописи, то есть тем смысловым 
интерпретациям, которым он подвергается 
под кистью художника, под влиянием эсте-
тических культурных кодов аудитории и т. п.  
Таким образом, работа творца и встречная 
декодировка его произведения зрителями и 
критиками создает многозначное простран-
ство, в котором портрет предстает одновре-
менно и как портрет определенного жанра, 
и как явление живописи данной эпохи, и 
как индивидуальный, единичный портрет. 
«Когда говорится, что портрет похож на пор-
третируемого, имеется ввиду, что зритель, 
глядящий на портрет, чувствует, будто нахо-
дится в присутствии этого человека. Имен-
но к такому сходству стремится художник-
изобразитель. Он знает, какие чувства нужно 
вызвать у аудитории и создает свой артефакт  
таким, чтобы он вызвал эти самые чувства. 
До некоторой степени это получается путем 
буквального изображения натуры, однако за 
этой гранью эффект достигается благода-
ря искусному отступлению от буквального 
изображения. Упомянутое мастерство, как 
и любая другая форма мастерства, является 
делом организации средств для достижения 
заданной цели и приобретается эмпириче-
ским путем, в результате наблюдений над 
тем, как определенные артефакты воздей-
ствуют на определенные аудитории. Так, бла-
годаря опыту (который частично может быть 
чужим опытом, переданным с помощью на-
ставлений) художник получает возможность  
воздействовать на аудиторию так, как он за-
думал» [3, с. 60–61]. 

В качестве адресата (потребителя) в 
искусстве могут выступать зрители (пу-
блика), к которым относятся заказчики и 
критики. Отношения между авторами, зрите-

лями и критиками выстраиваются по-разному,  
и от этого зависит модус ценности произве-
дения искусства. В случае, когда искусство 
создается в относительно небольших груп-
пах, отношения между художником и ауди-
торией настолько близки, что цели, которые 
преследуются творцом, доступны и понятны 
всем. В такой ситуации автор, создавая про-
изведение, будет в некотором смысле учиты-
вать не только свои собственные, субъектив-
ные переживания, но и будет предполагать, 
что аудитория испытывает нечто подобное. 
В итоге ценность произведения искусства  
будет определяться тем, насколько он спо-
собен уловить и передать то, что требуется 
аудитории. «Его слова будут чем-то, что го-
ворит его устами аудитория, а его удовлетво-
рение от выражения собственных ощущений 
станет в то же самое время – поскольку эта 
форма выражения будет сообщена аудито-
рии – и удовлетворением аудитории от вы-
ражения того, что чувствует она» [3, с. 283].  
Здесь уместно говорить не просто о транс-
ляции сообщения некоторой аудитории,  
но о диалоге между автором (адресантом) и 
зрителями (адресатом), а успешность и эф-
фективность такого взаимодействия будет 
критерием ценности произведения искусства 
данного художника для данной аудитории. 
Позицию творца можно охарактеризовать 
как «один из своих». Наглядным примером 
такого положения вещей можно считать  
самый древний период истории искусства, 
в котором позиции автора, зрителя и крити-
ка неразделимы, а в более поздние периоды 
художник становится членом одной большой 
или малой группы, с которыми он особенно 
близок и имеет взаимную прочную связь.  
Как следствие, любая звучащая критика 
воспринимается не как специализирован-
ное утверждение, которое основывается на 
определенном стандарте, а рассматривается 
просто как утверждение относительно спра-
ведливых слов, которые в группе может про-
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изнести каждый. При этом к людям более 
старшим по возрасту и опытным будут при-
слушиваться с наибольшим вниманием, чем 
к другим, и они будут исполнять роль крити-
ков, но только внутри все той же группы.

Если создание произведений искусства 
монополизируется каким-либо классом, ин-
ститутом или ремесленной группой, худож-
ник считает, что он пишет не для большого 
количества зрителей, а для тех, кто находит-
ся у власти или выступает в качестве основ-
ных заказчиков, то взаимодействие между 
художником и публикой будет носить опо-
средованный характер. Здесь уместно вспом-
нить клириков Средних веков, китайских 
literati и придворных писателей Европы.  
Таким образом, ценность произведения ис-
кусства в этом случае будет определяться 
тем, насколько он – творец – способен вы-
разить то, что от него требуют заказчики, а 
в качестве ценных будут выступать те сред-
ства, с помощью которых он этого достигает. 
Под средствами понимается язык, понятный 
и доступный для декодировки со стороны  
потребителей искусства. 

Возможна ситуация, при которой кри-
тики считают себя хранителями профес-
сионального мастерства или традиций, как 
особый слой общества, выступающий за-
щитником определенных социальных инсти-
тутов (дворянство, салон, знаток, издатель,  
богема и т. п.). При этом отношения между 
критиком и публикой можно охарактеризо-
вать как отношения «учитель-ученик». Себя 
критик считает знатоком, человеком со вку-
сом, влияющим и формирующим вкусы 
публики. Творец же считает себя предста-
вителем публики, говорящим от ее имени.  
Он заинтересован в максимальном увеличе-
нии количества потребителей своих произ-
ведений, и он так же, как и критик считает,  
что формирует вкусы и запросы своей ауди-
тории. Предельный случай подобного рода 
отношений между автором и публикой –  

отношения между пророком и его слушателя-
ми. В данном случае ценность произведений 
искусства будет зависеть от того, насколь-
ко отношения между автором и публикой  
будут тесными и от того, насколько художник 
способен познать и отразить в своем творче-
стве переживания и чувства своей аудитории, 
так как только при соблюдении этого условия 
возможно увеличение количества почитате-
лей своего таланта. Ценным в отношениях 
между публикой и критиком будет то, на-
сколько второй будет способен «подавать» 
произведения в такой форме, виде, месте, 
чтобы заставить зрителей делать то, что ему 
нужно. В качестве манипулируемого в от-
ношениях между художником и аудиторией, 
аудиторией и критиком в любом случае ока-
зывается публика. Но если в глазах художни-
ка она воспринимается как паства, которую 
нужно воспитывать и вести за собой (то есть 
она ценна для автора сама по себе), то в гла-
зах критика она – безликая масса, которой 
можно и нужно предлагать произведения ис-
кусства, без учета ее мнения и значения, так 
как это слишком унизительно для критика.

Другим примером отношений между 
критиком, художником и зрителем можно 
считать признание прочных взаимных свя-
зей первых двух с третьим, но связь между 
критиком и творцом будет менее устойчива. 
Это означает, что художник очень редко пред-
ставляет свои произведения на предваритель-
ный просмотр критику, а может его и вообще 
не знать. Треугольник отношений тогда вы-
глядит так: сам критик обращается к творцу 
от имени зрителей, в то время как художник 
считает, что он выступает только от имени 
народа. Следовательно, их отношения могут 
иногда принимать характер весьма враждеб-
ный, так как творец думает, что критик при-
своил себе власть над их общей аудиторией. 
Сам критик при этом считает себя специали-
стом в вопросах вкуса публики (примером 
могут быть разного рода обследователи).  
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Он убежден, что он не имеет и не высказы-
вает никаких собственных суждений, а про-
сто сообщает о том, что хотят люди. Главное, 
что в этой ситуации никто не интересуется 
тем, а хотят ли люди того, что им предла-
гается, или, что нужно сделать творцу для 
того, чтобы лучше и доверительнее общаться  
со своей аудиторией. Наглядным примером 
такого положения вещей может служить га-
зетная и журнальная критика, в которой сами 
критики считают себя представителями пу-
блики, вкусы которой принимаются за стан-
дарт. Так или иначе, но ценным в любом слу-
чае является вкус публики, который берется 
под защиту, и на него должен ориентировать-
ся автор произведений искусства. При этом 
критик, как он сам считает, предпринимает 
очень слабые попытки дать собственную 
оценку тому или иному произведению, так 
как видит свою главную роль в «отражении» 
вкуса таким, каким он его находит. Крайний 
случай такого рода критика – это критик, ко-
торый уверен, что глас народа – глас божий. 

Наиболее ценной является система от-
ношений между художником, критиком и 
публикой, при которой они все принима-
ют на себя взаимную ответственность друг 
за друга, так как уверены в том, что искус-
ство должно иметь и выполнять автономную 
функцию в обществе. При таком положении 
дел процесс творчества рассматривается как 
творение разного рода форм, которые долж-
ны помогать людям исследовать (с помощью 
воображения, находящегося на службе у раз-
ума) окружающий мир и процессы, проис-
ходящие в нем. То есть искусство становится 
социальным институтом, который реализует 
свои функции и цели наряду с другими со-
циальными институтами, такими как церковь 
или школа. Примером искусства, принимаю-
щего форму независимого института, может 
быть возвышение художников до статуса 
корпорации, которая организуется с целью 
контроля над производством, распределени-

ем и потреблением искусства, но это другой 
уровень корпорации, чем это было, напри-
мер, в средневековой Европе или во времена 
«студийной жизни» в XIX веке. То есть это 
не автономия ради возвышения и противопо-
ставления себя другим, а возвышение ради 
профессионализации, хотя в атмосфере твор-
чества – это скорее желаемая, чем реально 
возможная ситуация.

Исходя из возможных схем построения 
отношений между художником, критиком 
и публикой, всех их можно условно разде-
лить на группу авторов произведений ис-
кусства, которые одновременно выступают 
адресантами и группу пассивных коммен-
таторов по отношению к процессу создания 
художественных произведений – адресатов.  
При этом потенциально в качестве адресата 
может выступать некоторое культурное со-
общество, принципиальные границы кото-
рого определяются распространенностью  
в нем языка, на котором происходит взаи-
модействие в сфере искусства. Как считает  
В. Б. Шнейдер, популярная критика произ-
ведений искусства является необходимой, 
так как всегда существует разрыв между тем, 
что художник хочет сказать и языком, с по-
мощью которого он это делает. И зрителю, 
как правило, просто недостает информации, 
чтобы суметь восстановить соответствие 
между позицией художника и языком худо-
жественного взаимодействия и в отношении 
содержательной и формальной специфики 
художественной традиции. «В этом плане 
оказывается, что чем более общезначимы для 
данного культурного сообщества проблемы, 
которые автор ставит в своем творчестве, и 
чем более традиционно для данной культур-
ной эпохи их решение, чем ближе средства 
и методы художественной коммуникации, 
чем более отрефлексированы основания со-
ответствующей художественной традиции 
в данной культуре, тем в меньшей степени 
данное произведение искусства нуждается 
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в научно-критическим анализе и коммента- 
торстве» [4, с. 70]. 

Взаимодействие в искусстве – это всег-
да взаимодействие, опосредованное про-
изведением, в таком случае язык благода-
ря которому и на котором оно происходит,  
как и естественный язык, можно рассматри-
вать в качестве символа. Соответственно 
символ – это основное средство выражения 
и общения в искусстве. «Символ достигает 
максимальной эффективности только тог-
да, когда он отделяется от конкретной среды  
и становится силой сам по себе» [5, с. 558].

Главным отличием символа от знака счи-
тается его многозначность. Как писал П. Ри-
кер: «Я называю символом всякую структуру 
значения, где один смысл – прямой, первич-
ный, буквальный – означает одновременно 
и другой смысл – косвенный, вторичный, 
иносказательный, – который может быть 
понят лишь через первый» [6, с. 44]. Таким 
образом, если рассматривать произведение 
искусства как систему определенных сим-
волов, то оно, по мнению У. Эко, является 
«открытым» для бесконечного ряда его воз-
можных прочтений, каждое из которых дает 
ему новую жизнь в соответствии с личной 
перспективой, вкусом и исполнением. Благо-
даря тому, что потребитель-адресат обладает 
определенными значениями и ценностями,  
связанными с его прошлыми глубокими вос-
поминаниями, произведение искусства спо-
собно стать выразительным для того, кто его 
воспринимает. Следовательно, произведение 
искусства рождается каждый раз, когда оно 
встречается со своей аудиторией, а способом 
и инструментом построения отношений меж-
ду ними является символ, который, по мне-
нию М. Н. Соколова, есть эпицентр содер-
жания, позволяющий постигать связь между 
идеалом-идеей, готовым образом и зритель-
ским сознанием. Подобное сцепление приво-
дит к тому, что связь между выражением и со-
держанием теряет присущую естественным 

языкам однозначность и начинает строиться 
по принципу узелка и связанного с ним вос-
поминания. Именно это позволяет говорить  
о том, что в зависимости от времени созда-
ния, вида искусства, приемов выражения, 
аудитория будет читать произведение искус-
ства каждый раз по-новому. 

Отношения между художником-творцом 
и его публикой со стороны первого направ-
лены на подчинение второго своим пережи-
ваниям: «…произведение искусства пред-
ставляет собой некий объект, произведенный 
автором, который организует его смысло-
вое содержание так, чтобы любой человек,  
его воспринимающий, мог вновь постичь 
(посредством игры собственных откликов на 
конфигурацию впечатлений, оказывающих 
стимулирующее воздействие на его чувства 
и разум) само произведение, его изначаль-
ную форму, задуманную автором» [7, с. 27].  
Отсюда, порядок и форму организации са-
мого произведения можно сравнить с поряд-
ком теократического и авторитарного прав-
ления, а правила, по которым необходимо  
«читать произведение», – с правилами и за-
конами такого правления, руководящими  
человеком в каждом его действии и поступке, 
а также определяющими его цели и дающи-
ми средства для их достижения. С позиции 
автора ценностью будет то, насколько он 
своим произведением способен подчинить 
себе волю и разум воспринимающего и тем 
самым заставить его смотреть на произведе-
ние глазами творца. Примером такого рода 
искусства являются канонические системы  
или «ритуализированное искусство», «искус-
ство эстетики тождества». 

Каноническое искусство средневековой 
Европы предполагало, что зритель облада-
ет определенной подготовкой: он знаком  
с его сюжетами, символами и их значени-
ем. Это не означало, что при восприятии 
искусства средневековый зритель осущест-
вляет выбор из неопределенного множества 
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толкований, это всегда был выбор из стро-
го определенного перечня предписанных и 
обусловленных вариантов, служащих тому, 
чтобы толкование, интерпретация никог-
да не выходили из-под контроля автора.  
Например, для адекватного восприятия 
православного искусства необходимо было 
знать, что фронтально стоящая или сидящая 
фигура – это символ духовного общения пер-
сонажа со зрителем; женская фигура с рас-
простертыми руками (Мария Оранта) – сим-
вол материнской защиты, покровительства, 
знак молитвенного состояния; распростер-
тая на кресте фигура – символ человеческих 
страданий и т. д. 

Средневековая живопись, как и сама 
жизнь, в то время строилась на повторении 
иконографических переводов, которое было 
своеобразным приемом цитирования, зри-
тельной ссылкой на авторитет. Средневеко-
вый мастер, таким образом, постоянно мани-
пулирует одним и тем же готовым набором 
зрительных формул, каждая из которых по-
добно цитате вызывала у воспринимающе-
го закрепленные традицией воспоминания. 
Искусство средних веков можно уподобить 
обрядовой формуле: иконографическая схе-
ма может расширяться и сокращаться, со-
ставляя торжественный и будничный вариант  
(«Гентский алтарь»). Каноническое изобра-
жение можно рассматривать как самый лако-
ничный вариант, который обладает основной 
семантической нагрузкой и именно по ней 
распознается смысл изображения. Примером 
может служить схема Явления. Ее основа 
одна и та же: центральная фигура является 
в качестве объекта молитвы, поклонения, 
причем является одновременно и зрителям, 
и изображенным. Это представляет собой 
соединение молельного образа и изображе-
ния молитвы. Ситуацию взаимодействия 
воплощают фигуры, обращенные друг к 
другу, но содержание остается одним и тем 
же: передача благой вести. Из этого следу-

ют два аспекта христианской догмы: учение  
об Откровении и учение о передаче благой 
вести. Взаимодействие между зрителем и 
иконой рассчитано было на то, чтобы пред-
стоящий повторял состояние изображенных, 
внутренне отождествлял себя с ними. 

Мир иконы обращен к воспринимаю-
щему, в отличие от мира картины Ренес- 
санса, который выстраивался от зрителя,  
в нем все существовало за передней плоско-
стью, видимо, поэтому изображение уходит 
в трехмерное пространство. Так как средне-
вековое искусство ориентировано на пред-
стоящего, то расшифровка (декодировка) со-
общения выражалась жестом и облегчалась 
ритуальностью и каноном. В основном это 
были жесты, являющиеся знаками передачи 
и знаками приема. Например, изображение 
«руки говорящей» передавалось с помощью 
исходящих лучей, которые символизировали 
источение божественной и звуковой энергии. 
При этом передача и прием божественной 
истины не предполагала непосредственного 
контакта – это как бы передача в эфир, ко-
торая может быть принята всяким, кто его 
услышит: «имеющий ухо да слышит».

Средневековое искусство выступало  
в роли посредника между двумя мирами: выс-
шим, небесным и низшим, земным. В силу 
этого взаимодействие между Богом и чело-
веком строилось по принципу «сверху вниз», 
то есть человек мог только покорно внимать 
тому, что ему говорится сверху. Следователь-
но, ценность произведений искусства опре-
делялась тем, насколько они способны были 
донести до смертных Слово Божье, а фигура 
автора, как создателя, не имела никакого зна-
чения, поскольку он выполнял роль посред-
ника, который используется высшей силой 
для передачи информации. 

Эти же тенденции прослеживаются и  
в архитектуре. Со времен Василия Велико-
го (IV век) было распространено суждение  
о храме как о Библии для неграмотных.  
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В готическую эпоху сложилось так, что 
именно пластические искусства стали основ-
ными коммуникативными средствами. Храм 
можно рассматривать как энциклопедию ре-
лигиозных и художественных представле-
ний, которые были объектами направленного 
восприятия со стороны зрительской ауди-
тории. В этой ситуации собор апеллировал  
к познавательным способностям верующего, 
и одновременно он выполнял и эстетическую 
функцию – приобщал человека к кругу об-
разных данностей. Сама структура готиче-
ского храма, его устремленность ввысь, за-
давала форму взаимодействия человека  
с Богом – «снизу вверх». «Реальному чувству 
каменной массы, статическому сопротивле-
нию опорных сил теперь противостоит об-
раз одухотворенного взлета, вследствие чего 
становится реальностью полная перемена в 
интерпретации мировых координат. На сме-
ну характерному для ордерной тектоники 
равновесию в соотношении вертикали (то 
есть линии отвеса, вектора действия сил зем-
ной гравитации) и горизонтали (линии гори-
зонта) пришло нечто совсем иное – безуслов-
ное господство вертикали, ориентированной 
в противоположном направлении – ввысь, 
к зениту и ослабление субстанциональной 
роли горизонтали» [8, с. 26]. Помимо кон-
структивных особенностей самого собора, 
определяющую роль во взаимодействии 
«снизу вверх» играло и местоположение его 
в городе. Как правило, средневековый город 
имел очень узкие улицы, небольшое свобод-
ное пространство сохранялось на рыночной 
площади и перед собором. Храм чаще всего 
располагался в окружении тесной застройки, 
и когда перед зрителем внезапно оказывалось 
пустое пространство, его взгляд невольно 
устремлялся вверх. Одновременно человек 
попадал в ситуацию тесного взаимодействия 
с архитектурными и пластическими формами 
нижнего портального яруса. И последнее по-
трясение его ожидало при входе в храм, ин-

терьер которого был весь устремлен ввысь.  
«Степень спиритуализации образной среды 
в соборном интерьере, ее отъединения от 
зримой и осязаемой реальности оказывает-
ся как бы на порядок выше: перед входящим 
словно воистину возникает в своей астраль-
ной превознесенности образ Небесного  
Иерусалима» [8, с. 41]. 

Такая взаимосвязь между Богом и че-
ловеком задается и внутренним членением 
собора. Его нижняя часть была погружена в 
полумрак, самой освещенной была верхняя 
часть – получалось, что верующий не мог 
не поднять глаза вверх, к свету, к Богу. Здесь 
возможно провести аналогию: как свет вли-
вается в храм через окна, так и учение Бога 
вливалось в сердца верующих. Необходимо 
отметить, что связь между двумя мирами 
носила односторонний, императивный ха-
рактер. В роли активного субъекта выступал 
Бог, который передавал, транслировал свое 
учение верующим, поэтому взаимодействие 
между Богом и человеком нельзя было на-
звать диалогическими, все же они носили ха-
рактер монолога. Доказательством этого мо-
жет служить максимальная дистанция между 
священником и мирянами, которая сохраня-
лась в раннесредневековой архитектуре. Ал-
тарь, как правило, располагался в глубине 
параллельных нефов, что и было символом 
бесконечной дистанции между человеком и 
Богом. В позднем средневековье ситуация 
меняется, в церкви исчезают боковые нефы 
и внутреннее помещение становится одним 
большим залом. Алтарь теперь был виден  
со всех сторон, это свидетельствует о фор-
мировании нового отношения к действитель-
ности – она перестала быть хаосом и обрела 
ясность. Это говорит о том, что постепенно 
подчиненные отношения человека с Богом 
(снизу вверх) сменяются чувством доверия 
и безопасности, то есть монолог постепенно 
начинает переходить в диалог. 

Эпоха Возрождения только углубляет 
и развивает дальше эти новые тенденции. 
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Вертикаль во взаимоотношениях посте-
пенно начинает сменяться горизонталью. 
Доказательством этого служит открытие и 
распространение линейной перспективы.  
Это означало, что теперь пространство кар-
тины стало продолжением пространства, в 
котором находился зритель, то есть сакраль-
ный мир стал предельно близок земному.  
Примером такого рода изменений стало вве-
дение фигур заказчиков и современников 
в картины на религиозный сюжет (П. делла 
Франческо «Алтарь Монтефельтро» и др.), 
изображение Бога и первого человека – Ада-
ма – практически на одном уровне в Сикстин-
ской капелле. Само построение композиции 
становится соразмерным человеку, точка  
схода перспективных линий располагается  
на уровне человеческого глаза. 

Несмотря на то, что традиционные рели-
гиозные сюжеты сохраняются, они подаются 
иначе. Сцены явления Божества в период Ре-
нессанса сохраняются как архитектонически-
композиционный каркас. Само Явление, 
например в работе Перуджино «Явление 
Марии св. Бернару», подается как диалог,  
а не как традиционный канон в изображе-
нии сцен Явления. Если в Средние века ико-
на строилась таким образом, чтобы пред-
стоящий повторял состояние изображенных,  
то в эпоху Возрождения изображение стано-
вится трехмерным, и теперь пространство 
картины уходит от зрителя, в ней все суще-
ствует перед плоскостью, то есть предстоя-
ние переходит в непосредственное участие. 

Сам факт возникновения и распро-
странения портретного жанра также сви-
детельствует о переходе от вертикального 
взаимодействия к горизонтальному. Портрет 
Ренессанса, особенно XV века, был рас-XV века, был рас- века, был рас-
считан на узнавание здесь и сейчас, то есть 
был адресован современникам, правда, он 
еще не отличался большим психологизмом, 
поэтому выступал скорее средством репре-
зентации себя, чем средством самопознания  
или разговора с самим собой. 

Искусство Нового времени, если вести 
его начало с момента Великих географи-
ческих открытий, отличается большим ди-
намизмом, что видимо было связано с рас-
ширением границ уже привычного мира и 
теми открытиями в науке, которые будут 
сделаны в XVII–XVIII веках. Более наглядно 
эта смена покоя движением отразится в ис-
кусстве барокко. Этот стиль, как известно,  
включает в себя два аспекта: натурфилософ-
ский и психологический. Первый проявился 
в том, что мир в XVI–XVII веках стал вос-XVI–XVII веках стал вос-–XVII веках стал вос-XVII веках стал вос- веках стал вос-
приниматься как некая стихия, находящая-
ся в постоянном движении и становлении, 
поэтому в произведении искусства теперь 
начали ценить стремительность, компози-
ции выстраиваются в диагональ (Рубенс),  
что позволяло создать иллюзию динамики, 
персонажи устремляются за пределы кар-
тины. Подобная разомкнутость мира и вос-
приятие его как вечно становящегося хаоса, 
скорее всего, было связано с открытиями, 
сделанными в конце XVI – начале XVII века:  
изобретение телескопа и открытие двух 
новых звезд с небольшим промежутком  
(в 1572 и в 1604 годах), и, как следствие, –  
открытие множества вселенных в бесконеч-
ном космосе. Все это разрушило образ на-
всегда данного Богом мира, и человек начал 
терять прочную основу под ногами. Второй, 
психологический, аспект связан с изменения-
ми духовного мира человека, со сферой его 
чувственных переживаний, представавших 
иногда в крайних формах своего выражения. 
В результате сделанных открытий, человек  
в XVII веке потерял веру в самого себя,  
он стал беззащитен перед неуправляемой 
природной стихией. В связи с этим возникает 
склонность к саморефлексии и преобладанию 
в человеке эмоционально-интеллектуального 
начала. Как следствие, изменились отно-
шения человека с внешним миром. Человек 
эпохи Возрождения считал себя центром 
мира и чувствовал свое единство с ним. Че-
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ловек XVII века живет в мире «безмерности»,  
он ощущает натиск природы на свой благо- 
устроенный мир. Если Возрождение вери-
ло в постижимость мира и возможность его 
упорядочения, то XVII век признает непости-XVII век признает непости- век признает непости-
жимость мира, что находит свое выражение 
в отрицании пустоты в искусстве. Ценность 
и назначение искусства теперь видели в вы-
ражении страстей души, и как доказатель-
ство – труд Ш. Лебрена «О методе изображе-
ния страстей», где он описывал технические 
приемы, с помощью которых следовало 
передавать различные страсти. Считалось,  
что такие состояния необходимо изображать 
в момент их наивысшего проявления (в лите-
ратуре – это пьесы Расина). 

Можно обратить внимание на наметив-
шуюся тенденцию: в Средние века искусство 
было средством построения отношений меж-
ду Богом и человеком, в эпоху барокко оно 
стало средством построения отношений меж-
ду людьми. Доказательство этого служит то 
внимание, которое стали в архитектуре уде-
лять парадным лестницам, так как приход и 
уход гостей были очень важными событиями. 
Именно в этом пространстве бегали слуги, 
возвещавшие о прибытии гостей, и разыгры-
вались ритуализированные сцены взаимных 
приветствий. Эпоха абсолютизма была вре-
менем, когда устраивались пышные празд-
нества, где сливались воедино опера, балет 
и фейерверки. Внутренние покои украша-
лись образами мифологических персонажей,  
сады и водопады создавали идеальную сре-
ду, которая постоянно трансформировалась  
в ходе праздника. 

Но подобная подвижность во всех сфе-
рах жизни не предполагала хаоса в искус-
стве, оно несмотря ни на что развивалось по 
своим особым правилам. Со времен Антич-
ности ораторское искусство было одним из 
составляющих образования и должно было 
прививать «способность к искусному вы-
ражению мысли». Оно учило общению, по-

буждая слушателя и оратора к взаимопони-
манию, и предлагало определенный набор 
приемов, которые обеспечивали восприя-
тие того или иного высказывания. Согласно 
правилам риторики, внимание слушателя 
должно было быть организовано соответ-
ствующим образом и сосредоточено на опре-
деленном предмете, суть которого подлежала 
тщательному разъяснению с целью склонить  
аудиторию к точке зрения оратора, после 
того как рассмотрены все альтернативные 
варианты. Это предполагало владение та-
кими «манипулятивными» техниками, как 
эмоциональное воздействие на слушателя, 
провокацию и «отчуждение». Эти три эле-
мента можно отнести к искусству барокко.  
«Они позволяют понять структуру образа 
и циклический принцип, лежащий в основе 
композиции исторических фресок, они также 
важны для понимания барочной скульпту-
ры, будь то экстатическое творение Бернини  
«Св. Тереза Авильская» или изображения 
мучеников, наполняющие зрителя безотчет-
ным ужасом. Цель искусства состояла в том,  
чтобы увлечь и растрогать зрителя, а сред-
ствами достижения этой цели были ясная 
мысль и отточенная композиция» [9, с. 10]. 

Архитектуру барокко можно уподобить 
парадной лестнице, так как ее основное 
предназначение заключалась в том, чтобы 
представлять публике ту или иную персо-
ну, например, дворцовый комплекс Версаля.  
В нем последовательность залов и внутрен-
них дворов должны были помогать вопло-
щению режиссерского замысла. Если вну-
тренняя планировка дворца «обслуживала» 
иерархическую структуру придворной жиз-
ни, то внешняя часть постройки была адре-
сована обществу, и ее назначение состояло 
в том, чтобы производить впечатление на 
подданных. Таким образом, искусство стало 
средством строго рассчитанного воздействия 
на окружающих и выполняло репрезентатив-
ную функцию. 
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Искусство Нового времени не пере-
стало быть и средством организации мира.  
Не случайно была предпринята попытка  
Фреаром де Шамбре и Шарлем Лебреном 
создать классификацию произведений искус-
ства по категориям: изобретательность, про-
порции, колорит, экспрессия и композиция. 
Одновременно была провозглашена иерархия 
жанров в живописи. Согласно этим стандар-
там, все, что не относилось к «истории» рас-
сматривалось как малоценное. Оценка цен-
ности произведений искусства проводилась 
на основе разделения реальности на форму и 
материю, установленного еще Аристотелем 
и неоплатониками. «Изображению Бога и че-
ловека, как выражению формы, отводилось 
наивысшее место в шкале ценностей. Приро-
да, как материя, считалась недостойной “вы-
сокого искусства” и была отнесена к “низко-
му”, где тоже была своя иерархия – сначала 
живые одушевленные существа, а затем, на 
самой низшей ступени, неодушевленные 
предметы» [9, с. 419]. 

Были сформулированы и определенные 
требования к мастерству художника, в зави-
симости от того жанра, в котором он работал. 
Например, в историческом жанре ценились 
рисунок и композиция, следовательно, ав-
тор должен был иметь высокие технические 
способности и теоретические знания. В пор-
трете ценился именно практический опыт 
и навыки владения цветом. Существование  
в XVII веке двух стилей (барокко и класси-XVII веке двух стилей (барокко и класси- веке двух стилей (барокко и класси-
цизма) означало равенство между понятиями 
цвета и рисунка и одновременно прокладыва-
ло путь к созданию новых направлений в ис-
кусстве XVIII века: «…произведение больше 
не оценивалось согласно застывшему катало-
гу правил, но учитывались и эмоции, которые 
оно пробуждало у зрителя» [9, с. 420].

Особенностью искусства XX века явля-XX века явля- века явля-
ется его массовый характер. Причину воз-
никновения массового искусства связывают  

с ростом численности городского населе-
ния и формированием нового образа жизни.  
Искусство должно было удовлетворять соб-
ственные эстетические потребности челове-
ка. О. Кривцун связывает распространение 
массового искусства с возникновением кни-
гопечатания, вневыставочными контактами 
художников и публики, заказчиков и испол-
нителей. Рост численности городского насе-
ления привел к тому, что искусство стало удо-
влетворять потребности самых разных слоев, 
и внутри самого искусства усилилась диффе-
ренциация. Впервые о разделении искусства 
на массовое и элитарное начали говорить 
еще в XIX веке, связывая это с романтизмом 
(Х. Ортега-и-Гассет). Как считает Э. Орлова, 
массовое искусство помогает транслировать 
определенные культурные смыслы обыден-
ному сознанию. Главной особенностью мас-
сового искусства, по мнению Дж. Кавелти и 
Дж. Фиске, служит его способность заклю-
чать в себе интерес для большого количества 
людей, в результате чего возникает чувство 
удовлетворения и комфорта, которое связа-
но с процессом постижения уже знакомого.  
Это искусство должно одновременно давать 
возможность потребителю с помощью по-
пулярных смыслов конструировать инди-
видуальную социальную идентичность и 
социальные отношения. То есть массовое ис-
кусство находится на грани между культур-
ной промышленностью и обыденной жизнью 
(Дж. Фиске). Одной из особенностей массо-
вого искусства является его доступность для 
широких слоев населения. Причину такого 
положения дел Х. Ортега-и-Гассет видел в 
развитии классического искусства, ставшего 
со временем слишком элитарным, аристо-
кратичным и непонятным публике, которая 
в итоге почувствовала себя «оскорбленной». 

С художественной точки зрения любое 
произведение искусства вызывает в зрите-
лях определенное эстетическое наслаждение, 
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которое не отличается в принципе от пере-
живаний, сопровождающих повседневную 
жизнь. «…В конечном счете, предмет, объект, 
на который направлено искусство, а вместе 
с тем и прочие его черты, для большинства 
людей суть те же самые, что и в каждод-
невном существовании, – люди и людские 
страсти. И искусством назовут они ту со-
вокупность средств, которыми достигается  
этот их контакт со всем, что есть интересного 
в человеческом бытии. Такие зрители смогут 
допустить чистые художественные формы, 
ирреальность, фантазию только в той мере, в 
какой эти формы не нарушают их привычно-
го восприятия образов и судеб… им неведомо 
иное отношение к предметам, нежели прак-
тическое, то есть такое, которое вынуждает 
нас к переживанию и активному вмешатель-
ству в мир предметов. Произведение искус-
ства, не побуждающее к такому вмешатель-
ству, оставляет их безучастными» [10, с. 224]. 

Авторы произведений искусства вынуж-
дены в своем творчестве ориентироваться на 
мнение большинства либо на мнение крити-
ков, которые считают себя его представителя-
ми. Следовательно, ценность произведения 

массового искусства будет определяться тем, 
насколько оно способно отражать интересы и 
запросы максимально большого количества 
населения. В силу этого Дж. Кавелти, види-
мо, считает, что в массовом искусстве очень 
высока степень стандартизации, которая 
осмысляется сквозь призму естественных по-
требностей как качество, позволяющее чело-
веку отдохнуть и уйти от действительности, 
не напрягаясь в распознавании незнакомой 
символики и лексики. В основе такого ис-
кусства находится стандартная конструкция, 
которая формирует определенные ожидания 
и, как следствие, возникает чувство удовлет-
ворения и комфорта, связанное с процессом 
постижения уже знакомых форм. 

Таким образом, можно проследить тес-
ную связь развития искусства с изменениями 
форм социального взаимодействия в социу-
ме. Искусство чутко реагирует на все процес-
сы, происходящие в обществе, и в достаточ-
но полной мере демонстрирует взаимосвязь 
форм коммуникации и положения в обществе 
художника, оно отражает специфику позна-
ния и восприятия мира в разные историче-
ские эпохи. 
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