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КУЛЬТУРОЛОГИЯ, ИСКУССТВОВЕДЕНИЕ

А. В. Толшин

ЗНАЧЕНИЯ И СВОЙСТВА МАСКИ В КАРНАВАЛЕ И МАСКАРАДЕ

В статье рассматриваются универсалии маски как феномена культуры в явлениях
карнавала и маскарада. Повторение и оппозиционные различия функций масок, перемена
значений и инверсия их смыслов представляют собой яркий пример генезиса культуры.
Маски карнавалов и маскарадов демонстрируют способность этого знака быть необхо-
димым в различные исторические периоды и проявлять новые связи в конкретном социо-
культурном пространстве.

A. Tolshin

MASK’S IMPORTANCE AND FEATURES IN CARNIVAL AND MASQUERADE

A large variety of a mask’s functions in culture is the basement of its long existence in human
culture: in carnivals, masquerades and theatre. The mask has universal traits and characteristics.
Changing of content and inversion of masks’ forms represent genesis of culture. Masks of carnivals
and masquerades demonstrate ability of this sign to be essential during different historical periods
in certain socio-cultural contexts.

Маска как феномен культуры присуща
как архаичным, так и высокоразвитым об-
ществам. Универсализм этого знака куль-
туры основан на многообразии форм и
функций, вариативности содержаний и
способов игры в маске. Как инструмент
формирования цивилизованной индиви-
дуальности маска имеет постоянные, по
сути, неизменные функции и различные
сочетания этих функций с новыми связя-
ми в конкретном социокультурном про-
странстве. Маска является не только сред-
ством прикрытия и изменения внешнос-
ти, но и средством созидания, средством
маркировки или обозначения социально

значимого явления. Взаимодействие куль-
тур, перемена значений масок, инверсия их
смыслов – непременная часть живого ис-
торического процесса развития культуры.
Маски карнавалов, мистерий и маскарадов
демонстрируют способность этого знака
быть необходимым в различные историче-
ские периоды. Особенно велико значение
маски в кризисные времена, во времена
больших политических, социальных и
культурных перемен, кризисов сознания.

Карнавал соединяет в себе «этнос и жан-
ровые образования языческого ритуала и
церковного действа, многовековые тради-
ции шутовства и изустной литературы, пло-
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щадного зрелища и древнейших форм те-
атра»1. Периодом развития карнавальной
культуры принято считать время с раннего
Средневековья (начала XIII века) до рас-
цвета карнавала в XVI–XVII веках. Карна-
валы позднего Средневековья представля-
ют собой синтез прикладного искусства и
архитектуры, эмблематики и пластики,
изобразительного искусства и театра, рели-
гиозных живых картин и массового улич-
ного действа.

М. М. Бахтин связывает «мотив маски»
в условиях народно-праздничной культуры
Античности и Средневековья с «радостью
смен и перевоплощений, с веселой отно-
сительностью, с веселым же отрицанием
тождества и однозначности»2, с метамор-
фозами, нарушениями естественных гра-
ниц, с осмеянием, с прозвищем (вместо
имени). В основе маски лежит совсем осо-
бое взаимоотношение действительности и
образа, характерное для древнейших обря-
дово-зрелищных форм. Такие явления, как
пародия, карикатура, гримаса и т. п., явля-
ются по своему существу дериватами мас-
ки. М. М. Бахтин отмечает, что в маске
очень ярко раскрывается самая сущность
гротеска. Он выделяет то, что обрядово-
зрелищные формы, построенные на нача-
ле смеха, давали подчеркнуто неофициаль-
ный аспект мира, человека и человеческих
отношений, стоили второй мир и вторую
жизнь. Это особого рода двумирность су-
ществовала в сознании человека Средне-
вековья, Возрождения и на самых ранних
стадиях развития культуры. О подобной
двумирности в смеховой культуре русско-
го народа, о создании фантастического ан-
тимира писали Д. С. Лихачев и А. М. Пан-
ченко3. Смех в отдельные эпохи и у отдель-
ных народов нарочито искажает мир, экс-
периментирует над ним, лишает его разум-
ных объяснений, причинно-следственных
связей. Но, разрушая, смех одновременно
созидает свой фантастический антимир.
Этот антимир – несамостоятельный мир
зависит от мира настоящего, от его пони-
мания и от его интерпретации. Он вынуж-

ден изменяться (правда, медленно – по
причине свойственной смеху инертности)
вслед за изменением самой действительно-
сти. В скрытом и глубинном плане смех
активно заботится об истине, не разруша-
ет мир, а экспериментирует над миром и
тем деятельно его «исследует». Знаком сме-
хового мира являются условная одежда,
ритмизированная речь, условный грим,
маска, гротеск. Две концепции телеснос-
ти, предложенные М. М. Бахтиным, – гро-
тесковая (экстатическая) и классическая,
определяют не только подходы к понима-
нию движения, искусства танца, но могут
быть применены при изучении особенно-
стей игрового модулирования образа в мас-
ке. Одновременное соединение гротеско-
вой и классической концепций дает нео-
жиданные контрастные сочетания смыс-
лов, порождая многообразие выразитель-
ных форм.

Маски карнавалов и маскарадов отража-
ют отличные от ритуалов и обрядов типы
сознания, типы культуры, другие системы
связей. Истоки элементов маскарадного
отношения к миру содержатся в мифоло-
гическом сознании и ритуальной практи-
ке. Вместе с тем карнавальная маска теря-
ет сакральное значение ритуала, обязатель-
ную, биологически мотивированную необ-
ходимость выполнения ритуального поряд-
ка. Карнавальная маска в большей степе-
ни произведение фольклора и праздника,
нежели результата прямого воздействия
природных, космических сил. Карнаваль-
ные маски в большей степени ориентиро-
ваны на социальные запросы общества,
отражают ситуации в сложном сплетении
экономических, политических, соци-
альных и художественных уровней его раз-
вития. Многие функции ритуальных ма-
сок, такие как перемена внешности, эксп-
рессивность и заострение смысла, удвое-
ние персонажа, конструирование или мо-
делирование образа, сохраняются и в кар-
навальной маске. Но на первый план вы-
ходят такие функции, как отрицание тож-
дества, выражение оппозиций, остранение
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и гротеск, пародия, шутовство, «эстетика
устрашения», фантастическое искажение
лица и, наконец, сатира, создание смехо-
вого изнаночного мира. Гротеск и экстати-
ческая телесность открывают дорогу разно-
образию выразительных средств и возмож-
ности обращаться к фольклорным источ-
никам как основе карнавального действа.
Техника игры в карнавальной маске (как
мистериальной, так и шутовской, площад-
ной) последовательно развивалась и послу-
жила основанием игры актера в театрах
эпохи Возрождения. Думается, что карна-
вал явил собой определенный синтез ис-
кусств, в котором маска также обрела дос-
таточно широкий набор функций, особен-
но тех, которые связаны с зарождением
профессионального театра из театра пло-
щадного и мистериального.

Маска карнавала отразила появление
темы шутовства и дурачества. Шуты – про-
тиворечивое многогранное создание кар-
навалов (шут-мудрец, шут-глупец, знак
позора, глумления и изнаночного мира).
Шуты отличались масками, костюмами,
походкой, местными особенностями и ро-
лями на карнавале. Существовали целые
гильдии шутов, насчитывающие тысячи
костюмов и исполнителей. Так, маски рот-
вайльских шутов (юго-запад Германии
XVI–XIX веков) подразделялись на три
типа: белых шутов, шутов в костюмах из
цветных лоскутков или с бахромой и шу-
тов в масках с деформированными черта-
ми лица. Все шуты образовывали дьяволь-
скую свиту под предводительством дьяво-
ла (маска Федерханнеса). В. Ф. Колязин
пишет, что Федерханнес, облаченный в
пестрый костюм с перьями, вел себя осо-
бенно дико, устрашая и одновременно раз-
влекая публику огромной деревянной мас-
кой с хлопающей челюстью и мощными
клыками, с высоким лбом, испещренным
бороздами морщин, а также своими осо-
бенно выразительными длинными прыж-
ками через палку4. Многие маски шутов
формировались на протяжении нескольких
столетий. Шутам было присуще право

осуждения или порицания карнавальной
публики. В традициях ротвальдского кара-
навала было следование за шествием –
«принародные пересуды» (Aufsagen), от-
крывавшие уличный карнавал. Шуты пред-
варительно выведывали о проступках и
маленьких слабостях попавших впросак
горожан, заносили рисованные детали про-
ступков в блокноты. Это становилось ос-
новой дальнейших комических диалогов,
сцен и импровизаций. Пересуды заканчи-
вались вознаграждением «жертв» сладостя-
ми. В игре южно-немецких шутов в масках-
пересудах легко увидеть прообраз совре-
менного уличного театра.

Схожие проявления можно найти и в
других европейских карнавалах. Так, в
Средние века в городах Италии жители
платили налог на содержание менестрелей
и клоунов. Наиболее почитаемые менест-
рели выбирались тайно с целью карикатур-
ного изображения епископа, мэра или
принца как представителей местной адми-
нистрации. По всей Ломбардии, например,
каждый год на фестивале дураков выбран-
ные комедианты в карикатурной маске ме-
стного епископа торжественно шествова-
ли в собор. Там ряженый епископ встречал-
ся с настоящим, который был обязан пе-
редать актеру свою мантию. Облачившись
в одежды епископа, актер произносил с
кафедры шутовскую проповедь. В пропо-
веди он безжалостно передразнивал все
поучения и действия епископа за прошед-
ший год. Позже епископ возвращался на
кафедру и, обращаясь к пастве, должен был
в речи побороть смех толпы5.

Одна из отличительных функций масок
в карнавале – преобладание гротескового
комизма над воплощением абсолютного
зла. Создатели пасхальных игр и мистерий
начинают прибегать к приемам театрали-
зации зла, осваивать эстетику ужасного,
принципы «эстетики устрашения», свой-
ственные в целом средневековому театру.
Сила эмоционально-театрализованного
столкновения с образами зла, с дьяволь-
ским миром во многом зависела от выра-
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зительности масок и эффективности игры
в них. В нюрнбергском Шембартлауфе
(1449–1539) появляются «адовые повозки»,
где в театрализованной иллюстрации кар-
тин ада использовались аллегорические
маски, имебщие морализаторско-дидакти-
ческие смыслы. Среди них: Дракон – сим-
вол четвертого смертного греха – зависти
и клокочущего гнева, Василиск – ядови-
тый злой червь, персонифицирующий рос-
кошь, Людоед – воплощение первородно-
го греха, сатана, соблазняющий человека,
пожиратель душ. Цель «адовой повозки» в
карнавале – «педагогическая»: высмеять и
заклеймить смертный грех и разгул плот-
ских страстей. Примечательным можно
считать появление в карнавале сатириче-
ской маски. Так, одну из масок Шембарт-
лауфа драматурги карнавала наделили чер-
тами сходства с яростным сторонником ре-
формации местным священником и пред-
сказателем Андреасом Оссиандром, веро-
ятно, из-за его попытки запретить Шем-
бартлауф. Искусство карнавальной маски
было доведено в XVI веке до уровня музей-
ных образцов и произведений средневеко-
вой «высокой моды». Маски немецких кар-
навалов связывались с определенными ар-
хетипами: символическими фигурами,
имеющими религиозные и светские корни,
отражающими комбинации смыслов.
Многие эти создания шагнули из эпоса и
мифа в карнавал, а потом и в придворный
маскарад.

Расцвет карнавальной культуры, дости-
жение его апогея одновременно означал
разложение во второй половине XVII века
карнавала и зарождение в его недрах ново-
го типа культуры – маскарада. Элементы
маскарадной культуры содержатся, таятся
и вызревают внутри самого карнавала. За-
родыши этих элементов, истоки маскарад-
ного отношения к миру содержатся уже в
мифологическом сознании, в котором бе-
рет свое начало и карнавальное мироощу-
щение. В действительности трудно прове-
сти границу между этими двумя явления-
ми. Различия между формами карнаваль-

ной и маскарадной маски порой достаточ-
но условны. Более существенными являют-
ся функциональные различия социально-
го аспекта, соотношения трафаретных и
импровизационных форм и стилистики
образов. «Гротесковость, присущая карна-
валу, в маскарадных формах придворной
жизни сводится к минимуму»6. Маски как
элемент карнавальной и маскарадной куль-
туры не находятся в мифе в антагонисти-
ческом противоречии, но дополняют и от-
теняют друг друга; в обеих культурах они
присутствуют, но выполняют там различ-
ные функции, занимают неодинаковое ме-
сто по отношению друг к другу, вступают в
неодинаковые связи и наполнены разным
идейным содержанием7. В маскараде мас-
ка теряет сакральное, магическое значение
и переходит в сферу знаков, сопровожда-
ющих увеселения. Элементы маскарадной
культуры в своей основе – это лишь не-
сколько видоизмененные, «мутировавшие»
компоненты карнавала, причем эта транс-
формация карнавала в маскарад могла про-
изойти лишь вследствие возникновения
определенных условий, связанных с изме-
нениями в общественном сознании в ре-
зультате возникновения новой социокуль-
турной ситуации. Такие изменения про-
изошли в Европе на рубеже XVI и XVII сто-
летий. Одним из проявлений, симптомов
кризиса общественного сознания стали,
как и бывает обычно в кризисные перио-
ды, активные поиски новых художествен-
ных форм, особенно заметные на фоне не-
торопливой эволюции искусства в XIII–
XVI веках. Если карнавальная маска Сред-
невековья и ренессансной культуры вклю-
чалась в игровую жизнь фольклора, то в
придворном маскараде осуществилось, по
словам В. В. Иванова, «как бы одомашни-
вание официальной системой тех же или
сходных форм»8. Маска носит все более
светский характер, в этом виде тиражиру-
ется и в европейском маскараде XVIII века
уже принимает функцию артефакта. Она не
несет глубоких сатирических функций,
менее гротескна, менее нуждается в ком-
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муникативных приемах, применяемых при
работе с ней. Она самодостаточна и превра-
щается в маску масок, «симулякр».

Примечательно, что М. М. Бахтин вы-
деляет отличие маски народно-карнаваль-
ного мироощущения от канонов нового
времени. В народно-карнавальном миро-
ощущении гротескный образ – амбивален-
тен, внутренне противоречив – это неза-
вершенная метаморфоза бытия, в которой
«намечены оба полюса изменения – и ста-
рое и новое, и умирающее и рождающее-
ся, и начало и конец метаморфозы»9. Гро-
тескное тело здесь не замкнуто, не завер-
шено, перерастает себя самого, выходит за
свои пределы. «Акценты лежат на тех час-
тях тела, где оно либо открыто для внеш-
него мира, т. е. где мир входит в тело или
выпирает из него, либо оно само выпирает
в мир, т. е. на отверстиях, на выпуклостях,
на всяких ответвлениях и отростках: рази-
нутый рот, детородный орган, груди, фалл,
толстый живот, нос...» В романтическом
гротеске, по мнению М. М. Бахтина, мас-
ка, оторванная от единства народно-кар-
навального мироощущения, получает ряд
новых значений, чуждых ее изначальной
природе: маска что-то скрывает, обманы-
вает и т. д. В романтизме она почти полно-
стью утрачивает свой возрождающий и об-
новляющий момент и приобретает мрач-
ный оттенок. Маска, которая в карнавале
была в первую очередь средством обрете-
ния нового образа и новой сущности, вы-
ражая принципиально важную для карна-
вальной культуры идею обновления, рож-
дения, в маскараде становится инструмен-
том и способом сокрытия истинного лица
и истинной сущности, средством обмана,
утаивания и забвения. Можно сказать, что
создание и развитие архетипических обра-
зов на основе фольклора в маске не про-
должается. Обрастая дополнительными
коннотациями, мотив маски трансформи-
руется в мотив (точнее, комплекс взаимо-
связанных мотивов) утраты лица, потери
своего я, поисков истинного лица и истин-
ной сущности, стремления избавиться от

навсегда приросшей к лицу маски, попыт-
ки узнать, что скрывается под маской.

В маскарадной культуре маска обладает
более поверхностными признаками и фун-
кциями, а следовательно, более широким
тиражированием в культуре. Маска стано-
вится украшением, предметом интерьера,
признаком стиля, эстетическим знаком и
расхожим символом прикрытия внешнос-
ти. Происходит смена приоритетов, изме-
нение парадигмы, перестройка всей цен-
ностной иерархии различных компонентов
и атрибутов культуры, обусловленные пе-
ременами в мировосприятии и отношении
к миру, которые произошли на рубеже эпо-
хи Возрождения и Нового времени.

 Маска служит средством диалога куль-
тур. При этом некоторые ее функции ин-
вертируются при сохранении внешних
форм. Одно из самых ярких свидетельств
этого явления – две маски Петра I, сделан-
ные одна при жизни, а другая после смер-
ти императора. Это была новая для прави-
телей России практика, широко известная
в Европе со времен Рима, где восковая мас-
ка изготовлялась при жизни знатного рим-
лянина в период расцвета его карьеры. В
России в допетровскую эпоху такой прак-
тики не существовало. Особенностью мас-
кировки в русской народной культуре яв-
лялась ситуативность маски. Как правило,
маска изготовлялась из недолговечных ма-
териалов и всегда в связи с определенной
обрядовой ситуацией10. Определенную
роль в судьбе фольклорной русской маски
сыграл противоскомороший указ царя
Алексея Михайловича в 1648 году. По это-
му указу вместе с фольклорными проявле-
ниями игр и песен запрещены и маски: «А
где объявятся домры и сурны и гудки и хари
и всякие гудебные бесовские сосуды, и тыб
те бесовские велел вынимать и, изломав те
бесовские игры, велел жечь»11.

Деятельность Петра Великого и его со-
ратников уже в начале ХVII века породила
необходимость создания идеологических
оснований для проводимых реформ, выра-
женных в определенных символах. Для
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этих целей пригодились и завоевания за-
падной цивилизации, в их числе и маска.
По договору 1715 года, наряду с прочими
художествами и ремеслами, Б. К. Растрел-
ли должен был практиковаться «в деле пор-
третов из воску и гипсу, которые будут по-
хожи на живых» и «в деле тесания фигур и
статуй из мрамора и камня, которые будут
похожи на живых»12. Такие работы Б. К.
Растрелли известны: это портреты А. Д.
Меньшикова, денщика Петра I В. П. По-
спелова, майора С. М. Бухвостова – «пер-
вого российского солдата», «восковые пер-
соны» царицы Прасковьи Федоровны,
бюст великана Буржуа для петербургской
Кунтскамеры и восковой бюст Петра I в
латах. Петр I был воплощен в гипсе и вос-
ке, бюст и лицо раскрашены, парик сделан
из волос самого императора. Маска, сня-
тая с лица, наиболее точно воплотила лик
реформатора. Думается, для Петра I эта
восковая персона мифологизировала Но-
вое время. Эффект достигается только от
комплекса функций маски и маскировки:
портретной и монументальной скульпту-
ры, живописи и памятных медалей. Пере-
мена внешности и лица осуществлялась
путем обязательного брадобрития и пере-
одевания в немецкое платье. Получив но-
вый календарь и новую столицу, жители
Санкт-Петербурга и Москвы приобщались
к маскарадам и маскам, заимствованным из
европейских традиций карнавалов и маска-
радов – итальянских и французских. Часто
эти маскарады более походили на органи-
зованные политические мероприятия.

Так, заключение Ништадского мира в
1721 году праздновалось семидневным мас-
карадом. В. О. Ключевский приводит сви-
детельство очевидца: «Тысяча масок ходи-
ла, толкалась, пила, плясала целую неде-
лю, и все были рады-радешеньки, когда
дотянули служебное веселье до указанного
срока»13. Некоторые маскарады носили от-
тенок жестокого шутовства: «сумасброд-
нейший, всешутейший и всепьянейший
собор» или откровенного уродства – свадь-
ба карла Петра Якима Волкова на карлице

Прасковье Федоровне с шествием, венча-
ньем, столом в доме князя А. Д. Меньши-
кова, танцами и хохотом до упаду. «Все го-
сти, в особенности же царь, не могли до-
вольно тем навеселиться...смотря на ковер-
канье и ужимки этих уродцев»14. Трагиче-
ским продолжением этой шутовской свадь-
бы были «шутовские» похороны карлика
Якима Волкова.

Прививая западно-европейскую карна-
вальную маску, Петр I волей-неволей ис-
пользовал маску как средство диалога с
обществом, как инструмент осмысления
событий, происходящих в социуме, ис-
пользовал ее коммуникативные функции.
Важными, думается, представлялись сме-
ховое начало или «радость метаморфозы»
игры в маске. Маска ритуалов является
средством взаимодействия культур и «со-
прягает мифологические данные, соци-
альные и религиозные функции и пласти-
ческое выражение»15. В культуре маскарад-
ной не всегда бывает так. Во взаимодей-
ствии культур через масочные формы при-
оритетным представляется фольклорное
начало. В частности, западно-европейская
маска в русской культуре лишилась своей
фольклорной основы. Оставив форму мас-
ки и соединив ее с особенностями русской
мифологии и задачами политического
правления, Петр I породил маску, которую
можно отнести к маскарадной культуре.

Маска, привитая Петром I, сыграла
свою роль и в ХХ веке. Хоть в России мас-
карадная и восковая маска не получила глу-
бокого художественно-предметного зак-
репления, но такие приемы, как фиксация
лица умершего политического лидера и
трансформация ее в символическую, риту-
альную по характеру маску, воссоздание
поклонений и ритуалов с масками, много-
кратное дублирование масок политических
лидеров, подкрепляемое мифотворчеством
в области политической и идеологической,
практиковались достаточно широко.

При утере большого количества сак-
ральных и фольклорных функций маска-
радная маска сыграла свою роль в так на-
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зываемых «лиминальных фазах»16, болез-
ненных для сознания общества и индиви-
да, как это произошло в России на рубеже
XIX и XX веков. Ощущение катастрофич-
ности бытия, приближения социальных и
политических катаклизмов породило тягу
к отчаянному ретроспективизму, к поиску
идеалов в иных стилях и эпохах. «Ретрос-
пективизм являл себя в разных формах, в
том числе и обращении к теме маски и мас-
карада», – пишет Е. Н. Морозова17. Маска
становится частью миросозерцания модер-
низма, одной из самых популярных тем
искусства. Маскарадность становится и
самоцелью и содержанием творчества. Бла-
годаря маске и маскараду в произведениях
того времени многое утрировалось, приоб-
ретало оттенок иронии, трагического гро-
теска, становилось формой романтическо-
го протеста против мещанской жизни и
противоречивой действительности. Кроме
этого маска создавала условия для эстети-
ческой игры, преобразования жизни, при-
дания ей ценности искусства. Склонность
к театрализации переносилась и на реаль-
ную жизнь. Создавались маскарадные мас-
ки, костюмы, изобретались прически, со-
ответствующие аксессуары, обдумывались
и практически использовались особые
типы поведения в обществе, поддержива-
лись темы разговоров, в которых слышен
был отзвук масочного моделирования об-
разов. Маскарады и маски были очень по-

пулярны в Петербурге в период между ре-
волюциями 1905 и 1917 годов. Все это про-
исходило на фоне изменения привычного
уклада жизни: урбанизации, появления
доходных домов, банков, торгово-про-
мышленных предприятий, увеселительных
заведений, процессов социального рассло-
ения, увеличения напряженности в обще-
стве и политических кризисов.

Маски и их функции рождаются в куль-
туре и затем теряют свое практическое и
мифологическое значение. Действие с мас-
кой – ограниченный по времени феномен.
Он может не повторяться в истории куль-
туры в своем первозданном виде. Но фун-
кции его инвертируются и остаются жиз-
неспособны. Маска связана с системным
бытием человечества, и ее исследование
требует выхода за пределы конкретной
культуры или профессии – в анализ бытия
человечества. Повторение и оппозицион-
ные различия функций масок в ритуалах и
обрядах, карнавальной культуре и культу-
ре маскарада, комбинации этих универса-
лий в театральной культуре и практика их
использования в театральной педагогике и
психологии творчества представляют собой
яркий пример генезиса культуры. Такой
процесс может быть осмыслен в синтезе
различных научных дисциплин, в единстве
искусствоведческого, педагогического,
психологического, этнотеатроведческого
подходов.
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Социокультурная коммуникация как объект информационно-аксиологического анализа...

В. И. Грачев

СОЦИОКУЛЬТУРНАЯ КОММУНИКАЦИЯ
КАК ОБЪЕКТ ИНФОРМАЦИОННО-АКСИОЛОГИЧЕСКОГО АНАЛИЗА

В СОВРЕМЕННОЙ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ КУЛЬТУРЕ

В статье рассматриваются аксиогенные свойства социально-культурной коммуни-
кации как основы современной художественной культуры. Предлагается авторская кон-
цепция аксиологической коммуникологии художественной культуры. Автор определяет
социокультурную коммуникацию как информационно-аксиогенный феномен современной
художественной культуры.

V. Grachov

SOCIO-CULTURAL COMMUNICATION
AS AN OBJECT OF INFORMATIONAL AND AXIOLOGICAL ANALYSIS

IN THE MODERN ART CULTURE
The article considers the axiogeneous socio-cultural communication as the basis of the modern

art culture. The author offers a conception of the axiological communicology and defines the socio-
cultural communication as an informational axiogeneous phenomenon of the modern art culture.

Изучению художественной культуры ХХ
столетия посвящено множество публика-
ций. Особый интерес в этом плане пред-
ставляет аксиогенный аспект социокуль-
турных коммуникаций в современной ху-
дожественной культуре. В ХХ веке возни-
кает совершенно новый тип художествен-
ной культуры, который связан со многими
обстоятельствами в социальной и эстети-
ческой сферах. Художественная культура
трактуется в современной культурологии
как «исторически детерминированная си-
стема конкретно-чувственного образного
познания и выражения в образах опыта
чувственно-эмоциональной и интеллекту-

альной жизни людей; закрепления его в
художественных ценностях, накапливае-
мых в виде художественных произведений;
это область кумуляции, тиражирования,
распространения художественных ценно-
стей; система отбора и профессиональной
подготовки художников, социализации
публики, нацеленных на развитие у них
способности к формированию образов и
навыков оперирования ими»1. Отметим,
что традиционно к художественной куль-
туре относят создание материальных и ду-
ховных эстетических ценностей, в первую
очередь сферу искусства. На наш взгляд,
это принципиально неверный, ограничен-


