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В статье рассматривается диалектическое соотношение художественного знания и эстетического 

сознания как двух взаимосвязанных измерений художественного опыта, определяющих как производ-

ство, так и восприятие искусства. Анализ западной и китайской художественных традиций позво-

ляет показать, что художественное знание функционирует как когнитивная матрица, задающая 

устойчивые схемы видения, тогда как эстетическое сознание выступает фактором их пересмотра и 

творческой деконструкции. Особое внимание уделяется модернизму, перформативным практикам и 

цифровому искусству, в которых данная диалектика проявляется наиболее остро. Показано, что 

напряжение между нормой и её пересмотром образует устойчивый механизм эволюции художе-

ственной культуры. 
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ведение. Проблема соотношения худо-

жественного знания и эстетического со-

знания устойчиво присутствует в эстетике и 

философии искусства. В научной литературе 

подчёркивается, что эти два измерения не об-

разуют ни простой линейной последователь-

ности, ни жёсткой бинарной оппозиции. Они 

функционируют как взаимосвязанные эле-

менты единой системы художественного 

опыта: художественное знание задаёт устой-

чивые когнитивные рамки восприятия, тогда 

как эстетическое сознание постоянно пере-

сматривает и размыкает эти рамки, стимули-

руя обновление художественных форм и спо-

собов видения. 

Литературный обзор. Историки искусства 

связывают систематизацию художественного 

знания в европейской традиции с «визуаль-

ной революцией» эпохи Возрождения [1]. 

Эксперименты Филиппо Брунеллески с ли-

нейной перспективой в начале XV в. задали 

новую модель пространственного видения, 

основанную на одной или нескольких точках 

схода [2]. Эта система, выстроенная на базе 

геометрических принципов, позволяла ху-

дожнику переводить трёхмерное простран-

ство на плоскость, а зрителю осваивать новые 

правила «чтения» глубины и взаиморасполо-

жения предметов. В ренессансной практике 

линейная перспектива превратилась из техни-

ческого приёма в форму художественного 

знания, определяющего и логику построения 

изображения, и способ его восприятия.  

По мере усложнения художественных за-

дач развивались и знания о пространственной 

организации изображения. В «Афинской 

школе» Рафаэля взаимодействие нескольких 

точек схода формирует многоплановое архи-

тектурное пространство, в котором движение 

взгляда зрителя заранее спрограммировано 

структурой композиции [3]. Теоретическая 

рефлексия над такими практиками нашла вы-

ражение в трактате Леона Баттисты Альберти 

«О живописи», где формируется концепция 

картины как «окна», через которое наблюда-

тель смотрит на сконструированный мир [4]. 

Точка зрения зрителя закрепляется в качестве 

системообразующего принципа, а простран-

ственная организация полотна становится пред-

метом осознанного теоретического анализа. В 

этом смысле художественное знание не просто 

описывает технику, но определяет новую когни-

тивную модель визуальной реальности. 

В китайской живописной традиции анало-

гичную роль играют исторически сложивши-

еся системы оценочных и нормативных фор-

мул. Развитие техники цуньфа (текстурных 

мазков) в пейзажной живописи от «топорного 

мазка» Цзин Хао эпохи Пяти династий до ма-

неры «развязанных верёвок» Ван Мэна эпохи 

Юань демонстрирует, как художественные 

приёмы превращаются в кодифицированные 

В 
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знания о способах передачи фактуры гор и 

камней. Зритель, знакомый с этими кодами, 

воспринимает пейзаж не только как изобра-

жение природы, но и как сложную систему 

знаков, открывающую пространство мыслен-

ного «бродяжничества и обитания». Концеп-

ция Дун Цичана о «южной» и «северной» 

школах живописи строится на генеалогии 

знаний: различаются типы художественного 

мышления, техники, преемственность тради-

ции и соответствующие им эстетические иде-

алы. В одной линии акцент делается на внут-

реннем переживании и свободной интерпрета-

ции мотивов, в другой на выверенности формы 

и демонстрации мастерства. Тем самым фикси-

руется устойчивое напряжение между «внут-

ренним состоянием» и «технической отрабо-

танностью», которое становится одним из клю-

чевых вопросов теории искусства. 

Историк искусства Эрнст Гомбрих, форму-

лируя идею «схемы и коррекции», показы-

вает двойственную функцию художествен-

ного знания. С одной стороны, оно задаёт 

набор устойчивых моделей (схем), которыми 

художник пользуется в процессе работы; с 

другой именно опора на такие схемы позво-

ляет осуществлять творческое отклонение от 

них, непрерывно корректируя привычные об-

разы. Картина Чжао Мэнфу «Осенние цвета 

на горах Цяо и Хуа» демонстрирует, как 

наследование техники Дун Юаня сочетается с 

личной интерпретацией пространства и мо-

тива, превращая традиционную схему в носи-

тель нового эстетического содержания [5]. 

Система художественного знания форми-

рует базовую структуру эстетической дея-

тельности, задаёт направление для творче-

ства, определяет когнитивные параметры 

визуального восприятия и одновременно 

оставляет поле для индивидуального по-

иска, от которого зависит развитие художе-

ственной формы.

 

 
 

Рисунок 1. Осенние цвета на горах Цяо и Хуа (Чжао Мэнфу) 

 

Если на ранних этапах развития европей-

ского искусства художественная техника и 

представления о «красоте» воспринимались 

как единое целое, то в Новое время начинает 

усиливаться автономия эстетического мыш-

ления. Концепция «целесообразности без 

цели», сформулированная Иммануилом Кан- 

том, фиксирует переход от понимания искус-

ства как воплощения заранее заданного иде-

ала к признанию специфики эстетического 

суждения, не сводимого к утилитарным или 

познавательным критериям. В дальнейшем 

философские и культурологические подходы 

XX в. (феноменологические, структурные, 
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постструктуралистские, интердисциплинар-

ные исследования) способствуют декон-

струкции строгих границ между видами зна-

ния, и эстетическое сознание начинает ак-

тивно переопределять содержание устояв-

шихся художественных понятий [6]. 

Современное искусство во многом прояв-

ляется как критическая реакция на традици-

онную систему художественного знания. Ра-

боты Поля Сезанна расшатывают классиче-

ские законы перспективы и миметического 

подражания, утверждая автономию живопис-

ной плоскости и ценность конструктивной 

организации формы. Кубизм, декомпозируя 

предметный мир в многомерные проекции, 

преобразует привычное евклидовое про-

странство в поле, где объект показывается од-

новременно с нескольких точек зрения. В 

«Авиньонских девицах» Пабло Пикассо де-

формация фигур и лица нарушает привычные 

анатомические и пропорциональные нормы, 

тем самым радикально перестраивая крите-

рии «красоты» и убедительности изображе-

ния. Эстетическое сознание здесь выступает 

как сила, пересматривающая прежние знания, 

а не просто иллюстрирующая их [7]. 

Параллельно в восточноазиатской художе-

ственной традиции на первый план выходит 

идея предельной концентрации выразитель-

ных средств и отказа от избыточной детали-

зации. В «фигуративной живописи» Лян Кая 

эпохи Южная Сун минимальное количество 

мазков туши сохраняет узнаваемость образа, 

но переносит акцент с внешней проработки 

на внутреннюю динамику и жест. В работе 

«Бессмертный в брызгах туши» зритель стал-

кивается с почти схематичным силуэтом, где 

незавершённость формы компенсируется ин-

тенсивностью жеста и смысловой целостно-

стью образа. В произведениях Бада Шань-

жэня обострённая экспрессия, преувеличение 

и деформация линий (в том числе характер-

ные «белые глаза») демонстрируют, как отказ 

от натуралистической точности открывает 

путь к более свободной эмоциональной ин-

терпретации мотива. Во всех этих примерах 

эстетическое сознание смещает акцент с со-

блюдения нормативных знаний о форме на 

поиск предельной выразительности при ми-

нимуме средств [8].

 

 
 

Рисунок 2. Бессмертный в брызгах туши (Лян Кай) 
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Радикальный поворот в понимании художе-

ственного знания связывают с практиками 

Марселя Дюшана. Работа «Фонтан», представ-

ляющая собой промышленный объект, поме-

щённый в выставочное пространство, вынуж-

дает зрителя заново задавать вопрос «что счи-

тать искусством». Здесь художественное зна-

ние переводится из сферы техники и иконогра-

фии в сферу концептуальных рамок и институ-

циональных контекстов. В перформансе Ма-

рины Абрамович «Художник присутствует» 

ключевым становится не материальный объект, 

а ситуация взаимодействия взгляда художника 

и зрителя [9]. Значимым оказывается сам опыт 

восприятия, а не стабильно заданная форма. 

Концептуальный сдвиг в современном искус-

стве можно интерпретировать как творческую 

деконструкцию системы художественного зна-

ния, осуществляемую эстетическим сознанием, 

именно оно перераспределяет смысловые цен-

тры,  превращая  привычные  категории в пред- 

мет критического анализа. 

История импрессионизма показывает, как 

научные представления о зрении и цвете стано-

вятся источником художественных новаций, а 

затем стимулом к пересмотру самих эстетиче-

ских критериев. Исследования Клода Моне над 

передачей световоздушной среды в серии 

«Стога сена» опираются на закон цветового 

контраста Мишеля Эжена Шеврёля и другие 

оптические наблюдения [10]. В итоге научные 

идеи превращаются в специфический художе-

ственный опыт, и зритель воспринимает уже не 

«иллюстрацию» теории цвета, а новые формы 

визуальной чувствительности, связанные с 

фиксацией мгновенных состояний света и ат-

мосферы. Тем самым подтверждается мысль 

Альфреда Норта Уайтхеда о том, что появление 

новой совокупности знаний порождает новые 

способы видения, а изменившееся видение, в 

свою очередь, требует обновления и уточне-

ния этих знаний.

 

 
 

Рисунок 3. Стога сена (К. Моне) 

 

Методология и методы исследования. 

Исследование носит теоретико-аналитиче-

ский характер и опирается на изучение рус-

скоязычной и зарубежной философско-эсте-

тической литературы о художественном зна-

нии и эстетическом сознании. Основным под-

ходом является сравнительный анализ раз-

личных концепций, позволяющий сопоста-

вить трактовки этих понятий в западной и ки-

тайской традициях. 
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Результаты исследования. Показано, что 

художественное знание формирует устойчи-

вые когнитивные рамки восприятия, в преде-

лах которых артикулируются и развиваются 

художественные практики. Эстетическое со-

знание трактуется как динамическое начало, 

способное пересобирать и деконструировать 

эти рамки, инициируя обновление форм и 

языков искусства. На материале западной 

традиции выявляется роль перспективы, оп-

тики и научных представлений о свете и цвете 

как оснований для новых моделей эстетиче-

ского опыта от Возрождения до импрессио-

низма и модернизма. Анализ китайской пей-

зажной живописи и теории цуньфа демон-

стрирует, что художественное знание функ-

ционирует как код, требующий от зрителя 

освоения специфических режимов «мыслен-

ного странствия» в пространстве картины. 

Рассмотрение авангарда, концептуального и 

перформативного искусства позволяет зафик-

сировать усиление роли институционального 

контекста и зрительского участия в конститу-

ировании художественного смысла. Отмеча-

ется, что в условиях цифровых технологий и 

иммерсивных медиа диалектика художе-

ственного знания и эстетического сознания 

приобретает новые измерения, но сохраняет 

статус базового механизма эволюции художе-

ственной культуры. 

Заключение. Обобщая рассмотренные 

подходы, можно отметить, что художествен-

ное знание в научной литературе описывается 

как своеобразное «русло», задающее направ-

ление развитию художественных практик и 

структурирующее возможные режимы вос-

приятия. Эстетическое сознание при этом 

уподобляется текучей среде, которая одно-

временно следует очертаниям этого русла и в 

то же время размывает его берега, порождая 

новые конфигурации формы и смысла. 

Напряжение между традицией и новатор-

ством, нормой и её пересмотром, устойчивой 

схемой и индивидуальной коррекцией высту-

пает ключевым механизмом эволюции худо-

жественной культуры. Современные исследо-

вания подчёркивают, что с появлением циф-

ровых технологий и искусственного интел-

лекта данная диалектика получает новые из-

мерения, однако базовый принцип взаимного 

сосуществования и взаимного преобразова-

ния художественного знания и эстетического 

сознания сохраняет актуальность и может 

служить методологической опорой для ана-

лиза искусства в условиях быстро меняю-

щейся культурной среды. 
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The article examines the dialectical relationship between artistic knowledge and aesthetic consciousness as 

two interconnected dimensions of artistic experience that determine both the production and the perception of 

art. An analysis of Western and Chinese artistic traditions shows that artistic knowledge functions as a cogni-

tive matrix that sets stable patterns of seeing, whereas aesthetic consciousness acts as a factor of their revision 

and creative deconstruction. Particular attention is paid to modernism, performative practices, and digital 

art, in which this dialectic is manifested most sharply. It is demonstrated that the tension between the norm 

and its revision forms a stable mechanism for the evolution of artistic culture. 
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