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Вопрос о роли искусства в развитии личности че�
ловека, его культурного самосознания, о соотно�

шении эмоций и знаний в продуктах культуры был
поставлен в качестве предмета исследования и дис�
кутировался еще в работах Платона и Аристотеля.
Многие отечественные и зарубежные мыслители
уже в ХХ в. уделили огромное внимание этой про�
блеме. В то же время актуальность ее не уменьшает�
ся, так как современная ситуация, новые ценности и
технологии порождают новые виды искусства и но�
вые способы его воздействия на слушателей, что де�
лает необходимым пересмотр некоторых положений
психологии искусства, главным образом, положения
о том, что искусство является специфическим видом
знания, а его восприятие основывается на опреде�
ленном уровне интеллектуальной подготовки.

Касаясь новых тенденций в развитии искусства,
следует сказать о возникновении массовой культуры,
расцвет которой приходится на последние десятиле�
тия, а также об изменении окружающего мира, в кото�
ром появляются новые образцы и ценности, новые эта�
лоны и объекты идентификации, и об ускорении темпа
жизни, приводящем к эмоциональным перегрузкам.
Рассмотрим подробнее каждый их этих моментов.

О том, что плоды культуры должны быть до�
ступны большому числу людей, писали многие ху�
дожники и писатели. Еще Н.А. Некрасов мечтал о
времени, когда мужик «Пушкина и Гоголя с базара
понесет». Однако, говоря об этом, подразумевалось
все�таки, что этот мужик будет понимать, чьи имен�
но произведения он несет и о чем собирается про�
честь. То есть расширение круга людей, наслаждаю�
щихся искусством, связывалось в то время с про�
свещением, образованием широких масс населения.

При этом речь шла именно о культуре, т. е. об усво�
ении основных понятий и искусства, и науки, хотя
бы общих представлений о них. Таким образом, при
изучении влияния искусства, как правило, подразу�
мевалось, что есть отдельные интеллектуалы (чис�
ло которых может быть существенно увеличено) и
широкие слои населения, которые не подготовлены
к восприятию искусства.

Когда же речь идет о массовой культуре, ее вос�
приятие не подразумевает знаний и специальной
подготовки, т. е. расширение круга людей, наслажда�
ющихся искусством (или проводящих досуг в про�
цессе его восприятия), не предполагает просвещения.
Точно так же как и популярная литература, в которой
на доступном для широкого круга людей материале
рассказывается об открытиях и современном состоя�
нии науки в разных областях, не подразумевает спе�
циальных знаний, необходимых для ее восприятия.
И тот и другой вид популяризаторства исходят из
уровня наличных знаний больших групп людей и на�
правлены не столько на формирование новых зна�
ний, новых понятий, сколько на развитие «общей ос�
ведомленности». При этом, в отличие от прошлого, в
настоящее время понятие массовая культура включа�
ет в себя не ограниченное число жанров, но практиче�
ски все виды искусства, в том числе и те, которые
раньше считались элитарными (опера, балет, живо�
пись, классическая музыка и т. д.).

Именно тот факт, что не только народное и/или по�
пулярное искусство сегодня должны привлекать боль�
шое число людей, нравиться им (вызывать положи�
тельные переживания, не обязательно в основе своей
эстетические), ставит вопрос о том, какие же механиз�
мы лежат в основе появления этих положительных
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эмоций и каким образом должна быть пересмотрена
форма подачи классических произведений, чтобы они
были востребованы массовым зрителем. Следователь�
но, говоря о современном искусстве, надо констатиро�
вать, что оно не столько вид знания, сколько опреде�
ленный вид переживания. Тогда возникает еще один
важный вопрос: необходимо ли понимать содержание
художественного произведения, для того чтобы воз�
никло переживание? Представляется, что при анализе
этого положения теории искусства надо исходить и из
герменевтических, и из психологических принципов.

Герменевтический подход использует в своей трак�
товке искусства понятие внутренней формы слова.
Она более гибкая, чем значение или внешняя форма,
и отражает именно то представление, которое созвуч�
но духу художника, его эмоциональному состоянию.
Если эта внутренняя форма художественного произ�
ведения созвучна ряду представлений, возникающих
у зрителя�слушателя, произведение искусства вызы�
вает определенный резонанс, эмоциональный отклик.
Но для того чтобы получить от произведения эстети�
ческое удовольствие, зритель должен хоть как�то,
хоть не совсем верно его понять, ассоциативный ряд
внутренних форм (представлений), который был вло�
жен художником, должен в значительной мере совпа�
дать с ассоциативным рядом представлений, возника�
ющих у зрителя�слушателя. Непонятное отталкивает,
вызывает протест или отрицательные эмоции. Следо�
вательно, не понятое неподготовленным зрителем
произведение искусства не принимается, и данный
зритель проходит мимо него, они разминулись, и зри�
тель ищет свое произведение культуры, а художест�
венное произведение — своего зрителя.

Конечно, на первый план при создании произве�
дения искусства может выйти не внутренняя, а
внешняя форма произведения, игра со словом, цве�
том, формой. Тогда не важно значение, важно звуко�
вое наполнение или представление, которое домини�
рует и в сознании творца, и в сознании читателя�зри�
теля. Но это только при определенной установке на
приоритет не содержания, но формы, которая возни�
кает в связи с влиянием профессиональных интере�
сов, стиля жизни, социального окружения.

Еще в начале ХХ в. вопросы соотношения содер�
жания и формы в художественном произведении изу�
чались в контексте проблемы функций искусства и
были предметом споров художников и искусствове�
дов. Но с середины прошлого века это упоение чистой
формой стало приобретать более широкое «народное»
распространение. Э. Уорхол* ввел новые критерии ис�
кусства, которые, с одной стороны, приземлили его,
сделали более доступным, введя его в быт, а с другой,
наоборот, придали еще более вычурную форму произ�
ведениям искусства. Дизайнерские конструкции, ин�
сталляции в современном постмодерне, даже при
утилитарной направленности, исходят из установки

приоритета художника над зрителем, так как идеоло�
гия постмодернистского подхода доказывает, что не
существует общепринятого представления или обще�
принятой истины, и любой творец и любой зритель
правы в своем субъективном видении.

В то же время искусство постмодерна может рас�
сматриваться как массовое, так как оно впервые от�
вергло не только обязательность понимания художе�
ственного произведения, но и необходимость эмоци�
онального переживания при его восприятии. Произ�
ведения могут быть просто фоном или предметом
пользования, а осознание законченности и совер�
шенства их формы доступны только самому худож�
нику (или нескольким избранным, которые не счи�
таются как зрители).

Это кардинально, с точки зрения смысла и при�
надлежности искусства, отделяет многих современ�
ных художников от их собратьев в прошлом веке (аб�
стракционистов, конструктивистов и т. д.), для кото�
рых формула искусство для искусства подразумева�
ла, что оно не может быть массовым, так как понять
его способны только избранные. Правда, надо отме�
тить, что многие представители русского авангарда
были идеологически близки именно к постмодерну,
что отмечается и его теоретиками. Избранные — это
те, кто может любоваться внешней формой, не связы�
вая ее с конкретным содержанием, не вкладывая в нее
определенного смысла, но стараясь найти красоту
именно в переменах и разноцветье этих разнообраз�
ных и переменчивых смыслов и представлений.

При этом произведение не обязательно должно
было иметь какую�то связь с базовыми эмоциями, за�
ражать, привлекать или отталкивать эмоционально
зрителя, так же как и передать определенный смысл,
который вкладывает в данную форму художник. Та�
кое формально�абстрактное или утилитарное произ�
ведение не воспитывает, но может вызвать пережива�
ние прекрасного у определенной группы людей и, та�
ким образом, так же как и те произведения, которые
имеют содержание или внутреннюю форму, способно
помочь формированию культурного самосознания че�
ловека, уже имеющего, правда, определенные эстети�
ческие установки. Неподготовленный же зритель или
слушатель такое произведение воспринимает не как
произведение искусства, а как определенный социо�
культурный фон, украшающий и облегчающий до�
машний или городской быт. Правда, надо отметить,
что современный постмодерн не однороден, в нем су�
ществует несколько течений. В одних на первом мес�
те именно игра с внешней формой, а в других, напри�
мер в концептуализме, и внешняя и внутренняя фор�
мы подчинены концепции, значению, которое в него
вкладывает автор и которое он хочет донести до зри�
теля (например, работы И. Кабакова**).

Соотношение эмоций, вызываемых художест�
венным произведением с его внешней и внутренней

* Э. Уорхол (1928—1987) — известный американский художник�авангардист, суперзвезда поп�арт движения, автор фильмов, изда�
тель.

** И. Кабаков — российский  художник�концептуалист.
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формой, переводит изучение роли искусства из фи�
лософской в психологическую парадигму, так как
ставит вопрос о роли когнитивной составляющей в
эстетическом переживании. И здесь представляется
целесообразным несколько сузить рамки пробле�
мы, сфокусировав внимание на вопросе идентифи�
кации слушателей с образами, всплывающими в со�
знании при восприятии произведения искусства.
Именно новая идентичность, если она формируется
в процессе эстетического восприятия, во многом
становится основой тех новых смыслов, новых об�
разов, которые входят в самосознание человека и
вызывают эмоции и к героям, и к самому себе.
О значении идентификации в появлении катарсиса
при восприятии искусства писал еще Аристотель,
однако для нас в настоящий момент важна не кон�
статация уже известной роли механизма идентифи�
кации в появлении эстетического переживания,
а анализ того, что на сегодняшний день помогает, а
что является преградой в работе этого механизма.
И тут вопрос о когнитивной составляющей в вос�
приятии произведения искусства любого уровня
сложности (от популярного до классического) вста�
ет с особой остротой, так как для идентификации
необходимо хотя бы минимальное понимание тех
эталонов, с которыми субъект может идентифици�
роваться. И именно это вызывает трудности при
восприятии спектаклей, музыки, живописи, так как
помимо расширения круга воспринимающих ис�
кусство людей, как уже отмечалось, серьезно изме�
нилось и окружение, появились новые эталоны, а
старые наполнились новыми представлениями. Так
как нельзя изменить уровень знаний широкого кру�
га людей (во всяком случае, это не является задачей
авторов современных художественных произведе�
ний), то необходимо изменить эталоны, вернее,
приблизить их к современности, сделать понятны�
ми многим. Осознание этого факта открывает пути
для анализа тех процессов, которые происходят се�
годня в современном театре — как драматическом,
так и музыкальном.

Театр как наиболее синтетическое явление из
всех видов искусств более наглядно отражает ситуа�
цию, которая доминирует сегодня в художественной
культуре, показывает, каким образом идет поиск но�
вых форм и способов взаимодействия со зрителем.
При этом именно в спектаклях, точнее, в том, какие
пьесы чаще всего ставятся в определенный момент
времени и какие герои больше всего вызывают эмо�
ции у зрителей, ярко видны и наиболее значимы цен�
ности и стереотипы времени.

Идея того, что определенные исторические или
даже литературные герои могут лучше, чем воспо�
минания и хроники, отразить дух исторического пе�
риода, высказывалась еще в начале ХХ в. искусство�
ведом и философом А. Тиандером. Он объяснял та�
кой интерес к конкретному творцу тем, что мысли и
настроения автора становятся близкими многим,
сливаются с настроением данной эпохи, а потому
его произведения позволяют людям лучше понять
себя и свое время. При этом упоминания и цитиро�

вания того или иного великого человека всплывают
в тот момент, когда его переживания, состояния и
дела созвучны настоящему положению. Об этом же
писал и Э. Эриксон, отмечая, что в переломные мо�
менты человек, который в поисках своей идентично�
сти первым нашел образ, близкий для многих, ста�
новится эталоном для них, а его личностная иден�
тичность превращается в социальную. С этой точки
зрения становится понятной популярность в России
в настоящее время пьес А.Н. Островского и Г. Ибсе�
на, в которых действуют представители купечества
и средней буржуазии. С этими героями легче всего
(или больше всего) хочется идентифицировать себя
многим зрителям. Интересен тот факт, что пьесы
А.П. Чехова, популярность которых растет во всем
мире, у нас постепенно уходят на второй план. По�
видимому, это связано с тем, что ностальгия по ду�
ховности, интеллигентности, характерная для мно�
гих европейских интеллектуалов, в нашей стране в
настоящее время заменяется стремлением понять
душевный мир «новых русских», тех людей, кото�
рые смогли разными путями создать себе капитал и
получить власть, а их активность и даже нахрапис�
тость в большей мере являются приметами времени,
чем интеллигентная беспомощность чеховских ге�
роев. Постоянная востребованность В. Шекспира
также показывает изменение ценностей, так как на
смену рефлексирующему Гамлету, который был од�
ним из самых популярных шекспировских героев
в 90�х гг. XX в., пришли пьесы о сущности власти, о
взаимоотношениях власти и общества (несколько
постановок Ричарда III или Генриха IV подряд в
разных театрах).

Помимо выбора репертуара, важной составляю�
щей современного театра является осовременивание
не столько самого сюжета, сколько способа его пода�
чи зрителю. Изменение внешней формы пьесы в
этом случае служит для того, чтобы приблизить и
сделать ее понятной зрителю, связать ассоциативно
с близкими героями и ситуациями. При этом само
значение произведения может остаться неизменным,
хотя внутренняя форма чаще меняется, так как но�
вый ассоциативный ряд включает новые представле�
ния, более близкие современникам, но связанные с
тем же значением, что и подразумевалось автором
изначально. Таким образом, новая интерпретация
здесь связана именно с внешним, образным оформ�
лением, которое облегчает идентификацию новых
зрителей с теми же героями, чтобы донести те же
представления и чувства.

Необходимость модификации образного оформ�
ления не может не наложить отпечаток на традици�
онные формы оперных и балетных постановок. Раз�
говор о балете требует отдельного внимания, так как
поиск новых форм и новых способов визуализации
в этом жанре весьма специфичен. Целесообразнее
обратиться к оперному жанру, так как подход к по�
становкам здесь достаточно сходен с подходом в
драматических спектаклях, а включение музыки де�
лает более выпуклыми некоторые встающие на этом
пути сложности. Дело не только в том, что оперные
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спектакли сложны для восприятия современного
зрителя. В принципе, в опере «Травиата» нет ничего
сложного, а большинство арий и дуэтов могут вос�
приниматься как своего рода шлягеры, настолько
они мелодичны и легки (в определенных пределах,
естественно) для воспроизведения. Но для боль�
шинства современных зрителей музыка уже не яв�
ляется (и не может являться) приоритетной, поэто�
му число людей, преданных традиционному оперно�
му жанру или балету, неуклонно падает, хотя число
тех, кто ходит в музыкальные театры, растет, и для
них необходимо искать новые формы в оперных
спектаклях. 

Данный парадокс можно объяснить также тем,
что изменился способ восприятия мира. Еще недав�
но для большинства людей слово являлось одним из
основных носителей информации и параметров, на
основании которых выстраивалось представление об
окружающем. Сегодня ведущей образующей карти(
ны мира становится образ, поэтому такую актуаль�
ность приобретают работы психологов, исследу�
ющих способы перекодирования вербальной инфор�
мации в образную.

Эта же тенденция, выражающаяся в приоритете
визуального ряда над вербальным, еще более отчет�
ливо и ярко выражена в драматическом театре. Дра�
матический театр вследствие того, что воздействие
слова неуклонно падает, также находится в слож�
ном положении, так как из комплексного, или, как
пишут театроведы, синтетического влияния театра
постепенно выпадает одна составляющая. Есть пье�
сы, целиком построенные на мимике, игре телом,
игре положений и т. д. (например, «Мадагаскар»
Р. Туминуса). Упоминавшийся выше факт измене�
ния образа мира, в котором основную информацию
несут зрительные гештальты, проявляется и в том,
что в хорошо сыгранном спектакле все понятно и
без перевода. Поэтому сегодня все чаще в драмати�
ческих и оперных спектаклях используют новые,
визуальные способы воздействия. Изменяющийся,
пульсирующий свет, телеэкраны, компьютерная
графика с огромным эффектом применяются уме�
лыми режиссерами, вызывая эмоциональный от�
клик у зрителей.

В то же время адекватность выбора эталонов, об�
легчающих идентификацию и появление пережива�
ния, во многом является тем камнем преткновения,
который разделяет зрителей и может стать причи�
ной провала спектакля даже самого талантливого
режиссера. Так, для большинства молодых зрите�
лей появление пионеров в усадьбе Раневской
(Вишневый сад) или половых в длинных фартуках
на великосветском балу (Евгений Онегин) не толь�
ко не является шокирующим, но даже не замечает�
ся, потому что утеряны правила и образы, которые
были свойственны тому времени. Для более стар�
шего поколения либо для тех, кто знает, каким был
помещичий быт в конце XIX в., эти эпизоды явля�
ются раздражающими ляпами, которые не только
не помогают приблизить действие, но, наоборот, от�
талкивают от него.

Идентификации и, соответственно, появлению
эстетических переживаний уже не способствуют и
трафаретные способы изменения внешней формы
пьес и оперных спектаклей, в которых героев про�
сто переодевают в современные костюмы либо про�
водят прямолинейные аналогии между событиями
в пьесе и событиями недавнего прошлого. Так, уже
избитыми стали постановки, в которых Макбет или
Амнерис представлены в виде эсэсовцев, а Аиду вы�
водят на сцену в ошейнике. Если эти внешние при�
меты не находят дальнейшего психологического
обоснования, то спектакль не вызовет эмоций, ведь
сама по себе схожесть ситуации только приземляет
сюжет и не вызывает даже любопытства, тем более
удовольствия. Так как музыка является одной из
основных составляющих оперы, то введение новых
образных решений главных героев не должно идти
вразрез с музыкой. Это приводит к эмоционально�
му рассогласованию и не дает зрителям возможнос�
ти сопереживать героям или восхищаться ими. Так,
ария Ленского музыкально построена именно на
актуализации эмоции сочувствия, тождественности
с героем, поэтому построение мизансцены, направ�
ленной на отторжение и насмешку по отношению к
нему, не приводит ни к какому эмоциональному эф�
фекту. Таким образом, когда попытка осовременить
спектакль нарушает идеи драматурга или идет враз�
рез с музыкой, можно констатировать, что полный
отрыв внешней формы от значения не дает возмож�
ность создания и внутренней формы, тех представ�
лений, которые помогут приблизить действие не к
абстрактному, а к конкретному зрителю с его эмо�
циональным опытом.

Напротив, когда режиссер больше доверяет зри�
телю и лишь немного сокращает и модернизирует
действие и героев и при этом старается включить в
сюжет адекватное музыкальное и стихотворное со�
провождение, помогающее эмоциональному зара�
жению, спектакль вызывает огромный эмоциональ�
ный отклик даже у неподготовленных зрителей, как
это происходит со многим работами П. Фоменко.
Еще одним безотказным, хотя и не новым приемом,
которым пользуются современные режиссеры осо�
бенно при отсутствии внятного сюжета или воз�
можности его адекватно модернизировать, являет�
ся фокусирование внимания зрителей на талантли�
вом актере, давая возможность ему своим мастерст�
вом вызвать эмоции зрителей, заразить их теми пе�
реживаниями, которые он как бы испытывает на
сцене. Оборот «как бы» в этом случае использован
не случайно, так как вызвать эмоции зрителей ак�
тер может только в том случае, если сам остается
эмоционально холодным, отстраненным от того об�
раза, который играет, и от лица которого демонст�
рирует эмоции, вызывающие зрительский отклик.
Таким образом, даже в современном театре, как и в
театре прошлого века, возможно переживание, вы�
званное не идентификацией, более интеллектуаль�
но и эстетически сложной, так как она включает ме�
ханизм эмоционального опосредования, но эмоцио�
нальным заражением.
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При этом даже такие, казалось бы, застывшие эта�
лоны, какие используются в национальных театрах,
могут стать современными не за счет изменения их
образа, но за счет использования музыки и зарази�
тельных, бьющих через край эмоций актеров, кото�
рые их ярко демонстрируют в специально заострен�
ных житейских ситуациях, как это происходит в пье�
сах, поставленных Д. Стреллером, использовавшим
традиционных персонажей итальянской комедии —
Пьеро, Арлекина и т. д.

Еще один способ воздействия на зрителя разраба�
тывается в новых жанрах, которые направлены на то,
чтобы вызвать не переживание, но чистый катарсис,
разрядку, необходимые в наше время. И это фактиче�
ски совсем новая функция искусства, так как раньше
никогда большие группы людей не испытывали по�
стоянно такого напряжения и эмоциональной пере�
грузки, как в наши дни. Чаще всего эту функцию бе�
рет на себя музыка.

Даже в традиционной, народной или классической
музыке большое значение имеют ритм, вибрация, вы�
зывающие эмоциональный отклик. Об этом писал в
начале ХХ в. Д.Н. Овсянико�Куликовский, изучав�
ший народное творчество и обращавший внимание на
то, какую большую роль у каждого народа играют
ударные инструменты (барабаны, там�тамы, гонги).
Кроме ритмических аккордов, огромное значение
имели мелодии, вызывавшие художественные образы
и лирическое чувство.

Этот образный строй, ассоциировавшийся с ме�
лодией и ритмом, у высоко чувствительных людей
вызывал достаточно сильные (до потери сознания,
как это описывал, например, Э.Т.А. Гофман) эмоции
даже при восприятии классической музыки. Однако
и в народной музыке, и тем более в классической
преобладающими все же были эстетические эмоции,
переживания, а не эмоциональная разрядка.

Современная музыка существенно усовершенст�
вовала способы воздействия на слушателей, соеди�
няя определенные мелодии, уже не явно выражен�
ные, с ритмом и светом. Поэтому не только рок или
блюз, но и современный рэп добиваются большего
эмоционального резонанса, чем другие виды искус�
ства. Состояние эмоционального возбуждения, поч�
ти экстатического, подкрепляется и движением, яв�
ляющимся обязательным элементом таких концер�
тов. Моторная активность стимулируется сочетани�
ем высоких и низких тонов, громкостью и заданным
ритмом. Всё вместе — музыка, слова (имеющие хоть
и подчиненное, но значение) и визуальные эффекты
(свет, постоянно меняющий окраску и интенсив�
ность, видеоэффекты, транслирующиеся на экраны),
и движение дают необходимую разрядку, а потому
популярность этой музыки постоянно растет.

Интерес представляет и тот факт, что именно в
недрах этого направленного первоначально только
на релаксацию вида искусства зарождаются в насто�
ящее время и новые формы нравственного воздейст�
вия на зрителей�слушателей.

Во многом и не подозревая, какой пласт энер�
гии и возможности бессознательного воздействия

скрываются за этой музыкой, первые исполните�
ли столкнулись с ее разрушительным влиянием
не только на других, но и на самих себя. В 1960—
70�е гг. в этой музыке выразился полуосознанный
протест против сковывающих норм и правил по�
ведения, которые устарели и не соответствовали,
по мнению наиболее пассионарной части молоде�
жи, новому времени. Поэтому заложенные в роке
и блюзе эмоции нашли такой мощный отклик в
широких массах молодых людей, что отчасти ис�
пугало даже исполнителей (М. Джаггера, Д. Лен�
нона, Д. Моррисона и других), показав им, на�
сколько мощным стимулом — мобилизующим и
релаксирующим одновременно — обладает эта му�
зыка. Она не только заражала своей энергией слу�
шателей, что, конечно, имело первостепенное зна�
чение (поэтому эмоциональный потенциал рок�
музыкантов играет огромную роль в популярнос�
ти группы), но открывала оптимальные пути для
канализации энергии слушателей, которая фруст�
рировалась рядом личных и социальных обстоя�
тельств. Именно за счет этого и достигался эф�
фект релаксации и/или катарсиса, который как
магнитом притягивал и притягивает к этим вы�
ступлениям людей разного возраста.

Став к 1990�м гг. более нормативной, эта музыка
на рубеже XX—XXI вв. начала приобретать новую
функцию, которая наиболее наглядно проявляется в
музыке и выступлениях группы U2 и ее лидера Боно,
а менее явно у Элтона Джона или Стинга. При этом
целью их воздействия, основанного все на том же
эмоциональном заражении ритмом, сменой тонов и
света, является пробуждение эмпатии, стремления
помочь бедным, задуматься о равенстве и дружбе
людей. А благотворительная и общественная дея�
тельность этих музыкантов, подкрепляющая их вы�
ступления на концертах, дает основания говорить о
том, что она начинает брать на себя новые функции
воспитания и формирования культурного самосо�
знания малообразованных людей, как когда�то, на�
пример, русский театр.

Таким образом, новые формы искусства, появля�
ющиеся в последние десятилетия, выполняют все те
же функции развлекать, воспитывать и давать воз�
можность эмоциональной разрядки. Но изменивши�
еся условия жизни делают необходимым изменение
способов предъявления художественных произведе�
ний для того, чтобы не потерять возможности эмоци�
онального воздействия на людей. Поэтому искусство
не становится новым знанием и не основывается на
знании зрителя (но, безусловно, продолжает требо�
вать значительных знаний от художников), как это
было раньше, но приближается к тем знаниям, кото�
рыми они обладают, для чего использует и новые
стимулы, и новые жанры, и новые механизмы эмоци�
онального влияния. При этом возможно, что посте�
пенно овладение новыми формами и усовершенство�
вание способов воздействия на зрителей�слушателей
сделает воспитательную и образовательную функ�
ции искусства более востребованными, чем в настоя�
щее время.

Т.Д. Марцинковская
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