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Реферат. Анализируется применение символов 
и знаков в живописи. Ограниченный объем настоящей 
статьи не позволяет разрешить проблемы, связан-
ные с проявлениями символов и знаков в живописи, но 
дает возможность обозначить круг возникающих при 
этом вопросов. Символ рассматривается как образ 
некоторого реального или вымышленного объекта, об-
ладающего самостоятельным бытием, а кроме того, 
наделенного функцией означающего при каком-либо 
означаемом. Знак, в отличие от символа, собствен-
ным бытием не обладает; весь его смысл заключается 
в том, чтобы выполнять функцию означающего. По-
казано, что художественное изображение уже само 
по себе является символом, поскольку, будучи само-
стоятельным объектом, указывает на нечто такое, 
чем оно само не является. Кроме того, символы (как 
и знаки) составляют важнейшую часть фабулы ху-

дожественного изображения. В дискурсе современно-
го искусствоведения востребована также концепция 
Ч. Пирса. В ней выделяются такие семиотические еди-
ницы, как иконический знак, знак-индекс и знак-сим-
вол. При оценке роли знаков и символов в живописи 
необходимо применять системный подход, поскольку 
семиотические единицы в совокупности составляют 
иерархическую систему. Это многоосевая иерархия, 
в которой зачастую развиваются внутренние про-
тиворечия, приобретающие вид системных инверсий. 
Системная инверсия представляет собой форму от-
ношений в иерархической системе, при которой не-
который низший, подчиненный элемент приобрета-
ет главенствующее значение, формально оставаясь 
при этом на своей прежней невысокой иерархической 
позиции. Инверсия, создавая напряжение в системе, 
способна привести эту систему к разрушению, однако 
инверсии могут составлять предпосылку для ее даль-
нейшего развития. Представляется необходимым 
использовать анализ иерархических отношений и си-
стемных инверсий при исследовании совокупности 
семиотических единиц, представленных в произведе-
ниях живописи.
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С
оздание произведений изобразитель-

ного искусства в целом и живописи 

в частности неизбежно подразумева-

ет операции с символами и знаками. 

Само слово «изображение» уже вклю-

чает в себя важнейшее свойство и сим-

волов, и знаков — способность художественного 

произведения нести в себе некоторое обозначение, 

означать нечто, не тождественное ему самому. Это, 

как мы увидим далее, касается и самого изображе-

ния как целостной, «сделанной» вещи, и отдельных 

его деталей, доступных для восприятия. Однако 

на деле знаковая и символическая насыщенность 

изображений намного глубже, поскольку наличие 

знаков и символов в значительной мере определяет 

содержательное наполнение художественного изо-

бражения.

При изучении символов и знаков в живописи 

следует применить системный подход. При этом 

в исследовании необходимо учитывать те общие 

для всех систем закономерности, которые вполне 

проявляются и в рассматриваемом здесь предмете. 

Одна из них заключается в том, что любая сформи-

ровавшаяся естественным путем система приобре-

тает иерархическую организацию; символической 

и знаковой систем это касается в полной мере. Дру-

гая заслуживающая внимания закономерность со-

стоит в том, что сложные иерархические системы 

обладают способностью к формированию систем-

ных инверсий, или инверсивных отношений.

Системная инверсия представляет собой форму 

отношений в иерархической системе, в которой не-

кий низший (подчиненный) элемент приобретает 

главенствующее значение, в то же время оставаясь на 

своей прежней, низшей иерархической позиции [1], 

при этом в данной системе возникает противоречие 

между формальным местом такого элемента в ие-

рархии и его фактической ролью в ней. Оно в прин-

ципе может разрушить систему, в которой разви-

лось, однако подобного рода кризисы служат для 

нее и источником развития, движения вперед. Без 

них такая система была бы обречена на стагнацию.

Символы, которыми оперирует человеческое 

мышление (и без манифестации которых было бы 

буквально немыслимо искусство), в совокупности, 

безусловно, должны рассматриваться как систе-

ма — в ней может быть выявлен ряд соподчинен-

ных уровней, как и во всякой иерархии. При этом 

система символов пронизана инверсивными отно-

шениями, без их познания невозможно составить 

адекватное представление и о символах как тако-

вых (в целом), и о символах в изобразительном ис-

кусстве (в частности).

Таким образом, целью настоящего исследова-

ния является анализ роли символов в художествен-

ном изображении в рамках концепции, рассматри-

вающей символ в контексте иерархической системы 

элементов изображения. Ограниченный объем ста-

тьи не позволяет разрешить проблемы, связанные 

с проявлениями символов и знаков в живописи, но 

дает возможность хотя бы обозначить круг возника-

ющих при этом вопросов. При разработке проблемы 

необходимо опираться не только на характеристики 

самого символа, но и на свойства той иерархической 

системы, внутри которой он представлен в изобра-

зительном искусстве; эти свойства, в частности, про-

являются при возникновении системных инверсий.

Поскольку инверсивные отношения в иерархи-

ческих системах (в используемом здесь понимании) 

стали изучаться сравнительно недавно, исследова-

ние позволяет восполнить некоторые существен-

ные пробелы в методологии анализа художествен-

ных изображений, устранить терминологическое 

и смысловое смешение понятий «символ» и «знак», 

зачастую имеющее место в представлениях совре-

менных исследователей, как будет показано нами 

далее. Этим, разумеется, эвристическая ценность 

данного подхода не ограничивается.

СИМВОЛ И ЗНАК

С
ледует определить, что есть символ. Под сим-
волом понимается образ некоторого объекта, 

наделенного самостоятельным бытием (ре-

альным или вымышленным — не имеет значения), 

который обладает, сверх того, каким-либо особым, 

«внешним» значением, выходящим за рамки его 

первоначального смысла. Иначе говоря, символ 

среди прочего проявляет себя как означающее при 

некотором означаемом, и именно это свойство дает 

ему основание выделиться из ряда прочих разно-

образных объектов, никакими символами чего бы 

то ни было не являющихся.

В отличие от символа, знак, который также вы-

полняет функцию означающего, не обладает ника-

ким самостоятельным бытием за пределами этой 

функции. Одно из первоначальных описаний сущ-

ности знака, по-видимому, принадлежит Аристоте-

лю: «Итак, то, что в звукосочетаниях, — это знаки 

представлений в душе, а письмена — знаки того, что 

в звукосочетаниях» [2, с. 93]. «Парадокс знака — 

“прозрачность”, — писал Б.В. Марков. — Будучи ма-

териальным, воспринимаемым предметом, он оста-

ется как бы в тени и отсылает к значению» [3, с. 34].

Необходимо отметить, что принципиальная 

разница между знаком и символом фиксируется не 

всеми и не всегда. Так, Э. Кассирер, которого мож-

но назвать одним из основоположников исследова-

ний в данном направлении, таких различий не де-
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лал [4, с. 19—20]. Он зачастую упоминал и тот и дру-

гой термин подряд — в одном и том же значении [5, 

с. 40—41]. Смешение понятий «знак» и «символ» 

можно встретить и в публикациях многих современ-

ных авторов. Например, Т.В. Белько и Д.Г. Длясин, 

описывая петроглифы в пещере Ляско (Франция), 

пишут, что «помимо изображений животных, на 

стенах все той же пещеры были обнаружены и мно-

гочисленные знаки (линии, точки и прямоуголь-

ники), загадочные геометрические символы, в том 

числе цветные плоскости, разделенные на равные 

квадраты, о значении которых мы можем лишь до-

гадываться» [6, с. 237].

И.В. Погорелова и П.С. Тарасова, также смеши-

вая понятия знака и символа в живописи, тракту-

ют картину как «комплексный знак» [7, с. 50], в то 

время как в действительности речь должна идти 

о символе. Подобное упоминание символов и зна-

ков можно найти и в работах многих других ис-

следователей, занимавшихся проблемой интерпре-

тации портретной живописи [8], средневековой 

художественной культуры [9], полиграфии и ди-

зайна [10], художественного образа [11]. Поэтому 

когда М.Л. Шуб рассматривает, например, «знако-

во-символическое пространство города» или «зна-

ково-символический уровень городской идентич-

ности», в заданном контексте невозможно понять, 

что есть символ, а что есть знак, каковы различия 

между ними (и есть ли они вообще) в понимании 

автора [12].

Для чего необходим знак? Способность опе-

рировать знаками составляет необходимую пред-

посылку человеческого мышления. Чтобы начать 

просто мыслить о какой-либо вещи, ее необходи-

мо «обозначить»: мысленно прикрепить к ней знак, 

означающее. В мире есть бесчисленное количество 

всевозможных предметов, лишь те из них, кото-

рые имеют значение в человеческой практике, на-

деляются таким означающим, и им присваивает-

ся имя, обозначение, знак. Как отмечал А.Ф. Лосев, 

«знак вещи всегда именно демонстрирует эту вещь, 

вырывает ее из смутного и непознаваемого (пото-

му что нерасчлененного) потока действительно-

сти» [13, с. 67].

Итак, символ не следует отождествлять со зна-

ком. Многие авторы обращались к исследова-

нию символа, к раскрытию его сути, но делали это 

по-разному. Постмодернистский художественный 

дискурс целиком базируется на ключевых поняти-

ях «текст», «знак», «символ». С позиций постмо-

дернистской философии весь окружающий нас мир 

рассматривается как текст, несущий в себе инфор-

мацию посредством скрытых (или не очень скры-

тых) символов и знаков. Иначе говоря, средством 

познания окружающего мира в целом, его культур-

ных и политических процессов, а также искусства 

в частности, должна стать семиотика, позволяющая 

во всем многообразии сигналов увидеть глубинные 

отношения между элементами целого [14, с. 25].

С.С. Аверинцев утверждал, что символ — «уни-

версальная категория эстетики, лучше всего под-

дающаяся раскрытию через сопоставление со 

смежными категориями образа, с одной стороны, 

и знака — с другой». Далее он отмечал: «Всякий 

символ есть образ (и всякий образ есть, хотя бы 

в некоторой мере, символ); но если категория обра-

за предполагает предметное тождество самому себе, 

то категория символ делает акцент на другой сто-

роне той же сути — на выхождении образа за соб-

ственные пределы, на присутствии некоего смысла, 

интимно слитого с образом, но ему не тождествен-

ного» [15, с. 155]. А.Н. Букреева трактует восприя-

тие мира в символической форме как «способность 

выражать какую-то конкретную мысль или идею 

посредством использования других предметов, объ-

ектов или понятий» [16, с. 125]. На основании это-

го можно сказать, что приведенная выше трактов-

ка символа приобрела если и не общепринятый, то 

достаточно распространенный характер.

Известна и иная трактовка соотношений симво-

ла и знака. Если обратиться к концепции Ч. Пирса, 

основоположника семиотики, то мы найдем у него 

иконические знаки (внешне сходные с означаемым), 

знаки-индексы (указывающие на означаемое благо-

даря сходству смысла или по ассоциации, как, на-

пример, изображение коровы на пакете с молоком 

означает наличие в нем молока, поскольку всем из-

вестно, что корова дает молоко) и знаки-символы, 

не обладающие с означаемым никаким видимым 

или ассоциативным сходством, когда связь между 

означаемым и означающим имеет сугубо условный 

характер — так, функцию означающего имеет слово, 

определяющее какой-либо предмет [17, с. 50]. Дан-

ная концепция востребована в современном искус-

ствоведении [18].

СИМВОЛЫ В ЖИВОПИСИ

С
имволы (как и знаки) в живописи составляют 

неотъемлемую часть фабулы изображения. 

Применение всевозможных символов полу-

чило широкое распространение в произведениях, 

представляющих самые разные художественные 

направления. Среди всех этих направлений симво-

лы выглядят наиболее «востребованными», разу-

меется, в работах художников-символистов. 

Однако здесь наблюдается коллизия, которая 

повсеместно сопровождает названия (самоназва-

ния) художественных направлений, течений и школ: 

очень часто, появившись вследствие конкретных 

культурно-исторических обстоятельств, назва-

ние никак не отражает сути обозначаемого явле-

ния (или имеет с ним лишь весьма поверхностную 
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связь), выступая (по Ч. Пирсу) в роли знака-симво-

ла, а не знака-индекса. Поэтому приходится обра-

щаться к тому, что соответствует действительному 

«духу символизма», а не к тому, как именуют себя 

те или иные художники. По мнению В.В. Бычко-

ва, «на содержательно-тематическом уровне — это 

субъективно переосмысленные исторические и ми-

фологические сюжеты, обращение к темам смерти, 

эротики, активное освоение сновидений, своеобраз-

ная фантастика, аллегоричность и мир грез» [19, 

с. 46]. Иными словами, здесь как раз и присутствует 

насыщенность художественного образа отображе-

ниями объектов, наделенными некоторым особым 

смыслом, выходящим за рамки непосредственно 

изображенного.

Так, особая роль в содержании произведений 

изобразительного искусства отводится символи-

ческому отображению времени. Живопись — чи-

сто пространственное искусство, время в живопис-

ных произведениях может быть обозначено лишь 

косвенно, символическим путем. Время обладает 

рядом свойств, находящих отображение в разно-

образных символах: время движется («все течет»); 

власть времени над человеком безгранична; время 

уничтожает все сущее (почему и принято говорить 

о бренности земного существования), однако время 

и порождает то, чего не было прежде. Человек пы-

тается преодолеть власть времени над собой (в меч-

тах о вечной юности, о бессмертии). Время соеди-

няет в единую цепь прошлое и настоящее. Время 

нелинейно и субъективно, в сознании человека оно 

может растягиваться, когда заполнено событиями, 

и сжиматься, когда в нем ничего существенного не 

происходит [20].

Возможно ли отразить эти свойства времени 

на картине? Да, возможно. Символическому вы-

ражению времени служит, например, изображение 

руин, упавших деревьев, рядом с которыми вид-

на молодая растительность; стариков и детей, на-

конец, изображение часов (а на известной карти-

не С. Дали «Постоянство памяти» — даже мягких, 

растекающихся часовых циферблатов). Изобра-

женные в натюрморте груды монет и драгоцен-

ностей (символы богатства) в сочетании с чере-

пом (символом смерти) являют собой эмблему 

бренности и скоротечности жизни, тщеты земных 

сокровищ [21, с. 67].

Особую символическую роль в изображении 

приобретают цвета. Символизация цветов — во-

прос настолько обширный, что, очевидно, требу-

ет отдельного исследования. Проблеме сочетания 

формы и цвета, роли цвета как источника воспри-

нимаемых значений в произведениях изобразитель-

ного искусства посвящено много публикаций, среди 

которых наиболее видное место занимает извест-

ная работа Н.Н. Волкова «Цвет в живописи»; там, 

в частности, говорится о том, что цвет (с присущим 

ему значением) воспринимается как культурно де-

терминированное явление [22].

Г.Г. Молчанова предприняла небезуспешную 

попытку проанализировать символические значе-

ния цветов в соответствии с концепцией Ч. Пирса. 

Она выделяет три группы цветовых знаков. Цвета, 

отнесенные к иконическим семантическим знакам, 

несут в себе наиболее распространенные (и наибо-

лее древние) обозначения миметического (подра-

жательного) характера.

Такие знаки, по принципу прямой аналогии, 

имеют максимальное цветовое сходство с объектом, 

который ими обозначается или на который они ука-

зывают. Например, белый — свет, черный — тьма, 

красный — кровь, зеленый — растения. Во вторую 

группу входят цвета-индексы (указатели). Между 

цветом-индексом и понятием легко устанавливает-

ся ассоциативная связь: белый — чистый, черный — 

печальный, красный — страстный, зеленый — моло-

дой. Третью же группу цветовых знаков составляют 

цвета-символы, в которых между цветом и поня-

тием нет никакого сходства — ни миметического 

(прямого), ни ассоциативного; эти знаки полностью 

произвольны, и для понимания их смысла необхо-

димо предварительное ознакомление с цветовой 

системой условных символических обозначений. 

Так, желтый цвет обозначает буддизм, ревность, си-

ний — мудрость, красный — религию [23, с. 8]. Сим-

волическая роль цвета, безусловно, проявляется 

и в живописи, поскольку значение цветового реше-

ния далеко выходит за рамки употребления одних 

только всем знакомых предметных цветов.

Совокупность символов, применяемых, в част-

ности, в изобразительном искусстве, неразрывно 

связана с культурой того или иного народа и со-

ставляет ее важнейшую часть, а поскольку культу-

ре присуща собственная динамика, меняются и сим-

волы. Ч. Пирс обращал внимание на изменяемость 

символов, связанную в первую очередь с преходя-

щим характером культурных традиций: «Всякий 

символ есть нечто живое в самом прямом смысле, 

т. е. нечто, являющееся чем-то большим, нежели 

просто фигура речи. Тело символа изменяется мед-

ленно, значение же его неизбежно развивается, рас-

тет, принимает в себя новые элементы и отбрасыва-

ет старые» [17, с. 42].

Как указывает А.Ю. Кугушева, «в романском 

стиле при оформлении капителей колонн часто ис-

пользовался образ лучника, натянувшего тетиву или 

изображенного с острыми стрелами в руках, как мы 

можем это видеть в базилике Сен-Сернен в Тулузе. 

Этот мотив, хорошо понятный и мастерам-камен-

щикам, и прихожанам XI в., сегодня практически не 

привлекает внимания. В эпоху Средневековья, вре-

мя постоянных войн и великих эпидемий в Старом 

Свете, этот образ был связан со смертью, настига-

ющей человека так же быстро и неотвратимо, как 

Севостьянов Д.А. Символы и знаки в живописи: иерархия и инверсии /с. 76–84/ 



80  /КАФЕДРА/ ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2025. Т. 22, № 1

стрела, пущенная из лука» [24, с. 50]. Г.В. Петров-

ская приводит еще один подобный пример: под-

солнух на автопортрете Ван Дейка олицетворяет 

монарха (Карла Первого, покровителя художни-

ка), а подсолнухи Ван Гога могут восприниматься 

уже как символ солнца, энергии, неувядаемой жиз-

ни [25, с. 146—147].

Подобных примеров можно привести еще мно-

жество. Таким образом, значение символов в изо-

бразительном искусстве не подлежит никакому со-

мнению, но остается ряд вопросов в отношении 

природы самих символов.

ИЕРАРХИЯ И ИНВЕРСИИ

С
имволы, составляющие в значительной мере 

тело культуры, образуют, как уже отмечалось 

в начале статьи, иерархическую систему, 

в которой получают развитие инверсивные отно-

шения. Появление инверсивных отношений в ие-

рархической системе возможно в том случае, когда 

в ней действует одновременно несколько самосто-

ятельных организационных принципов, каждый из 

которых в отдельности определяет взаимное рас-

положение иерархически соподчиненных элемен-

тов. Системная инверсия возникает тогда, когда 

какой-либо из этих организационных принципов 

начинает противоречить другому (или другим).

Какие же организационные принципы действу-

ют в системе символов? Чтобы определить это, не-

обходимо проследить, в каких взаимоотношениях 

могут пребывать символы (или символы и знаки) 

между собой. Начнем с самой простой двучленной 

части иерархии элементов изображения: знак — 

символ. Знак в этом случае может рассматривать-

ся как «выхолощенный» символ, и это не фигура 

речи: широко известны знаки, которые прежде были 

символами, но впоследствии, утратив прежнее из-

начальное бытие, сохранили за собой только функ-

цию означаемого. Упростившись и выхолостившись 

таким образом, знак занимает иерархически подчи-

ненную позицию по отношению к символу, которую 

он будет занимать и в том случае, если подобного 

выхолащивания с ним не происходило и он сразу 

был сформирован в этом качестве (а еще ниже зна-

ка в данной иерархии находится образ, ничего, кро-

ме самого себя, не означающий).

Здесь действует композитарный организацион-

ный принцип (основанный на большей или мень-

шей сложности соподчиненных иерархических 

элементов): символ, как более сложная сущность, 

занимает в иерархии более высокую позицию. Од-

нако помимо этого работает и функциональный 

организационный принцип: действия со знаками 

выполняют служебную роль по отношению к опе-

рациям с символами. Так, если написание тех или 

иных букв представляет собой лишь операции со 

знаками, то составление осмысленных фраз и пред-

ложений предполагает уже символические опера-

ции.

Далее, знак (как явление) согласно приведенно-

му подходу сформировался вторично по отношению 

к символу как к явлению, т. е. позже него, и нахо-

дится в подчиненном положении на основании хро-

нологического организационного принципа. Из-

вестны культуры, в которых знак еще не был вызван 

к жизни, и символ использовался вместо знака [26, 

с. 209]. Однако некоторый отдельный знак вполне 

может быть и «моложе» того или иного символа.

Таким образом, можно констатировать про-

явление системной инверсии, при которой хроно-

логический организационный принцип действует 

против композитарного и функционального прин-

ципа. Тут названы только наиболее очевидные ор-

ганизационные принципы, действующие в рассма-

триваемой небольшой иерархии, но невозможно 

исключить проявление и других подобных принци-

пов. Например, символы и знаки могут быть по-раз-

ному представлены в количественном отношении 

(одно может преобладать над другим), следователь-

но, в такой иерархии находит проявление и коли-

чественный организационный принцип. Если этот 

принцип вступает в противоречие с каким-либо дру-

гим принципом, это тоже ведет к появлению систем-

ной инверсии.

Обратимся теперь к другому когнитивному кон-

структу — семиотической модели, которая была 

предложена Ч. Пирсом. Эта модель не противоре-

чит предыдущей, а просто создает другую коорди-

натную ось в семиотической системе, которая в ре-

зультате может рассматриваться как своего рода 

многоосевая конструкция. В данной модели можем 

наблюдать действие симилиарного организацион-

ного принципа (от лат. similis — похожий): согласно 

этому принципу иконический знак является наибо-

лее похожим на обозначаемый объект, менее похо-

жим (имеющим лишь косвенные черты сходства) — 

знак-индекс, а знак-символ уже совершенно лишен 

черт сходства с обозначаемым объектом.

В этом контексте играет роль происхождение 

знака-символа: он может стать результатом после-

довательного удаления из исходного иконического 

знака черт прямого и косвенного сходства с изобра-

жаемым объектом, а может сразу появиться в своем 

окончательном виде. Это также влияет на иерархи-

ческий статус такого знака, хотя бы уже вследствие 

проявления здесь хронологического организацион-

ного принципа. Действует в данной иерархии и ко-

личественный принцип, который может вступать во 

взаимодействие с другими принципами, с формиро-

ванием системной инверсии или без нее. Заметим, 

что по отношению к символу и знаку (в трактовке 

А.Ф. Лосева и С.С. Аверинцева) иконический знак 
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занимает низшую иерархическую позицию, следо-

вательно, симилиарный организационный принцип 

в данной иерархии обладает обратным действием.

Определение роли символа в иерархическом 

строе художественного изображения позволяет из-

бегать методологических погрешностей. Так, на-

пример, художник-иконописец Ю.И. Ермилов, вы-

ступая с религиозных позиций, рассуждает про 

живописные образы, которые, как он считает, «не 

обладают символическим звучанием», хотя могут 

быть при этом аллегоричными и литературно пове-

ствовательными [27, с. 14]. С точки зрения данного 

автора, таким «символическим звучанием» облада-

ет лишь канонически строгая иконопись.

В действительности в названных образах сим-

волическое значение безусловно (и неизбежно) 

присутствует, но, возможно, есть и системная ин-

версия, вследствие которой визуальное сходство 

образа с изображенным объектом, занимающее 

в рассматриваемой иерархической системе низшее, 

подчиненное положение и по отношению к симво-

лу, и по отношению к знаку, приобретает главен-

ствующую роль. И именно наличие этой инверсии 

дает основание Ю.И. Ермилову считать данные 

изображения далекими от христианской идеи, 

даже если они и посвящены христианской религи-

озной тематике.

Иерархии символов (если рассматривать их 

в отдельности) тоже могут выстраиваться по раз-

ным координатным осям. Например, самое про-

стое проявление символа в человеческой актив-

ности состоит в самой возможности оперировать 

означаемым, присоединенным к какому-либо ре-

альному либо вымышленному объекту. Получен-

ные таким путем символы составляют ближай-

шее, непосредственное феноменологическое поле 

субъекта; они являют собой собственное достоя-

ние индивидуума и могут расцениваться как пря-

мой продукт его умственной деятельности. По-

добные обиходные символы, если рассматривать 

их в составе иерархической системы, занимают 

в ней низший уровень.

Выше них в этой иерархии располагаются со-

циальные символы. Человек есть существо обще-

ственное, и разумен он исключительно потому, что 

остается членом социума, поэтому бытие символов 

как идеальных конструктов неизбежно приобрета-

ет коллективный характер. Символы могут быть 

разными в отдельных человеческих сообществах, 

но сообщества эти не «самозарождаются» каждое 

в отдельности, они связаны друг с другом генети-

ческой связью. Соответственно, такую связь при-

обретают между собой и их коллективные симво-

лы; в совокупности они, собственно, и составляют 

тело человеческой культуры. Дж. Тресиддер, взяв-

ший на себя труд по систематизации коллективных 

символов человечества, констатирует, что многие 

подобные символы примечательным образом со-

впадают и в первобытных обществах, и в современ-

ных развитых цивилизациях в разных частях све-

та [28, с. 6]. Эти символы древнего происхождения, 

наследуемые локальными культурами друг от дру-

га, в соответствии с юнгианской традицией полу-

чили наименование архетипов. Но, разумеется, не 

всякий социальный символ следует обозначать как 

архетип.

К.Г. Юнг отмечал, что во многих случаях раз-

витие символов может быть прослежено «до пра-

корней», то есть до идей и образов, которые дошли 

до нас еще от первобытных сообществ; пройдя этот 

длинный путь, претерпев множество превращений, 

эти символы стали коллективными образами, при-

нятыми цивилизацией [29, с. 91]. Напомним, что 

символ представляет собой не просто образ, а об-

раз, наделенный некоторым особым смыслом. Зна-

чение символов применительно к произведению 

изобразительного искусства заключается и в том, 

что они проявляются не только (и не столько) в со-

знании людей, но и в их бессознательной сфере [30, 

с. 21] — как, собственно, и реализуют себя юнгиан-

ские архетипы.

Однако всем перечисленным совокупность 

символов, которыми оперирует субъект (особен-

но в том случае, когда он — художник), не исчер-

пывается. Художник не только воспроизводит сим-

волы, созданные до него, но и создает собственные, 

причем на качественно ином уровне, чем символы 

обиходные. Они в последствии призваны попол-

нять коллективную копилку социальных симво-

лов, и фактически делают это. Чтобы не выглядеть 

чужеродными, они должны опираться на усвоен-

ные социальные символы (или на некоторую огра-

ниченную их совокупность), а создающему их авто-

ру следует обладать качеством, которое может быть 

обозначено как «чутье культуры». Вместе с тем дан-

ные символы неизбежно несут на себе отпечаток 

личности их творца. По-видимому, символы, не по-

вторяющие культурное прошлое, но позволяющие 

творить будущее культуры, занимают в настоящей 

иерархии главенствующее положение.

Количественное соотношение символов трех 

отмеченных уровней (индивидуальные обиходные 

символы, социальные символы, новые культурные 

символы) может выглядеть по-разному в зависи-

мости от того, рассматриваем ли мы совокупность 

символов, которой оперирует все человечество, или, 

скажем, только один определенный человек. В част-

ности, в символическом поле отдельного субъекта 

возможно развитие системных инверсий, при кото-

рых эти количественные соотношения решительно 

не совпадают с теми, которые представлены в сим-

волическом поле социума, — и такие инверсии слу-

жат своего рода витамином, необходимым культу-

ре для дальнейшего ее развития.

Севостьянов Д.А. Символы и знаки в живописи: иерархия и инверсии /с. 76–84/ 



82  /КАФЕДРА/ ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2025. Т. 22, № 1

Наконец, есть еще одна координатная ось, 

вдоль которой может выстраиваться иерархия 

символов. Как уже неоднократно указывалось, 

символ представляет собой образ объекта, наде-

ленного некоторым особым смыслом. Эта осо-

бая значимость может быть выражена в различ-

ной степени, а поскольку всякая система, в том 

числе и система символов, так или иначе приоб-

ретает иерархическую структуру, то это происхо-

дит и здесь. В совокупности образов, обладающих 

свойством быть «особенными», неизбежно выде-

ляется символ, возглавляющий иерархию, и он 

приобретает позицию сакрального. Если удалить 

его, на этом месте окажется другой, ибо «свято 

место пусто не бывает».

В том случае, когда в феноменологическом поле 

индивидуума (или целой группы) главнейшее зна-

чение приобретают символы низшего порядка, выс-

шие символы практически не представлены вовсе 

(т. е. буквально «нет ничего святого») — эта ситуа-

ция представляет собой системную инверсию. Но 

здесь перед нами уже инверсия разрушительная, 

ибо в ней отрицается сама возможность дальнейше-

го развития, поскольку нет того пункта, к которому 

следовало бы стремиться.

Итак, символы представляют собой основу че-

ловеческой культуры, знаки же, как вторично выхо-

лощенные символы, составляют в своей совокупно-

сти обслуживающий культуру служебный аппарат, 

без которого она не сможет функционировать и раз-

виваться. Семиотическая система представлена 

в виде сложной многоосевой иерархии, в которой 

проявляются противоречия, приобретающие фор-

му системных инверсий. Умение распознавать си-

стемные инверсии, анализировать их, определять их 

причины и оценивать возможные последствия явля-

ется необходимым условием для познания в данной 

предметной области.

Одним из тех культурных пространств, где на-

ходят наиболее наглядное отображение всевозмож-

ные символические конструкции, издавна является 

живопись. В настоящей статье приведено лишь не-

большое количество примеров, иллюстрирующих 

данное положение, в жизни их можно встретить 

несравненно больше. Однако и в живописи вполне 

проявляются как иерархические отношения семио-

тических элементов, так и инверсивные отноше-

ния, в которые эти соподчиненные элементы всту-

пают между собой.

Таким образом, перед нами огромное поле для 

будущей исследовательской работы. Изучая сим-

волы как явление в целом и их отображение в про-

изведениях живописи в частности, необходимо 

рассматривать их в рамках системного подхода, ана-

лизируя как иерархические отношения семиотиче-

ских единиц, так и инверсии, возникающие в их ор-

ганизованной совокупности.
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Abstract. The application of symbols and signs in paint-
ing is analyzed. The limited scope of this article does not 
allow to solve the problems related to the manifestations 
of symbols and signs in painting, but it gives an opportuni-
ty to outline the range of issues arising in this case. A sym-
bol is considered as an image of some real or fi ctitious ob-
ject that has an independent existence and, moreover, is 
endowed with the function of a signifi er with some signi-
fi ed. A sign, unlike a symbol, has no existence of its own; 
its whole meaning is to bear the function of the signifi er. It 
is shown that an artistic image is already a symbol in it-
self, since, being an independent object, it points to some-
thing that it is not itself. In addition, symbols (as well as 
signs) form the most important part of the plot of an artis-
tic image. Ch. Pierce’s concept is also in demand in the dis-
course of modern art history. It distinguishes such semiotic 
units as iconic sign, sign-index and sign-symbol. When as-
sessing the role of signs and symbols in painting, it is neces-
sary to apply a systematic approach, because semiotic units 
together constitute a hierarchical system. This is a multi-

axis hierarchy in which internal contradictions often de-
velop, which take the form of systemic inversions. Systemic 
inversion is a form of relationship in a hierarchical system 
in which some lower, subordinate element acquires a domi-
nant role, while formally remaining in its former low hier-
archical position. Inversion, creating tension in the system, 
can lead this system to destruction; however, inversions can 
be a prerequisite for its further development. It seems ne-
cessary to use the analysis of hierarchical relations and sys-
tem inversions in the study of the totality of semiotic units 
represented in works of painting.

Key words: symbols, signs, Charles Pierce, iconic 

signs, sign-indexes, sign-symbols, symbols in painting, 

systemic approach, hierarchy, systemic inversion.
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