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Современное состояние искусства и культуры 
все чаще определяется через понятие «постмедиа», 
которое фиксирует новый этап развития медиа и ху-

дожественных практик: как отмечает теоретик ме-
диа П. Вайбель, каждое искусство достигло предела 
своей выразительности, что привело к смешиванию 
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их символических миров [3, с. 151]. Сегодня про-
странство культуры информационной эпохи можно 
обозначить как постмедийное, что открывает воз-
можности для его рассмотрения в дискурсе других 
культурных парадигм. В этом контексте видео ока-
зывается тем материалом, который наиболее чутко 
отражает происходящие изменения.

Между тем существует необходимость концеп-
туального различения постмодернистских и постме-
диальных стратегий в видеоарте. Зачастую их сме-
шение не позволяет адекватно оценить тот переход, 
который сейчас совершает искусство движущихся 
изображений. В центре внимания данной работы на-
ходится направление видеоискусства, возникшее как 
художественная практика второй половины XX века. 
Основной интерес представляет эволюция статуса 
видеоарта: от «постмодернистского жеста» до ре-
презентации медиального состояния. Собственно 
цель статьи состоит в том, чтобы выявить специ-
фику этой эволюции, обосновав роль видеоарта как 
ключевого медиума, отражающего переход от пара-
дигмы постмодерна к парадигме постмедиа.

Для адекватного понимания специфики по-
стмедиального состояния культуры необходимо 
обратиться к архитектонике понятий модернизма, 
постмодернизима и постмедиа, которые можно 
выстроить в диалектическую триаду. Модернизм, 
достигший своего пика в первой половине XX 
века, культивировал принцип медиаспецифичности. 
С конца 1930-х годов американский искусствовед, 
критик и теоретик абстрактного экспрессионизма 
К. Гринберг разрабатывал концепцию «медиальной 
специфичности» (или «медиаспецифичности») [5]. 
Ее суть заключается в том, что каждый вид искус-
ства должен опираться исключительно на те выра-
зительные средства, которые присущи только ему 
и не могут быть заимствованы у других искусств. 
Иначе говоря, живопись должна сохранять и ис-
следовать природу плоскости, цвета и мазка и не 
пытаться имитировать, например, скульптурный 
объем.

Таким образом, Гринберг утверждал, что 
подлинное искусство стремится к «чистоте», до-
стигаемой через принятие ограничений медиума. 
В рамках этой концепции каждый вид искусства 
должен был «очиститься» от всего, что не является 
его сущностной природой, стремясь к автономии 
и самодостаточности формы. Медиум в этих об-
стоятельствах понимался как материальная основа 
(холст, краска, глина, кинопленка), которая задает 
границы и определяет специфику художественного 
высказывания.

Однако к 1960-м годам главенствующей в 
философии, науке и искусстве становится пост-
модернистская парадигма, изменившая контекст 
дискурса о медиуме. Если модернизм ожидал от 
искусства «чистоты», то постмодернизм, напротив, 

начинает нарушать эти границы. Так, в 1965 году 
было опубликовано эссе американского художни-
ка, скульптора и теоретика искусства Д. Джадда 
«Специфические объекты», где предлагался термин 
«трехмерное искусство». Этот термин описывал ряд 
художественных практик, развивавшихся в 1960-х 
годах и противопоставлявших себя традиционной 
живописи и скульптуре. Под ним Джадд подразу-
мевал широкий спектр направлений, включая ми-
нимализм, энвайронменты, ассамбляжи и другие 
практики, ориентированные на объемные формы и 
пространство [19]. Другой американский художник 
и теоретик А. Капроу продолжал развивать идею 
«трехмерного искусства»: в 1966 году он опубли-
ковал текст «Ассамбляжи, энвайронменты, хэп-
пенинги», где указал, что новые художественные 
практики в своей основе направлены на размывание 
границ между искусством и жизнью [20]. В основе 
двух этих текстов прослеживается единый интерес 
к гибридным формам и межвидовым взаимодей-
ствиям в искусстве и в культуре.

Постмодернизм в целом возникает как ре-
акция на неподвижность модернистских границ. 
Он декларирует «смерть автора» (Р.  Барт), то-
тальную интертекстуальность (Ю.  Кристева) и 
отказ от «больших нарративов» (Ж.-Ф. Лиотар). 
Искусствовед и теоретик современного искусства 
Р. Краусс, проводя различия между модернизмом 
и постмодернизмом, указывает, что постмодернизм 
оказывается связанным с такими формами, как ви-
деоинсталляция и интермедиа. Она рассматривает 
их как выражение капиталистической культуры, 
работающей с цитатами, коллажем и стиранием 
иерархии [9].

В этом теоретическом контексте закономерно 
возникает направление видеоарта. Его появление в 
середине 1960-х годов становится прямым отраже-
нием тех культурных сдвигов, которые были обо-
снованы названными авторами. Видеоарт заявил о 
себе как о радикальной практике, подрывающей мо-
дернистскую «чистоту»: он не имел собственного 
«специфического» материала и с самого начала за-
имствовал языки кино, телевидения и перформанса.

В этот период видео становится инструментом 
критики телевидения. Художники, которые начали 
работать с видео (Н. Д. Пайк, Б. Науман, Э. Уор-
хол), сознательно выбрали медиум, не обладающей 
собственной художественной традицией (в отличие 
от живописи, скульптуры или даже кино). Благо-
даря видео они сумели совершить своеобразный 
«постмодернистский жест», который выражался в 
стирании границы между массовым и элитарным 
искусством, деконструкции авторитета киноязыка 
и исследовании влияния медиа на сознание зрите-
лей. Видеоарт оказался тем художественным полем, 
где теоретические постулаты обрели материальное 
воплощение.
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В рамках постмодернизма видеоарт можно от-
нести к форме «интермедиа». Это сближение связано 
с деятельностью европейского арт-движения Флук-
сус (лат. fluxus — «поток жизни») — участников 
Й. Бойса, Н. Д. Пайка, Д. Мациюнаса, Д. Кейджа, 
Й. Оно и других. Характерно, что в основе филосо-
фии Флуксус не было различий между искусством 
и  жизнью: рутинные и каждодневные действия 
рассматривались как самоценные художественные 
события. Ключевыми жанрами стали хэппенинг, де-
коллаж, уличные акции и антитеатр. Эти «события», 
устраиваемые Флуксус, Д. Хиггинс (теоретик искус-
ства и участник движения) определил как «интерме-
диа» — концептуальное слияние нескольких видов 
искусств-медиумов, образующее так называемую 
медиа-гибридность и/или медиа-сплав [18].

Тем не менее, если в художественной практике 
термин «интермедиа» активно использовался уже в 
конце 1960-х годов, то в научном дискурсе понятие 
медиума и связанные с ним концепции интермеди-
альности и постмедиальности закрепились позднее. 
Это связано, во-первых, с многозначностью самих 
терминов, из-за чего возникает понятийная спутан-
ность; во-вторых, с тем, что полями осмысления 
этих понятий стали самые разные области гумани-
тарного знания — от искусствоведения до теории 
медиа [8]. Для того чтобы внести ясность в эти 
понятия, стоит обратиться к классической теории 
М. Маклюэна, согласно которой медиа — это сред-
ства коммуникации, а средство коммуникации есть 
и само сообщение [11, с. 9]. Иными словами, ме-
диа выступает не только как носитель информации, 
но и как специфическая знаковая система, которая 
определяет характер сообщения как такового. Это 
понимание медиума как активной, смыслообразу-
ющей силы является отправной точкой для даль-
нейшего различения понятий интермедиальности 
и постмедиальности.

В этом случае интермедиальность — это со-
четание разных медиумов, комбинация различных 
форм кодирования. Однако основная проблема за-
ключалась в том, что в гуманитарной науке за по-
добным определением уже закрепилось литературо-
ведческое понятие интертекстуальности. Появление 
более широкого понятия интермедиальности связа-
но со сменой культурных парадигм: литературоцен-
тризм сменился искусствоцентризмом [10, с. 23]. 
Интермедиальность расширила границы понятия 
интертекстуальности, указывав на диалог целых 
видов искусств как комбинацию разных способов 
кодирования. Важную роль в процессе отделения 
интермедиальности от литературоведческих кате-
горий стали исследования О. А. Ханзин-Леве, ко-
торый окончательно разграничил смежные понятия, 
ограничив интертекстуальные связи литературой, 
а полем интермедиальных взаимоотношений сделав 
искусство во всех его проявлениях [16, с. 299].

Дискурс постмедиальности возникает с конца 
1980-х годов. Ключевой вклад в разработку этой 
теории внесла Р. Краусс. В работе «Путешествие 
по Северному морю: искусство в эпоху постмеди-
альности» она вводит понятие «дифференциального 
медиума» (или «дифференциальной специфики»). 
Опираясь на практики бельгийского художника 
М. Бротарса, Р. Краусс утверждает, что в эпоху по-
стмедиальности художник уже не следует предза-
данным правилам того или иного вида искусства, 
а изобретает медиум заново, конструируя уникаль-
ный набор правил, условий и отношений [9]. Со-
гласно этому подходу, медиум перестает быть пер-
возданным материалом и превращается в результат 
концептуальной операции. Следовательно, постме-
диальность, по Р. Краусс, понимается как состояние 
современного искусства, в котором традиционные 
медиумы утрачивают доминирующее значение, 
уступая место концептуальным стратегиям, пере-
кодирующим художественные практики. Иными 
словами, в условиях постмедиальности произведе-
ние искусства освобождается от жесткой привязки 
к материальному носителю и начинает функциони-
ровать через модели и структуры восприятия.

Сходные идеи, но в иной теоретической пер-
спективе, развивал теоретик медиа П.  Вайбель. 
В работе «Медиаискусство: от симуляции к сти-
муляции» он обосновывал ситуацию «постмедиа», 
утверждая, что цифровые медиа преобразовали 
саму структуру медиальности: «Как и  в  случае 
старых технических медиа — фотографии и кино, 
основные успехи новых, включая видео и компью-
теры, не только породили целые движения в ис-
кусстве и средства выражения, но и оказали реша-
ющее влияние на такие исторические медиа, как 
живопись и скульптура. <…> Компьютер — это 
универсальная машина эпохи постмедиа, которая 
позволяет реализовать все многообразие возмож-
ностей, проистекающих из характеристик медиа» 
[3, с. 151]. Таким образом, если Краусс делает ак-
цент на концептуальном конструировании медиума 
художником, то Вайбель подчеркивает технологи-
ческие условия, которые делают такое конструиро-
вание возможным и необходимым.

Следствием этого становится, что дигитальное 
из отдельного вида искусства становится универ-
сальной технологией, дополнительной возможно-
стью выражения для традиционных искусств, ме-
няющую сам способ существования медиальности. 
Как уточняет Д. П. Козолупенко, значение пристав-
ки «пост» в понятии «постмедиа» сближается с по-
нятием «транс», означая стирание границ — не в 
плане неразличенности, а в плане несамостоятель-
ности медиа [7, с. 44]. Следовательно, современное 
состояние художественной практики — это ситуа-
ция постмедиа, где ни один медиум не доминиру-
ет, а все они взаимно определяют друг друга, фор-
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мируя универсальную автономную среду. Анализ 
показывает, что ситуация постмедиа возникает как 
результат двух процессов: во-первых, исчезновения 
специфики модернистского медиума, во-вторых, 
распространения электронных и цифровых техно-
логий, которые стали универсальной технологией 
выражения для традиционных искусств.

Так, например, видеоарт благодаря своей тех-
нологической гибкости оказывается тесно связан 
с этой постмедиальной ситуацией. Особую значи-
мость для понимания видеоарта в постмедиальном 
контексте приобретает концепция «расширенного 
кино» (expanded cinema), введенная Д. Янгбладом 
в 1970 году. Книга «Расширенное кино» стала пер-
вым исследованием, которое систематически свя-
зало видео и кино, показав, что отказ от нарратива, 
характерный для американского авангардного ки-
нематографа 1960-х годов, открывает путь к прин-
ципиально новым формам [21]. Янгблад утверждал, 
что «расширенное кино» выходит за пределы тради-
ционного кинозала, экрана и проекционной будки, 
вторгаясь в пространство зрителя, в перформанс, в 
окружающую среду. Оно перестает быть просто по-
следовательным рассказом и превращается в муль-
тисенсорное, интерактивное, многомерное событие.

В России видеоарт возникает примерно на три 
десятилетия позже, чем в Европе, поэтому хроноло-
гически отечественные исследования видеоискус-
ства и теории интермедиальности начинают фор-
мироваться лишь к концу XX века. Несмотря на 
это запаздывание, в российской гуманитарной науке 
сложились самостоятельные исследовательские ли-
нии, опирающиеся на предшествующие разработки 
и развивающие их применительно к реалиям циф-
ровой эпохи.

Важно, что искусствовед М. А. Баландина 
отмечает проблему отсутствия в российском ис-
кусствоведении единого дискурсивно-конвенци-
онального знания о видеоарте. Это обстоятель-
ство формируется за счет того, что теоретические 
работы, касающиеся изучения видеоискусства, 
оказываются разрозненными и часто являются 
авторским продуктом исследования других фено-
менов на материале видеоарта [1, C. 5]. Трудности 
в разработке методологического инструментария 
связаны с тем, что общепринятого и актуального 
определения самого понятия «видеоарт» не выра-
ботано. В существующем гуманитарном дискурсе 
можно выделить несколько подходов. Например, с 
точки зрения постмодернистской концепции видео
арт рассматривается как художественная практика 
культуры постмодерна [4, с. 34], или как один из ее 
видов [12, с. 34]. А уже в исследованиях культур-
ных коммуникаций видеоарт представляет собой 
коммуникационную систему, где зритель выступает 
как соавтор произведения [6]. Рассуждение о видео-
арте из плоскости формального соединения разных 

медиумов в область индивидуальных художествен-
ных решений и рефлексии художника о границах и 
свойствах разных видов искусства мы можем пе-
ревести на основе работ теоретика А. Ю. Тимаш-
кова, который анализирует интермедиальность как 
авторскую стратегию в художественной культуре 
XX–XXI веков [15].

Особое значение для теоретического осмыс-
ления условий и специфических черт постмедиа 
имеет деятельность некоммерческой исследова-
тельской платформы «МедиаАртЛаб». Основанная 
в 2000 году художником А. Исаевым и искусство-
ведом О. Шишко, эта платформа первой в России 
начала системно изучать, выставлять и пропаганди-
ровать медиаискусство во всех его формах: видео- и 
саунд-арт, сетевое и интерактивное искусство, по-
лиэкранный кинематограф и видеоигры [22]. Среди 
ключевых результатов работы платформы — изда-
ние каталога «Антология российского видеоарта. 
Границы определения» и серии «Расширенное 
кино» (I, II, III), которые представляют собой ак-
туальный срез современного искусства на стыке 
кино, видео- и медиаарта.

Эволюция видеоарта неразрывно связана 
с технологическими инновациями. От первых пор-
тативных видеокамер до алгоритмических систем 
искусственного интеллекта художники осваивали 
новые медиа не только как инструментарий, но 
и как объект рефлексии, в том числе о природе 
информации и способах ее репрезентации. Зако-
номерным этапом этого процесса стали 2010-е 
годы, когда внедрение AI-алгоритмов не только 
трансформировало производство массового визу-
ального контента, но и существенно расширило 
выразительный диапазон видеоарта, изменив его 
формальные и нарративные возможности. Как от-
мечает К. Ю. Бохоров, инструментализация искус-
ственного интеллекта знаменует собой новый виток 
технологической обусловленности художественно-
го медиума [2]. Поэтому в современных реалиях 
цифровые технологии позволили видеоарту выйти 
за пределы экрана: использовать множественные 
проекции, создавать интерактивные среды, задей-
ствовать звук, движение. Видео во многом преодо-
левает кинематографическое воображение, расска-
зывая историю не с одной, а с разных точек зрения 
одновременно, а часто отказываясь от линейного 
повествования в пользу пространственного опыта 
зрителя. Исследованию этих механизмов посвящена 
работа «Видеоарт. Монтаж зрителя» А. Д. Перше-
евой, где автор через разные монтажные стратегии 
показывает изменения природы экранного образа и 
зрительского восприятия [14].

Эволюция видеоарта в XX−XXI веках все в 
большей степени определяется технологическими, 
коммуникационными и антропологическими фак-
торами. Вследствие этого видеоарт выступает не 



120
Вестник культуры и искусств. 2026. № 3 (87)

Е. П. Прокина
Новые аспекты изучения видеоарта в эпоху постмедиальности

столько как самостоятельное художественное на-
правление, сколько как подвижное и синтезирую-
щее поле, в рамках которого обостряются проблемы 
кризиса новых медиа, пересмотра границ искусства 
и формирования способов восприятия, адекватных 
цифровой среде. Движение видеоарта от постмо-
дернистской парадигмы к постмедиальной гибкости 
отражает культурный сдвиг, а именно переход от 
«искусства как медиа» к «искусству как медиации»: 
произведение существует не в качестве завершен-
ного объекта, а как процессуальная структура.

Если рассмотреть этот сдвиг в более широ-
кой культурологической перспективе, то пост-
медиальное состояние видеоарта обнажает ряд 
фундаментальных трансформаций, выходящих за 
пределы собственно художественного дискурса. 
Во-первых, меняется характер чувственного опы-
та: экран становится средой, вовлекающей тело 
зрителя, что стирает классическую дистанцию 
между субъектом и объектом. Этому способству-
ют современные технологи: например, датчики 

движения, реагирующие на жесты зрителя, VR и 
AR погружающие его в изображение; алгоритмы 
машинного обучения в реальном времени, адапти-
рующие видеоряд — смена композиции, цвета 
или сюжета в зависимости от движений и даже 
мимики. Во-вторых, трансформируется категория 
темпоральности: цифровая видеозапись лишает-
ся функции документа прошлого и становится 
процессуальным и бесконечно перемонтируемым 
ресурсом, что ставит под сомнение традиционные 
модели памяти и институционального сохранения. 
В-третьих, пересматриваются границы между ре-
альным и виртуальным: видеоарт все чаще рабо-
тает не с репрезентацией, а с конструированием 
возможных миров, актуализируя вопросы досто-
верности и критической грамотности в условиях 
тотальной медиатизации. Сегодня каждая из пере-
численных проблем требует междисциплинарного 
культурологического осмысления, выстроенного на 
пересечении эстетики, философии, медиатеории, 
социологии и антропологии.
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