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Продукты художественного творчества 

различных эпох содержат в себе информа-
цию о динамике предметно-чувственной со-
ставляющей многомерного мира человека, 
происходящей под влиянием меняющихся 
факторов культурного опосредования, отра-
жающей рост культуры и способы вхождения 
в нее. Выявление такой информации может 
оказаться важным для реконструкции про-
цесса становления пространственной (пред-
метно-чувственной) составляющей много-
мерного мира человека в её влиянии на ста-
новление более высоких системных образо-
ваний (смыслов и ценностей) в онтогенезе. 

Одной из задач является анализ пред-
ставлений о пространстве как полидисципли-
нарном понятии, имеющем конкретный пси-
хологический смысл. 

Изучение истории возникновения раз-
личных приемов передачи пространства на 
плоскости обращает наше внимание прежде 
всего на область искусства, дающее объем-
ный фактический материал, накопленный в 
течение многих столетий. Рассмотрение это-
го материала возможно при помощи метода, 
который предполагал в качестве основного 
В. Вундт, считавший, что психология, изу-
чающая наиболее высокие проявления чело-
веческого духа, не может опираться на экс-
периментальные методы, а должна исполь-
зовать анализ продуктов деятельности чело-
века [1]. Выявить, каким образом приемы ис-
полнения предметов искусства связаны с ис-
торией развития человеческой психики, воз-
можно при помощи психоисторических мето-
дов, реконструирующих ход становления но-
вообразований человека, связанных с освое-
нием новых орудийных и знаковых действий.  

Первый шаг в анализе искусства – его 
классификация. Классифицировать искусства 
можно исходя из разных точек зрения. Одна-
ко наиболее распространенной является 
классификация на пространственные и вре-
менные искусства. К пространственным ис-
кусствам причисляют архитектуру, скульпту-
ру, живопись, так как их формы развертыва-
ются в пространстве, тогда как музыку, мими-
ку и поэзию – к временным искусствам, так 
как их формы существуют во времени. При-
менение критерия использования художест-

венных средств дает еще одну типологию, 
где искусства делятся на прямые, или непо-
средственные, и косвенные, или опосредст-
вованные. К непосредственным искусствам 
относят мимику, поэзию, отчасти музыку, где 
художник может обойтись без особых инст-
рументов и материалов, одним человеческим 
телом и голосом; к косвенным, опосредство-
ванным, – архитектуру, скульптуру, живопись, 
где художник пользуется особыми материа-
лами и специальными инструментами [2]. 

Если принять время за четвертое изме-
рение, то можно было бы сгруппировать ис-
кусства по измерениям следующим образом: 
искусства с одним измерением не существу-
ет, живопись существует в двух измерениях, 
скульптура и архитектура в трех измерениях, 
музыка, мимика и поэзия – в четырех измере-
ниях. При этом каждое искусство стремится 
преодолеть свойственную ему шкалу измере-
ний и перейти в следующую группу. Так, жи-
вопись и графика создают свои образы на 
плоскости в двух измерениях, но стремятся 
поместить их в пространство, то есть в три 
измерения.  Архитектура есть трехмерное ис-
кусство, но стремится перейти в четвертое, 
так как совершенно очевидно, что воспринять 
все объемы и пространства архитектуры мы 
способны только в движении, в перемеще-
нии, во времени. Живопись – это искусство 
плоскости и одной точки зрения, где про-
странство и объем существуют только в ил-
люзии" [3, с. 29].  

История развития технических приемов 
построения изображений на плоскости инте-
ресует нас, прежде всего с точки зрения ос-
воения художниками пространства жизни и 
деятельности человека. Отдельные периоды 
истории культуры, являются наиболее харак-
терными в этом отношении.  

В Древней Греции открытие светотени 
почти совпадает с первыми опытами конст-
рукции пространственной перспективы и от-
носится ко второй половине V в. 

Отныне линейная, плоскостная живопись 
уступает место пластической, трехмерной 
живописи. Начиная с Аполлодора, живопись 
делается искусством оптической иллюзии [3]. 
Естественно, что параллельно завоеванию 
света в живописи идет изучение пространст-
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ва. Художники XVI в. делают упор в исполне-
нии изображений на предметы, фигуры, но 
уже в XVII–XVIII вв. главным становится соб-
ственно воздух, пространство, свет. Оконча-
тельный же доступ в глубину пространства 
живописцы получают с открытием законов 
перспективы [4]. 

Однако, в Европе мы знаем периоды, ко-
гда восприятие пространства в живописи бы-
ло построено на основах, можно сказать, 
прямо противоположных прямой перспективе. 
Такое "антипространственное", с нашей точки 
зрения, восприятие натуры свойственно, на-
пример, раннесредневековому искусству. 

Художник часто отступает от абсолютно 
правильного построения, подчеркивая одни 
эффекты, заглушая другие во имя художест-
венной правды (два горизонта у Веронезе). 
Не следует также думать, что так называемая 
прямая перспектива – единственный способ 
восприятия мира и передачи пространства. 
Прежде чем он был открыт и отчасти парал-
лельно с ним художники пользовались и дру-
гими приемами изображения пространства. 

Восприятие пространства как глубины в 
наше время кажется таким естественным, 
можно даже сказать, неизбежным. Однако 
владение им далось европейскому художнику 
лишь ценой долгих поисков и неотступных 
усилий. Окончательный поворот к реалисти-
ческому, глубинному восприятию пространст-
ва совершается в Италии. Наряду с линейной 
перспективой живописцы итальянского Ре-
нессанса последовательно стремились овла-
деть еще тремя видами перспективного изо-
бражения пространства, совершая здесь но-
вые открытия. Сюда относится, прежде всего, 
так называемая световая перспектива. Близ-
кие предметы мы видим яснее и отчетливее, 
чем далекие. Живописцы Ренессанса исполь-
зовали это наблюдение для создания иллю-
зии глубины, постепенно ослабляя модели-
ровку более удаленных предметов и смягчая 
силу освещения от переднего плана в глуби-
ну. Кроме того, иллюзия глубины пространст-
ва может быть подчеркнута соотношением 
тонов ("тональная перспектива"). Поскольку 
некоторые краски (красная, желтая) имеют 
тенденцию выступать вперед, а другие (си-
няя, коричневая) как бы уходить в глубину. 
Подбором и сочетанием этих "позитивных" 
или "негативных" тонов живописец может 
усиливать впечатление глубины или, наобо-
рот, ему противодействовать. Наконец, живо-
писцы позднего Ренессанса открыли еще 
один способ овладеть глубиной пространства 
– так называемую воздушную перспективу. 

Это название не совсем точно, так как у воз-
духа нет цвета, его нельзя изобразить. Глаз 
воспринимает только пылинки в воздухе; чем 
дальше от нас предметы, то есть чем гуще 
слой пылинок, тем голубее кажется воздух и 
окутанные им предметы. Основываясь на 
этом наблюдении, живописцы, начиная с Ре-
нессанса выработали особое деление про-
странства на три плана при изображении 
пейзажа.  Но только импрессионистам уда-
лось окончательно освободиться от многове-
кового гипноза трех планов [5]. Не следует, 
однако, думать, что конструкция пространст-
ва в картине преследует только оптические 
цели, служит только для создания иллюзии 
глубины. Эффекты перспективы могут оказы-
вать гораздо более глубокое эстетическое 
воздействие, могут создавать известный 
ритм, усиливать действие, драматизировать 
его, пробуждать определенные эмоции и на-
строения. 

Что касается средств для воплощения 
временного начала в живописи и графике, то 
очевидно, что их следует искать в фактуре и 
ритме живописной и графической плоскости, 
в направлении и темпе линий, в характере 
мазка, в свойствах композиции, в контрастах 
света и тени и т. п. 

Средневековому человеку еще чуждо 
понятие единства времени, сознание одно-
временности действия. Для него еще не су-
ществует того принципиального контраста 
между языком живописи и языком поэзии, ко-
торому, как мы видели, такое важное значе-
ние придавал Лессинг. Это расхождение 
впервые проявляется в эпоху Ренессанса, ко-
гда протяженность пространства оказывается 
полностью в распоряжении пластических ис-
кусств, тогда как временная последователь-
ность отходит в сферу поэзии. Художествен-
ная теория Ренессанса, в известной мере 
возвращаясь к античному единству действия, 
требовала от изобразительного искусства, от 
картины прежде всего именно единовремен-
ного охвата всего поля зрения. "Живопись, – 
говорит Леонардо, – должна в одно мгнове-
ние вложить в восприятие зрителя все свое 
содержание" [6, с. 194]. Стремясь к новому, 
симультанному единству, художники Ренес-
санса изобрели целый ряд приемов, незна-
комых средневековому искусству. Сюда отно-
сится, прежде всего, прямая перспектива – 
одно из самых мощных средств концентрации 
впечатления. С изобретением же прямой 
перспективы связаны единство масштаба, 
чуждое готике, созвучие пропорций, завоева-
ние глубины пространства. 
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Во второй половине XVI в. происходит 
новый важный перелом в представлениях 
времени и пространства. Если концепцию 
времени в искусстве Ренессанса можно на-
звать статической, то концепцию барокко 
следует квалифицировать как динамическую. 
Ренессансная теория искусства удовлетво-
рялась описанием различных типов движения 
и определением их функций. Теоретикам 
маньеризма и, особенно, барокко, возрож-
дающим некоторые тенденции средневеко-
вой мысли, этого недостаточно. Их занимает 
вопрос о причинах движений, о силе, энергии, 
лежащей в основе движения. 

Таким образом, изучение истории разви-
тия приемов передачи пространства на живо-
писном полотне имеет для художника и ис-
следователей интерес, поскольку они позво-
ляют определить, каким образом в развитии 
современной культуры происходило измене-
ние представления человека о пространстве. 
Сам факт открытия и применения специаль-
ных изобразительных приемов передачи про-

странства можно интерпретировать с точки 
зрения становления смысловых составляю-
щих пространства людей тех исторических 
периодов, когда такие открытия были сдела-
ны.  
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