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онтолоГИя ПРостРАнственно-вРеменных хАРАктеРИстИк  
ПРоИзвеДенИя ИзобРАзИтельноГо ИскУсствА

Статья посвящена сравнительному анализу основных философских и искусствоведче-
ских концепций художественного пространства и времени. Данный анализ выявляет осо-
бую онтологию художественного образа, лежащего на границе между бытием и созна-
нием. Пространство и время произведения изобразительного искусства не существуют 
в объективной реальности. Эти характеристики конструируются на основе материаль-
ной поверхности произведения искусства, преобразующейся в знаковую структуру под 
воздействием «взгляда» и «невидимого». 
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Ontology of space-time characteristics of a visual art image

This article is devoted to comparison analysis of philosophic and art criticisms’ conceptions 
of artificial space and time. This analysis show peculiar ontology of an artistic image that lies 
on the border between being and consciousness. Artwork’s space and time don’t exist in objective 
reality. These characteristics are constructed on the base of artwork’s material surface. The 
surface converted into iconic structure by the action of “gaze” and “invisible”. 
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ляционистское понимания простран-
ства — это не два противоположных теоре-
тических концепта, а категории, характери-
зующие принципиально разные миры: мир 
экзистирующего бытия и мир сознания. 

Но к какому из этих миров принадлежит 
произведение изобразительного искусства? 
Аналогично ли его пространство и время 
пространству и времени реального мира 
либо пространственно-временные характе-
ристики произведения изобразительного 
искусства конструируются посредством ху-
дожественного отношения? Как осущест-
вляется конституирование художественного 
пространства и времени?

В соответствии с поставленными вопро-
сами целью данной статьи будет являться 
обнаружение онтологических оснований 

К настоящему моменту в философии 
сложились две основные группы концепций 
пространства и времени: субстанционалист-
ская и реляционистская. Согласно субстан-
ционалистской группе концепций, про-
странство и время абсолютно, неизменно и 
существует в качестве пустого «вместили-
ща» вещей и меры их существования. В со-
ответствии с реляционистской группой кон-
цепций пространство и время возникают 
как результат взаимодействия вещей, их от-
ношений друг с другом. Особняком стоит 
концепция А. В. Носкова, выдвинутая им в 
кандидатской диссертации на тему «Онто-
логия времени и онтология пространства 
как основания различных фундаментальных 
ориентиров в философии». А. В. Носков ут-
верждает, что субстанционалистское и ре-
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существования пространства и времени ху-
дожественного образа. 

Для достижения цели следует проанали-
зировать основные подходы к исследова-
нию пространства и времени произведений 
изобразительного искусства, сложившиеся 
в философии и искусствоведении к настоя-
щему времени, обнаружить достоинства и 
недостатки каждого из них. 

Исторически первым является подход, 
связанный с пониманием сущности искус-
ства как «мимезиса» (от греч. «подража-
ние»). Миметические концепции искусства 
возникают в трудах античных философов — 
Платона и Аристотеля. Согласно Платону, 
во-первых, произведение искусства есть 
воспроизведение чувственных вещей, а не 
божественного мира идей. Во-вторых, ре-
альность произведения искусства есть не 
объективная реальность предметного мира, 
а кажимость. 

Аристотель в трактате «Поэтика» так же, 
как и Платон, утверждает, что создание про-
изведения искусства является подражанием, 
однако его интересуют, прежде всего, спо-
собы, которыми осуществляется данное 
подражание. Аристотель первым вводит по-
нятие художественного языка и разделяет 
произведения искусства на виды и жанры. 

В дальнейшем аристотелевская классифи-
кация будет служить основой для эстетиче-
ских теорий Нового времени, в частности, 
для концепции Г. Э. Лессинга, изложенной 
в его работе «Лаокоон, или о границах жи-
вописи и поэзии». В этой книге, основыва-
ясь на наличии у каждого вида искусства 
своих средств выражения: у живописи это 
«тела и краски», у поэзии — «членораз-
дельные звуки», — Г. Э. Лессинг разделяет 
искусства на пространственные (к которым 
относится в первую очередь живопись) и 
временные (такие, как музыка и поэзия). 
Тела, телесное он понимает не только как 
материал, но и как основной предмет изо-
бражения в живописи, и в этой связи кон-
цепция Г. Э. Лессинга близка также теории 
Платона. 

Особое понимание мимезиса характерно 
для средневековой философско-эстетиче-
ской мысли, где в качестве объекта подра-
жания выделяются не конечные и ограни-
ченные вещи, а невидимый, беспредельный 
и непостижимый Бог. Однако смещение 
объекта подражания в сторону абсолютного 
начала существенно не изменяет онтологи-
ческое понимание реальности художествен-
ного образа, так как предметом священных 
изображений по-прежнему служат чув-
ственные вещи, тела, выступающие в каче-
стве символов иного бытия. 

Ограниченность вышеперечисленных 
миметических концепций заключается в 
том, что они не учитывают наличия субъек-
та, создающего или воспринимающего про-
изведение искусства — художника и зрите-
ля. Между тем даже анализ исключительно 
вещественных характеристик произведения 
искусства, проводимый искусствометрией, 
не может обойтись без увязки данных ха-
рактеристик с особенностями мышления, 
восприятия и мировоззрения определенных 
художников и зрителей. Свидетельством 
этому служит работа В. М. Петрова «Про-
странство и время художественного мира», 
где, в частности, распределение форматов 
картин на Западе и Востоке ставится в пря-
мую зависимость от мировоззрения худож-
ников той или другой части света. 

Преодолеть ограниченность миметиче-
ского подхода призвана теория художествен-
ного отражения, зафиксированная главным 
образом в трудах советских философов, ис-
кусствоведов и психологов: М. А. Лифшица, 
В. В. Ванслова, Г. М. Фридлендера, С. Х. Рап-
попорта, А. А. Оганова, Л. С. Выготского, 
А. Н. Леонтьева и других. Она связана с 
марксистско-ленинской теорией отражения, 
утверждающей возможность познания объ-
ективной истины и определяемость данного 
познания сущностью человеческого труда. 
Особенность художественного отражения 
заключается в его духовно-практическом 
характере. В рамках теории отражения су-
ществуют три основных подхода. С. Х. Рап-
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попорт развивает диалоговый подход: со-
гласно ему, «художественное произведение 
есть материально-идеальная система, функ-
ционирующая от автора через художествен-
ный предмет к зрителю» [5, с. 227]. Другие 
исследователи обращали большее внимание 
на одну из этих сторон: в частности, В. И. Ра-
китин рассматривает художественное отра-
жение преимущественно как процесс, про-
текающий в сознании художника. 

Установка, связанная с тем, что художе-
ственный образ представляет собой, в пер-
вую очередь, отражение объективной реаль-
ности, порождает интерес советских иссле-
дователей к теории Г. Э. Лессинга и подчас 
ее практически неизменное воспроизведе-
ние (в работах М. А. Лифшица, В. В. Ван-
слова, Г. М. Фридлендера, В. И. Ракитина). 
Особняком стоит работа «Введение в исто-
рическое изучение искусства», автор кото-
рой — Б. Р. Виппер — подвергает критике 
концепцию разделения искусств на про-
странственные и временные. «По мысли 
Лессинга, живопись способна изображать 
только один момент действия. Так ли это? 
Всегда ли так было? И, главное, что озна-
чает термин «момент действия»? Неоспори-
мое ли это и вполне однозначное понятие? 
Если мы обратимся за разъяснениями к фи-
лософам и выберем наугад несколько дефи-
ниций, то окажется, что между ними нет 
никакого единогласия в этом вопросе. Есть 
философы, которые отрицают какую-либо 
длительность момента и сравнивают его с 
математической точкой. Есть другие, для 
которых переживание момента всегда за-
ключает в себе элементы уходящего про-
шлого и приближающегося будущего… На-
конец, следует напомнить, что Платон в 
«Пармениде» называет момент чудесным 
существом, которое не пребывает во време-
ни (не удивительно, что Платон, как и ряд 
других греческих философов, сближает мо-
мент с вечностью). Совершенно очевидно, 
что эти разногласия ученых не являются 
только результатом расхождения индивиду-
альной философской мысли, но отражают 

более общие предпосылки мировоззрения, 
характерные для той или иной эпохи, для 
того или иного философского направления» 
[1]. На основе этих рассуждений Б. Р. Вип-
пер выводит гипотезу о том, что произведе-
ния искусства разных эпох отличаются по 
своим временным характеристикам (так же, 
как и по характеристикам пространствен-
ным), и эти изменения связаны с общим 
характером мироотношения определенной 
эпохи. 

Подобную связь между мировоззрением 
и пространственными характеристиками ху-
дожественного произведения обнаруживает 
П. Флоренский, исследуя значение прямой и 
обратной перспективы в работе «Обратная 
перспектива». Так же, как и Б. Р. Виппер, 
П. Флоренский основывает свою концепцию 
на изучении композиционного строя произ-
ведений искусства (в дальнейшем подход 
П. Флоренского при исследовании не толь-
ко пространственных, но и временных ха-
рактеристик произведений будет развивать 
Фаворский). Однако в теории П. Флорен-
ского присутствует идея, которая резко от-
личает его взгляды от взглядов Б. Р. Виппера 
и многих других приверженцев «теории от-
ражения». Согласно П. Флоренскому, худо-
жественное пространство уникально постоль-
ку, поскольку оно не обладает характерными 
для пространства Евклида бесконечностью, 
беспредельностью, непрерывностью, изо-
топностью и однородностью (эти качества 
противоречат композиционной целостности 
произведения искусства и наличию в нем 
качественно различных областей). Это озна-
чает, по словам П. Флоренского то, что «фи-
зическое пространство холста не имеет ни-
чего общего с пространством на холсте. 
Они между собой связаны. Если вы выре-
заете пространство данного листа бумаги, 
то тем самым вы сделаете недоступным 
восприятие и пространства на нем изобра-
женного, но, тем не менее, они не имеют 
ничего общего» [6]. 

Следует отметить, что идея несводимо-
сти реальности художественного произве-
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дения к реальности его вещественной по-
верхности прослеживается и в работах ряда 
западноевропейских философов, таких, как 
М. Хайдеггер, М. Мерло-Понти, Ж.-Л. Ма-
рьон. 

Художественный образ не является так-
же исключительно плодом художественного 
воображения: в противном случае его труд-
но было бы отличить от сновидения и гал-
люцинации. Следовательно, произведение 
искусства содержит в себе диалектическое 
противоречие между объективной реально-
стью и восприятием художника и зрителя и, 
снимая данное противоречие, формирует 
свое особое пространство и время. Исполь-
зуя терминологию Н. А. Носова, связываю-
щую понятие виртуальной реальности с 
такими характеристиками, как интерактив-
ность, порожденность, актуальность и авто-
номность, можно определить пространство 
и время художественного образа как суще-
ствующее виртуально. 

Основным механизмом формирования 
художественной реальности для Ж.-Л. Ма-
рьона и М. Мерло-Понти как феноменоло-
гов служит интенция художника и зрителя, 
предстающая в качестве взгляда. 

М. Мерло-Понти, говоря о взгляде, ис-
пользует понятие «видение», причем в сво-
их работах «Око и дух», «Пространство» он 
рассуждает, в основном, о видении худож-
ника. Картина, согласно М. Мерло-Понти, 
не есть модель реальности, «это аналог 
лишь опосредованный, сообразный телу, 
потому что она не предоставляет разуму 
возможности переосмыслить конститутив-
ные отношения вещей, но представляет на 
обзор глазу штрихи видения изнутри и 
предлагает зрению его внутренний пере-
плет, воображаемую текстуру реального» 
[4]. Подвижное человеческое тело является 
точкой отсчета в конституировании про-
странства, в том числе и пространства ху-
дожественного, и в этом смысле концепция 
М. Мерло-Понти является не только реля-
ционистской, но и принципиально субъек-
тивистской. Результатом конституирования 

пространства является формирование глу-
бины как иллюзорного измерения. 

Ж.-Л. Марьон, исследуя понятие «взгляд», 
становится на позицию зрителя. Для Ж.-Л. 
Марьона взгляд — это то, что «отдаляет ви-
димое силой невидимого» [3, с. 17]. Неви-
димое, о котором рассуждает Ж.-Л. Марьон, 
связано с глубиной, однако чаще всего фи-
лософ использует понятие «невидимое» в 
паре с понятием «перспектива». Перспекти-
ва и заключает в себе всю тайну живописи: 
«Перспектива заставляет смотреть сквозь — 
и только так и можно увидеть картину. Без 
работы невидимого все, что мы восприни-
мали бы реально, было бы лишь смутным 
и бессвязным зрелищем цветовых пятен» 
[3, с. 31]. Фактически, рассматривая пер-
спективу, Ж.-Л. Марьон говорит о компози-
ции (не случайно он так много внимания 
уделяет анализу композиционных построе-
ний конкретных живописных работ: «Об-
ручения Марии» Рафаэля, «Оплакивания 
Христа» Дюрера и других). 

Проявление невидимого в картине, со-
гласно Ж.-Л. Марьону, не ограничивается 
только перспективой. В иконе, где перспек-
тива сводится на нет, невидимое — это не-
видимый взгляд: «написанный в центре 
иконы и приписываемый Богоматери или 
Иисусу, этот взгляд смотрит вовне иконы 
или перед ней, на верующего, молящегося 
перед иконой» [3, с. 46]. Повинуясь этому 
взгляду, зритель выходит еще на одно про-
странство — пространство абсолютное, бо-
жественное. 

Понятие «взгляда» сближает концепцию 
Ж.-Л. Марьона с теорией восприятия Ж. Ла-
кана, однако это понятие наделяется у по-
следнего своим особым значением. Для того 
чтобы обнаружить эти различия, следует 
сравнить приведенную выше цитату из 
Ж.-Л. Марьона с высказыванием Ж. Лакана 
относительно «взгляда Бога»: «Иконы — 
Христос Вседержитель в куполе монастыря 
в Дафни или великолепные византийские 
мозаики — явно преследуют нас своим 
взглядом… Взгляд на ней действительно 
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есть, но источник этого взгляда гораздо 
дальше. Ценность иконы заключается в том, 
что Бог, которого она представляет, в свою 
очередь, на нее смотрит. Икона призвана 
угодить Богу, ему понравиться. Художник 
выступает на этом уровне как жрец — он 
оперирует вещами — в данном случае, об-
разами, — способными пробудить у Бога 
желание» [2, с. 125]. Понятие «желание» 
связано в данном случае с концепцией пси-
хоанализа и потому может трактоваться как 
желание встречи, отношения. 

Иначе, нежели Ж.-Л. Марьон и М. Мерло-
Понти, Ж. Лакан воспринимает также роль 
композиции и невидимого в произведении 
искусства. Для Лакана невидимое — это не 
костяк картины и ее несущая конструкция, 
а «центральный экран» [2, с. 120], «отраже-
ние зрачка» [2, с. 120], место, где зритель 
«как субъект геометрального плана оказы-
вается опущен, оставлен» [2, с. 120]. Лакан 
утверждает, что «картина в поле репрезен-
тации не работает» [2, с. 120], и формиро-
вание художественного пространства для 
данного философа — это скорее не выход к 
трансцендентному ничто (как у Ж.-Л. Ма-
рьона), но переплетение различных реаль-
ностей видимого и невидимого, снимаю-
щихся в произведении искусства. 

М. Мерло-Понти, Ж.-Л. Марьон, Ж. Ла-
кан выделяют четыре основных вида взгля-
дов: «взгляд художника», «взгляд зрителя», 
«взгляд социума» и «взгляд Бога». К ним 
можно также добавить и пятый вид — 
«взгляд природы»: под ним понимается то, 
что имел в виду М. Мерло-Понти, говоря о 
художниках, утверждавших, что «вещи их 
разглядывают» [4], и Ж. Лакан, понимав-
ший художника как «зеркало мира» [2. 
с. 85]. Исследуя первые два вида взглядов, 
нельзя не отметить, что они базируются на 
зрении, на его способности превращать 
плоское изображение в зрелище, обладаю-
щее определенной глубиной. Также необхо-
димо учесть, что «взгляд художника» и 
«взгляд зрителя» не могут существовать без 
«взгляда социума», поскольку и художник, 

и зритель являются членами социума, во-
площают его ожидания, разделяют или от-
вергают господствующее в нем мировоззре-
ние. «Взгляд художника» также может по-
ниматься как намерение последнего передать 
зрителю определенную информацию. 

Однако в этом разделении не учитывает-
ся такой фактор, как множественность зри-
тельских взглядов и уникальность каждого 
из них. Ввести в рассмотрение этот фактор 
позволяет теория Р. Барта, связанная с вы-
делением в зрительском восприятии произ-
ведения искусства (в первую очередь, фото-
графии) двух тем: studium’а и punctum’а. 
Studium понимается Р. Бартом как общее 
поле социокультурных значений, которое 
несет в себе изображение, тогда как punc-
tum представляет собой личностный смысл, 
поражающий зрителя посредством опреде-
ленных деталей изображенного. 

Анализ концепций М. Мерло-Понти, 
Ж.-Л. Марьона и Ж. Лакана позволяет гово-
рить о плодотворности использования поня-
тий «взгляд» и «невидимое» при анализе 
пространственно-временных характеристик 
художественного образа. Понятие «взгляд» 
позволяет обобщить целый ряд теоретиче-
ских концептов, таких, как «зрительное вос-
приятие», «познавательный процесс», «ин-
дивидуальное сознание», «общественное 
сознание», и тем самым непротиворечиво 
интегрировать достижения миметической 
концепции, теории отражения, феноменоло-
гии и психоанализа в изучении художествен-
ного пространства и времени. Это поня тие 
связано с реляционистской трактовкой про-
странства и времени, оно позволяет передать 
характер отношений, выстраивающихся при 
формировании пространственно-временных 
характеристик художественного образа. «Не-
видимое», в свою очередь, связано с суб-
станциональной стороной произведения ис-
кусства — его композицией, художественной 
идеей, а также возможностью воплощения 
абсолютного начала в зримых формах. 

В ы в од: Рассмотрения ряда теоретиче-
ских подходов (миметического, феномено-



77

онтология пространственно-временных характеристик…

логического, психоаналитического подхо-
дов, теории отражения) к исследованию 
художественного пространства и времени 
позволяет утверждать, что последнее не 
тождественно пространству и времени ре-
ального мира, существующему объективно. 
Пространство и время художественного об-
раза принадлежит виртуальной реальности и 
формируется на базе материальной поверх-
ности произведения искусства, преобразую-
щейся в знаковую структуру под воздействи-
ем «взгляда» и «невидимого». Взгляд в дан-
ном случае понимается как интенция 
вначале художника, а затем зрителя, направ-
ленная на постижение Полноты Бытия и 
проявленная в трех аспектах: в физиологи-
ческом (взгляд, связанный с активностью 

видящего тела, спецификой работы мозга, 
бессознательными импульсами), в соци-
альном (взгляд, направленность которого 
определяется мироотношением того или 
иного социума той или иной эпохи) и в 
инди видуально-личностном (взгляд как 
punctum). «Невидимое» есть сущность ху-
дожественного образа, коммуникационное 
поле, не сводящееся к совокупности мате-
риальных знаков и «взглядов», формирую-
щих данное поле. Понятие «невидимого» 
близко понятиям «композиция» и «художе-
ственная идея», но не тождественно им. 
Значение невидимого состоит в возможно-
сти воплощения в зримых формах произ-
ведения искусства божественного, абсо-
лютного начала. 
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