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ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОГО ПРОСТРАНСТВА 

Посвящается Илье Васильевичу Макарову 

Статья посвящена рассмотрению этапов создания и функционирования изобразительной системы Пабло Пи-
кассо, а также определению ее основного значения. 
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The paper investigates stages of creation and functioning of a pictorial system of Pablo Picasso and also its basic 
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Индивидуализм Нового времени проявил 

себя в живописи в создании линейной ре-
нессансной перспективы, позволившей  
художнику властно выразить свое отноше-
ние к изображаемым персонажам и событи-
ям. Линейная перспектива позволяет упоря-
дочить изображение, свести его к легко 
воспринимаемым формулам. Пространство 
картины при этом понимается как некая не-
прерывная среда, которая может быть опи-
сана с помощью трехмерной системы коор-
динат. Эта среда существует сама по себе, 
независимо от находящихся в ней предме-
тов и безразлично по отношению к ним [3. 
P. 66]. Это – некая объективная данность, не 
зависящая от человека. Таким образом, тра-
диционная перспектива создает расстояние 
между человеком и наблюдаемыми предме-
тами и явлениями, объективируя мир как 
нечто внешнее по отношению к зрителю. 
Другой характерной чертой линейной пер-
спективы является изображение явлений в 
целенаправленной последовательности. Ком-
позиция построена таким образом, что наи-
более важные детали изображения связаны 
между собой и направляют внимание зрите-
ля к центру полотна, являющегося неким 
символическим аналогом цельности его 
смысловой организации [Ibid. P. 298]. Роль 

зрителей, воспринимающих произведение 
живописи, сводится при этом к «прочте-
нию» ясно выраженной позиции художника-
творца.  

Искусство XX–XXI вв. существенно от-
казалось от описательного реализма и смы-
словой завершенности произведений, харак-
терных для культуры Нового времени. 
Особое значение в процессе создания ново-
го живописного языка принадлежит пред-
ставителям кубизма и в первую очередь 
Пабло Пикассо. Именно в работах Пикассо 
кубистического периода появился новый 
тип композиции, позволивший зрителю за-
нять гораздо более важное место в процессе 
постижения произведений искусства, а так-
же уйти от жесткой однозначности их смы-
словой интерпретации. Эта новая компози-
ционная организация полотна активно 
стимулирует воображение зрителей, пре-
вращая их в деятельных участников игрово-
го постижения реальности. Целью данной 
статьи является рассмотрение этапов созда-
ния и функционирования этой изобрази-
тельной системы, а также определение ее 
основного значения. 

В произведениях 1908–1909 гг., таких 
как «Женщина с веером», «Завод в Хорта де 
Эбо» и «Три женщины» (все три в Эрмита-
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же) происходит геометризация изображе-
ния. Пикассо выявляет в объектах наиболее 
существенные в визуальном плане черты и 
сводит изображение к совокупности упро-
щенных геометризированных фигур. При-
чем иногда совмещает в одной композиции 
несколько точек зрения. При этом объекты 
деформируются, но сохраняют свою цело-
стность, а композиция – центрический ха-
рактер. Уже в этот ранний период Пикассо 
начинает прибегать к ограниченной цвето-
вой гамме, основанной на комбинации серо-
зеленых и желто-оранжевых тонов. Худож-
ник экспериментирует с пространством, изо-
бражая фигуры и предметы так, что их можно 
прочитывать как одновременно приближаю-
щиеся к зрителю и уходящие в глубину.  

В работах художника, выполненных в 
1909–1910 гг., происходит уплощение про-
странства. Изображенные предметы и окру-
жающее пространство сближаются в отно-
шении цвета и плотности наложения краски, 
становятся более однородными. Появляется 
так называемая «решетка» – сеть пересе-
кающихся между собой плоскостей, «привя-
зывающих» изображение к передней плос-
кости картины. Форма предметов при этом 
разрывается, а фигуры и предметы как бы 
смешиваются с окружающим фоном. Одна-
ко ключ к реконструкции, восстановлению 
объекта остается, поскольку «обрывки» 
формы соединены единым, хотя и искажен-
ным пространством. Сохраняется и смысло-
вое единство произведения. 

В этом отношении интересно сравнить 
между собой два портрета этого периода – 
«Портрет Амбруаза Воллара» (ГМИИ 
им. А. С. Пушкина, Москва) и «Портрет 
Вильгельма Уде» (Частная коллекция), ре-
шенные в почти одинаковой серо-желтой 
цветовой гамме. Несмотря на кажущееся 
растворение человека в окружающем про-
странстве оба портрета создают совершенно 
определенный в психологическом плане об-
раз. Властная решительность, некоторая 
надменность и одновременно трагичность 
образа Воллара – коллекционера и торговца 
картинами – навеяны не только его закры-
тыми глазами и скорбной складкой у рта, но 
и особой подвижностью фона, который 
словно неумолимо сжимает голову портре-
тируемого, заставляя его внутренне преодо-
левать это давление. Образ, созданный  
Пикассо в портрете Вильгельма Уде – не-
мецкого собирателя искусства и критика – 

совсем иной. Перед нами несколько высо-
комерный, педантичный человек, в чертах 
которого проглядывает упорство и целеуст-
ремленность, близкая к фанатизму. Психо-
логическая окраска образа достигается ху-
дожником за счет выразительной трактовки 
лица Уде с его глубоко посаженными, слов-
но выстреливающими из-под сдвинутых 
бровей, глазами, жестким взглядом и плотно 
сжатыми тонкими губами. В решении про-
изведения большую роль играет активный 
фон, который светлыми бликами бесцере-
монно вторгается в очертание головы, сма-
зывая контуры изображения, а также тяжело 
оседая на плечах человека. Смысловым цен-
тром изображений в обоих портретах явля-
ются лица портретируемых. 

В дальнейшем в работах 1910–1911 гг. 
намечается уход не только от глубины изо-
бражения, но и от единства восприятия, от 
смысловой завершенности изображения. 
Пикассо постепенно перемещает акцент 
изображения с центра полотна к периферии. 
При этом единство психологического вос-
приятия образа в значительной степени раз-
рушается. Анализируя «Портрет Даниеля 
Канвейлера» – немецкого торговца картина-
ми (1910, Художественный институт, Чика-
го), можно заметить, что центр полотна 
аморфный, полупустой, а все значимые части 
изображения, такие как голова и руки чело-
века, предметы на столе и детали фона, пе-
реместились к краям картины. Вместо цель-
ного образа перед нами человек-загадка. 
Бутыль на столе, сложенные на коленях 
кисти рук, лицо, напоминающее маску, не 
дают нам, зрителям, достаточно информа-
ции о портретируемом человеке, поскольку 
между этими деталями нет объединяющего 
начала. Прерывистость изображения в сово-
купности с аморфным, лишенным содержа-
ния центром полотна, словно окутанным 
непроницаемым облаком, препятствует ус-
тановлению определенной, однозначной 
связи между периферийными частями изо-
бражения. Вместе с тем организация карти-
ны в глубину за счет использования парал-
лельных планов все еще в значительной 
степени традиционна. Композиция предпо-
лагает ощущение разворачивания простран-
ства от передней плоскости полотна вглубь 
с включением тактильных и моторных ре-
акций нашего восприятия, связанных с по-
стижением физической реальности, с власт-
ным присутствием предметной среды. 
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Думается, что решающая роль в разре-
шении проблемы глубины пространства 
принадлежит экспериментам Пикассо с 
овальным форматом. В картине с традици-
онной линейной перспективой начальным 
отсчетом для переживания глубокого про-
странства становится рама. Она служит сво-
его рода окном в пространство изображе-
ния, которое разворачивается от передней 
плоскости вглубь. Применение овального 
формата, видимо, помогло Пикассо преодо-
леть привычные ассоциации прямоугольно-
го формата с трехмерной реальностью  
пространства картины, создаваемого компо-
зицией с линейной перспективой. Действи-
тельно, овальная форма произведения со-
противляется впечатлению глубины. Она 
легко прочитывается как плоская и как объ-
емная. В последнем случае овал предпола-
гает, что центр полотна находится ближе к 
зрителю, чем боковые части. Другими сло-
вами, пространство изображения вместо 
«вогнутого» становится «выпуклым». Экс-
перименты с овальным форматом позволили 
Пикассо «открепить» информативные зна-
ки – узнаваемые детали изображения – от 
решетки и свободно перемещать их по полю 
изображения, не боясь вызвать иллюзию 
глубокого пространства. 

В этом отношении интересный пример 
использования овального формата дают 
картины художника «Человек с трубкой» 
(1911, Художественный институт, Чикаго) и 
«Скрипка, стакан, трубка и якорь» (1912, 
Национальная галерея, Прага). Первое по-
лотно напоминает «Портрет Канвейлера» по 
сближенной серо-желтой цветовой гамме, 
по периферийному расположению инфор-
мативных деталей и по общей структуре 
изображения сидящего человека. Однако 
овальный формат придает композиции «Че-
ловек с трубкой» большую подвижность. 
Зрителю непросто определиться с создавае-
мым в картине пространством: все кажется 
неустойчивым, зыбким. Планы изображе-
ния, задаваемые узнаваемыми деталями, та-
кими как курительная трубка, буквы, гео-
метрические фигуры, приобрели некоторую 
неопределенность относительно своего вза-
имного положения. 

Картина «Скрипка, стакан, трубка и 
якорь» демонстрирует гораздо более сво-
бодное владение пространством изображе-
ния: Пикассо мастерски выстраивает компо-
зицию, отличающуюся уверенной четкой 
структурой. Пространство амбивалентно, но 
скорее выпуклое, нежели вогнутое. Худож-

ник умело использует разный размер шриф-
та для отрывочных надписей и букв, разбро-
санных по краю поля изображения, создавая 
своеобразные ориентиры для взгляда зрите-
ля, препятствуя его уходу в глубину. Свобо-
да композиционного построения проявляется 
и в том, что художник начинает отказываться 
от сдержанной красочной гаммы и вводит в 
изображение яркие пятна голубого и лимон-
но-желтого. 

В 1912 г. Пикассо начинает эксперимен-
тировать с цветным фоном, который актив-
но участвует в композиции, приобретая та-
кую же значимость, как информативные 
детали иконного характера. В произведении 
овального формата «Испанский натюрморт: 
солнце и тень» (Частная коллекция) пятна 
ярко-розового фона в верхней части компо-
зиции, отмечающие заднюю плоскость изо-
бражения, перекликаются с ярко-красными 
пятнами внизу картины, которые, казалось 
бы, должны быть максимально приближены 
к зрителю. Таким образом, художник 
«сплющивает» пространство, придвигая фон 
к передней плоскости произведения. Ос-
тальное изображение кажется выходящим в 
пространство зрителя. Отказ от глубины 
пространства, центральной перспективы, 
объемности и материальности предметов, а 
также уравнивание фона и предметов по 
значению и высвобождение центра произве-
дения от информативной нагрузки приводят 
к тому, что появляется новое символическое 
пространство композиции. Оно характеризу-
ется неоднородностью, прерывистым харак-
тером за счет включения отдельных и слабо 
связанных между собой деталей-знаков, со-
относящихся друг с другом согласно правилу 
похожести характерных черт, таких как цвет, 
градации тона и форма знака.  

Думается, что своеобразным завершени-
ем этапа аналитического кубизма в творче-
стве Пикассо можно считать создание зимой 
1912–1913 гг. знаменитой «Металлической 
гитары» (Собрание семьи художника, Нью-
Йорк), которая воссоздает в осязаемой  
форме основные находки художника, на-
правленные на создание символического 
пространства. Действительно, гитара пред-
ставляет собой набор отдельных элементов, 
символизирующих звуковое отверстие в ее 
корпусе, струны, внутренний объем и внеш-
ние очертания гитары. Особая роль принад-
лежит отрезку трубы, который означает зву-
ковое отверстие. С этого центрального 
элемента начинается восприятие произведе-
ния зрителем. Однако поскольку «черная 
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дыра» отверстия трубы не несет существен-
ной информации, внимание зрителя неиз-
бежно переходит на боковые части компо-
зиции с тем, чтобы через некоторое время 
опять вернуться к этому центральному эле-
менту. Так как художником предполагалось, 
что конструкция должна висеть на стене, то 
ее элементы, образующие в совокупности 
наше представление о гитаре, «выходят» в 
наше пространство – пространство зрителя. 
Иначе говоря отсчет идет от фиксированной 
плоскости, в данном случае – плоскости 
стены. Применение в конструкции негатив-
ных (вогнутых) объемов создает сложную 
игру пространства, приближающегося и тут 
же отступающего от зрителя. С другой сто-
роны, плоские элементы с острыми краями в 
совокупности с негативными объемами 
препятствуют появлению осязательных ре-
акций. Таким образом, «Металлическая гита-
ра» Пикассо дает пример не только изображе-
ния предмета с помощью набора отдельных 
знаков, но формирует также модель простран-
ственной организации этих знаков, дающих 
принципиально новое построение простран-
ства – не от передней плоскости вглубь, как в 
линейной перспективе, а перед непрозрачной 
поверхностью фона. 

Символическое пространство, получен-
ное в период аналитического кубизма и как 
бы объективированное в «Металлической 
гитаре», проходит своеобразный этап испы-
таний в период синтетического кубизма, ко-
гда Пикассо работает много в технике кол-
лажа и вводит в свои произведения не 
только яркий цвет, но и различные материа-
лы, такие как опилки, фрагменты газет, эти-
кетки и наклейки. Уже первый коллаж – 
«Натюрморт с соломенным стулом» (1912, 
Музей Пикассо, Париж), выполненный в 
овальном формате, демонстрирует согласо-
ванность между живописными частями 
произведения и реальными предметами, 
включенными в единое символическое про-
странство композиции. 

В коллаже Пикассо продолжает экспери-
менты, связанные с особой ролью центра 
произведения, который должен, привлекая 
начальное восприятие зрителя, сразу же пе-
реводить это внимание на периферийные 
части композиции. Юмор, свойственный 
художнику, приводит к своеобразному 
осознанию этой роли центра как «пустого 
места» – дыры. Так, в композиции «Гитара, 
ноты и стакан» (1912, Музей МакНэй, Сан 
Антонио), которая состоит из куска обоев, 
фрагмента нот, рисунка стакана и клочка га-

зеты, центральное место занимает белая ды-
ра. В совокупности с остальными деталями 
коллажа композиция напоминает улыбаю-
щееся лицо клоуна с белым носом. Ромбо-
видный рисунок фона в сочетании со свет-
лыми фрагментами композиции создает 
обманчивое пространство: зритель то видит 
«лицо клоуна» на фоне уходящего пола, то 
просто набор плоских разнородных элемен-
тов. Характерно, что на клочке газеты есть 
слова: «Битва началась», которые можно с 
большой долей вероятности соотнести с на-
чалом синтетической фазы кубизма – про-
веркой найденной формулы символического 
пространства. 

Идея о пустом центре, направляющем 
внимание к боковым частям произведения, 
и обманчивом, приближающемся и вновь 
уходящем пространстве проступает и в «На-
тюрморте с рекламными объявлениями» 
(1913, Коллекция Людвиг, Аахен). В компо-
зиции с рекламами двух конкурирующих 
между собой парижских магазинов «Au bon 
marche» и «La Samaritaine» Пикассо приме-
няет элементы обратной перспективы,  
характерной для иконописи. Так, упаковоч-
ная коробка «Au bon marche» как бы «вы-
ступает» в наше пространство за счет того, 
что дальняя сторона коробки больше, чем 
передняя. Однако художник сразу же  
разрушает иллюзию определенного, пред-
метного пространства тем, что вводит в изо-
бражение по центральной оси «пустой» 
фрагмент с наклеенными поверх него клоч-
ками газет со словами «TROU» («дыра») и 
«ICI» («здесь»). 

В 1913–1914 гг. синтетическая фаза ку-
бизма в своем развитии приводит Пикассо к 
созданию зрелых и чрезвычайно вырази-
тельных произведений, таких как «Женщи-
на в кресле» (Коллекция Гантц, Нью Йорк) 
и «Картежник» (Музей современного искус-
ства, Нью-Йорк). В первом произведении, 
решенном преимущественно в горячей ко-
ричнево-оранжевой и розово-лиловой гам-
ме, обнаженная грудь женщины в центре 
полотна неотразимо притягивает взгляд зри-
теля. Однако острые темные соски, изобра-
женные как бы в двух проекциях – сверху и 
спереди – направляют наше внимание к пе-
риферийным частям композиции – оранже-
во-красному треугольнику лица вверху; 
светлому фрагменту, справа внизу, симво-
лизирующему округлое бедро женщины; а 
также изображению смятой ткани, которая, 
в отличие от остальной композиции, пропи-
сана довольно объемно. Полотно организо-
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вано на ритме отдельных, как бы расходя-
щихся от центра и геометризованных эле-
ментов. Чередование мягких овальных зна-
ков и более жестких треугольных рождает 
впечатление пульсации композиции и еще 
раз подчеркивает ее остро-эротический ха-
рактер. 

В «Картежнике» особая роль принадле-
жит великолепному сопоставлению черного, 
ярко-желтого и лилово-синего цветов, кото-
рое соответствует ощущению ночной ули-
цы, искусственного освещения внутри кафе 
и тени, ложащейся от освещенных предме-
тов. В центре композиции на столе можно 
увидеть карты, стакан и фрагмент газеты. 
Эти легкоузнаваемые детали, несомненно, 
привлекают первое внимание зрителя. Од-
нако три маленькие светлые карты, поло-
женные веером, опять составляют «пустой 
центр». Они ритмически перекликаются с 
большими светлыми прямоугольными эле-
ментами композиции и уводят внимание к 
периферии. В организации полотна боль-
шую роль играют также восходящие и нис-
ходящие ритмы. Восходящие связаны в пер-
вую очередь с желтым цветом, пытающимся 
«выбраться» из черной западни центрально-
го прямоугольника, окружающего стол иг-
рока. Ярко-желтая волна, набирая высоту, 
устремляется наверх, как бы к выходу из 
кафе. Однако зеленая полоса орнамента с 
безысходной неизбежностью «возвращает» 
нас опять к карточному столу. В обеих кар-
тинах фон подчеркивает поверхность  
полотна и противостоит иллюзии глубины. 
Теперь в работах художника больше нет 
принципиальной разницы между фигурой 
и фоном в их значении. Они представляют 
собой равнозначные символические вели-
чины.  

Теперь рассмотрим принцип функциони-
рования композиции нового типа, разрабо-
танной Пикассо в конце 1900-х – начале 
1910-х гг. В отличие от стабильной центро-
стремительной структуры произведений с 
линейной перспективой, композиция Пикас-
со является центробежной, сосредотачи-
вающей внимание зрителя не на серединной 
части, а на краях полотна. Центр произведе-
ния привлекает внимание смотрящего, но он 
не может надолго задержать внимание зри-
теля и передает его периферийным деталям 
изображения, связанным между собой не 
последовательно, логически, а согласно 
ритмическим сопоставлениям, основанным 
на принципе подобия характерных черт зна-
ков-элементов. Эти сопоставления знаков 

приводят к появлению у зрителя ряда ассо-
циаций, не составляющих, тем не менее, це-
лостную картину. Поэтому внимание смот-
рящего опять направляется к центру 
картины в поисках смысловой завершенно-
сти, начиная тем самым следующий этап 
постижения произведения. Таким образом, 
решающую роль играет композиционный 
центр, обеспечивающий «циркуляцию» ин-
формативных элементов, в результате кото-
рой между ними возникают неустойчивые 
связи. 

Анализ работ Пикассо, созданных в 
1912–1914 гг., позволяет выделить несколь-
ко приемов, способствующих такому функ-
ционированию центра. Первый, уже опи-
санный прием можно назвать способом 
«пустого центра». Он работает по принципу 
автоматического восприятия, когда хорошо 
известный или информативно ненагружен-
ный предмет не способен надолго задержать 
внимание человека. Пикассо помещает в 
центр композиции легко узнаваемую деталь. 
Это может быть, например, «дыра», как в 
произведении «Гитара, ноты и стакан», или 
этикетка, как в работе «Стакан и бутылка 
Сюзе» (Университет Вашингтона, Сент Лу-
ис). Эти центрально расположенные детали 
легко «прочитываются» зрителями, но в си-
лу очевидности своего значения кажутся 
слишком банальными и поэтому вызывают 
скорее вопрос, нежели подводят итог вос-
приятию произведения. Зрители невольно 
пытаются расширить смысловое поле ком-
позиции и обращаются за недостающей ин-
формацией к периферийным частям изо-
бражения.  

Второй прием можно назвать «приемом 
маятника». В центре произведения изобра-
жены две почти одинаковые детали. Они 
привлекают внимание зрителя, поскольку 
имеют четкую, определенную форму. К то-
му же центр полотна, как уже подчеркива-
лось, неизбежно притягивает восприятие 
человека, рассматривающего картину. Од-
нако эти две детали, как при движении ма-
ятника, указывают от центра к боковым и 
противоположным друг другу частям ком-
позиции, направляя, таким образом, взгляд 
от центра к периферии изображения. Этот 
прием характерен для таких произведений, 
как «Поэт» (1912, Государственный музей, 
Базель), а также «Натюрморт с гитарой» 
(1922, Галерея Розенгарт, Люцерн). В по-
следнем произведении в центре картины по-
мещен «пустой» белый фрагмент с четырьмя 
четкими линиями, обозначающими струны, 
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расходящиеся в обе стороны от графически 
обозначенного центра – звукового отверстия 
гитары. 

Как развитие «приема маятника» можно 
выделить произведения, в которых компо-
зиция как бы делится на две равновесные 
или зеркальные части. Так написаны карти-
ны «Девушка перед зеркалом» (1932, Музей 
современного искусства, Нью-Йорк) и «Че-
реп и кувшин» (1945, Коллекция Менил, 
Хьюстон). В первом полотне художник изо-
бразил сияющую здоровьем и красотой де-
вушку, смотрящуюся в зеркало. Однако зри-
тель замечает, что отражение в зеркале не 
полностью соответствует человеку, стояще-
му перед ним. Зеркальный двойник кажется 
старше, намного грустнее, с измененными 
чертами лица, и напоминает женщину араб-
ского востока. Каков смысл произведения? 
Аллегория возраста – юности и увядания, 
или противопоставление представителей 
двух культур? Композиция «Череп и кув-
шин» построена на таком же принципе зер-
кального равновесия правой и левой частей 
произведения. Поскольку кувшин ассоции-
руется с водой, то его противопоставление с 
черепом ведет зрителя к истолкованию кар-
тины в духе аллегории жизни и смерти. При 
этом, однако, параллельность цвета и фор-
мы этих предметов, бесспорно, усложняет 
смысл произведения, уводя зрителя от его 
однозначного прочтения. 

Наконец, третий прием основан на при-
менении в центре изображения множества 
мелких предметов. Это – способ «перегру-
женного центра». Зритель не может сосре-
доточиться на центральной, назойливо пе-
строй части работы и старается перевести 
взгляд на более спокойные и гармоничные 
части композиции, расположенные по кра-
ям. Как пример можно привести «Портрет 
девушки» (Центр Помпиду, Париж), выпол-
ненный летом 1914 г. Необходимо отметить, 
что Пикассо часто применяет все три прие-
ма не по отдельности, а вместе. Таков зна-
менитый «Портрет плачущей женщины» 
(1937), изображающий в уродливо-
гротескной форме возлюбленную художни-
ка Дору Маар. Центр композиции лишен 
цвета и перегружен острым, угловатым ри-
сунком рук, судорожно прижимающих к 
плачущему рту скомканный носовой платок. 
Хотя рот изображен в профиль, глаза напи-
саны в фас. Два грустных, беспомощно 

смотрящих глаза как бы раздваивают наше 
восприятие, направляя его к правой и левой 
частям полотна. 

Суммируя, можно сказать, что основными 
элементами живописной системы Пикассо 
стали абстрактный фон и отдельные инфор-
мативные знаки с параллельными характери-
стиками, которые обретают изобразительный 
смысл преимущественно в контексте всего 
произведения. При этом композиция являет-
ся центробежной, способствующей циркуля-
ции знаков и тем самым открытости, «неус-
тойчивости» смысла. Значение произведения, 
раскрывающееся через возникающие в вос-
приятии зрителя ассоциативные ряды, ока-
зывается принципиально незавершенным. 
Такой игровой принцип построения живо-
писного пространства позволил Пикассо не 
только раскрыть смысловое поле изображе-
ния для широкого спектра интерпретаций, но 
и создать предпосылки для провокационных 
ситуаций, способствующих появлению у 
зрителей непривычных ассоциаций и пара-
доксальных сопоставлений.  

Композиционная особенность создавае-
мого таким образом пространства заключа-
ется в том, что логическая последователь-
ность явлений преобразуется в случайное их 
чередование. В такой композиции есть не-
прерывное изменение, но нет направленного 
потока событий [1 P. 375]. Восприятие про-
изведения становится в первую очередь пе-
реживанием его становления во времени. 
Нужно отметить, что специфика восприятия 
картины зрителями включает в себя как 
«объективный» ряд ассоциаций, заложен-
ных автором произведения при его созда-
нии, так и «субъективные» смысловые от-
тенки, зависящие от личности того или 
иного зрителя. Сам Пикассо утверждал, что 
когда картина закончена, она все еще про-
должает изменяться в соответствии со стро-
ем мыслей тех, кто смотрит на нее [2. P. 8]. 
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