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Работа посвящена сравнительному анализу мо-
делирования многомерных пространств в аван-
гарде и актуальном цифровом искусстве. Раз-
мышления Казимира Малевича, Петра Успенского 
заходили намного дальше третьего измерения. 
Они рассуждали о существовании высших изме-
рений: четвертого, пятого и др. Задача живописи 
для Малевича была не в том, чтобы изображать 
объекты такими, какими мы их видим. Для Кази-
мира Малевича важны были теория, размышле-
ния о восприятии невидимых пространств. 

Понятие, связавшее компьютерные технологии 
и творчество, – математика. Все созданное ком-
пьютером является преобразованием бинарного 
представления данных. Искусство существовало 
еще на заре цивилизации. Естественно, на про-
тяжении столетий ценности менялись. В совре-
менном мире функция искусства – сохранить и 
укрепить сферу человеческой цивилизации во 
все более бесчеловечной технологической среде. 

Какой фантастической ни являлась бы рабо-
та в представлении художника, какой смысл ни 
был бы вложен в нее, для компьютера это лишь 
комбинация нулей и единиц. Цифровое изо-
бразительное искусство отображает либо визу-
альную 2D-информацию, либо математически 
переведенную ее в 3D-информацию, которую 
можно видеть через перспективную проек-
цию на электронном дисплее визуального ото-
бражения. Простейшим является отображение 
2D-информации, которое симулирует рисунок 
карандашом на листке бумаги. Рисунок, генери-
рованный на экран, может быть весьма близким 
нарисованному карандашом, пером или кистью. 

Попытаемся сравнить идеи Казимира Малеви-
ча, Петра Успенского с идеями Паскаля Домбиса 
и Джозефа Нечватала. Идеи Казимира Малевича 
и Петра Успенского очень близки. Теория Ма-
левича абсолютно современна по отношению к 
философским работам Петра Успенского. Петр 
Успенский посвятил книгу «Tertium Organum» 
размышлениям на тему существования про-
странственных измерений более сложного по-
рядка, чем третье [4, с. 12].

Важно отметить, что «в модернистской эсте-
тике не было пассивного восприятия произве-
дения искусства зрителем. Существовало только 

активное восприятие – творческое построение 
видения с определенной точки зрения. Именно 
это видение и делает произведение искусства жи-
вым», – считает Дональд Каспит [8, p. 31].

Переходя к современным деятелям цифрового 
искусства, отметим, что их размышления строят-
ся исходя из возможностей компьютерных тех-
нологий, которые ограничиваются 3D-графикой. 

Паскаль Домбис придерживался взглядов, что 
художники их времени не использовали все от-
крытые возможности. Как и Малевич, он писал 
об устаревших взглядах современных ему худож-
ников, в его случае настала эра цифровых техно-
логий. Его увлекли фрактальные алгоритмы, с 
помощью которых и создаются картины Паскаля 
Домбиса. Его работы можно назвать своеобраз-
ными 3D-плакатами, каждый со своей историей, 
с неповторимым узором. Нам кажется, их можно 
назвать интерактивными, так как каждый зри-
тель, смотря на творчество Домбиса, видит нечто 
свое, результат зрительного опыта у каждого раз-
ный. Именно этого и хотел добиться художник. 
Его основная цель – игра. Игра со зрителем, игра 
с жестким контролем и отсутствием контроля.

«Матрица ощущений» в его работах не менее 
важна, чем в живописи Малевича. В творчестве 
он использует простейшие цвета и формы, раз-
мещенные в огромном количестве (около милли-
она линий) на картине, что стало возможным с 
использованием цифровых технологий. Казимир 
Малевич также использовал простые геометри-
ческие формы, однако тут создается абсолютно 
другой эффект. 

Дональд Каспит считает, что наибольшее зна-
чение цифрового искусства в том, что оно созда-
ет определенно другой, новый тип творческого 
процесса. Существует предположение, что аван-
гардное искусство в его наиболее радикальном 
проявлении является попыткой сформулировать 
творческий процесс как таковой, и что ему это 
удастся, особенно в живописи. Творческий про-
цесс понимался как глубоко эмоциональный, 
субъективный процесс. Сейчас же он скорее ин-
теллектуальный и социальный [10].

В цифровом искусстве есть примеры, где со-
временные аспекты творческого процесса чита-
ются очень ярко. К примеру, работа Нечватала 
«Вирус». Нечватал не так категоричен, как Па-
скаль. Его цель – интегрировать искусство циф-
ровых технологий в живопись. Он пытался вы-
разить в своих картинах социальный смысл при 
помощи 3D-технологий [3].

Нам кажется, относительно современных 
взглядов на четвертое пространственное измере-
ние, Нечваталу удалось показать его истинное су-
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ществование сущностнее, чем Малевичу, хоть пе-
ред ним и не стояла такая задача. Это анимация, 
соответственно мы воспринимаем ее буквально 
изменяющуюся во времени, четвертом простран-
стве. Компьютер не является средством для опти-
мизации традиционной архитектуры, живописи 
и скульптуры; он дает возможность для нового 
вида архитектуры, живописи и скульптуры.
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В начале научной статьи обязателен обзор ли-
тературы по выбранной теме, чтобы был понятен 
интеллектуальный вклад автора в разработку 
проблемы. В случае с творчеством Шарля Мерио-
на (1821–1868), несмотря на наш многомесячный 
библиографический поиск источников на всех 
европейских языках, выяснилось, что о Мерионе 
есть только французские короткие упоминания 
в мемуарах [2] и краткий каталожный перечень 
работ [3] и все это в изданиях XIX века. 

Нам предстояло понять, оценить его серию 
офортов, хранящихся в фондах Национальной 
библиотеки Беларуси. Изящная техника офорт-
ной резьбы, виды исчезнувшего во время пере-
стройки 1860-х гг. Парижа говорили, что перед 
нами работы значительной исторической и худо-
жественной ценности. Предстоял самостоятель-
ный научный поиск сведений об особенностях 
офортной техники, распространения ее во фран-
цузском искусстве XIX века [1], а самое главное – 

анализ формообразования и художественной об-
разности этих маленьких гравюрных листов.

В данной статье мы остановились на том ред-
чайшем для офортов XIX века использовании 
перспективы с птичьего полета, что позволило 
художнику продемонстрировать высокий уро-
вень технического мастерства и показать Париж 
в романтическом ключе, отойдя от стилистики 
видовой гравюры с ее протокольной фиксацией 
городского ландшафта.

В серии «Виды Парижа» художник придает го-
роду черты рембрандтовского светотеневого на-
пряженного трагизма, будто старается написать 
для него другую романтическую биографию. Гра-
вюры сопровождаются стихотворными коммен-
тариями, то есть Мерион оказывается не только 
мастером линии и тона, но и мастером слова [3, 
p. 46–47].

Часто Мерион изображает Париж с реки, от-
мечая линию набережной как нижнюю точку 
зрения. Такой ракурс дает ощущение монумен-
тальности, но одновременно с этим – неверо-
ятной тесноты. Мерион заключает зрителя в 
темницу запертого пространства. Лишь две ра-
боты серии – «Le Strige» («Вампир») и «La galerie 
Notre-Dame» («Галерея Нотр-Дам») – дают взгляд 
на город с высоты птичьего полета. Художник 
поднимается на галерею собора Нотр-Дам. В ли-
сте «Le Strige» уходящая вдаль плотная город-
ская застройка залита солнечным светом, но 


