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Трансграничная область Большого Алтая 
связывает между собой несколько стран: 
Россию, Китай, Казахстан и Монголию. В по-
следние годы вновь возникла потребность к 
изучению искусства сопредельных регионов, 
поэтому актуальной проблемой для совре-
менного алтайского искусствоведения явля-
ется изучение искусства как в целом Большо-
го Алтая, так и каждой страны в отдельности. 
Современные исследователи охватывают все 
более широкие границы и начинают склады-
ваться новые направления и подходы к изу-
чению искусства соседствующих стран и в 
частности искусства Монголии [13, 7, 9].  

В данной статье мы остановимся по-
дробно на живописи Монголии, которая в по-
следние годы начинает привлекать к себе 
внимание, но за это время в большей мере 
сложилось лишь ее историко-эмпирическое 
описание. На данным момент мы можем ска-
зать, что только начинают складываться пер-
вые методологические подходы к анализу и 
интерпретации живописных произведений 
[13, 7]. По нашему мнению, одной из ключе-
вых категорий для ведения анализа картины 
является пространство и его формирование в 
композиции. На сегодняшний день нет публи-
каций по данной проблеме применительно к 
монгольской живописи. Это заставляет ис-
пользовать опыт изучения художественного 
пространства в отечественном и европейском 
искусстве и с опорой на этот опыт предло-
жить методы к изучению и семантике художе-
ственного пространства в монгольской живо-
писи. Этот путь имеет перспективы потому, 
что в монгольской живописи применяются 
сходные с европейским искусством компози-
ционные приемы. 

 

Наиболее значимые труды об изучении 
художественного пространства у Э. Паноф-
ского [10], П. А. Флоренского [14], Л. В. Моча-
лова [8], Б. В. Раушенбаха [12], М. М. Бахтина 
[2], Б. Р. Виппера [4], К. С. Петрова-Водкина 
[11]. Они заложили прочный фундамент, на 
котором базируются труды современных ис-
следователей. 

Типология пространственных построений 
в живописи уже была исторически сложена и 
зафиксирована в работах различных совре-
менных исследователей. Все они отмечают 
четыре главные формы построения про-
странства в живописи: система ортогональ-
ных проекций, параллельная перспектива, 
обратная перспектива, прямая перспектива 
[6, 3]. Постараемся обнаружить эти типы про-
странственных построений в живописи Мон-
голии XX века.  

Начало и середина XX века в Монголии − 
период, когда в страну хлынул поток новой 
информации. Художники получили возмож-
ность учиться за границей и «впитывать» в 
себя примеры мировой художественной куль-
туры. «Перерабатывая и синтезируя дости-
жения мировой классики» монгольское искус-
ство продолжает опираться на «националь-
ные и культурные традиции» [3]. Наличие 
сверхмощных традиций в искусстве и живо-
писи требуют от нас поиска новых универ-
сальных методологических подходов для ин-
терпретации художественных произведений. 
Поняв принцип пространственных построений 
в картине, мы можем полнее раскрыть ее ху-
дожественный образ, идейное содержание, 
семантику и многое другое. В традиционной 
живописи Монголии начала XX века просле-
живаются два доминирующих типа построе-
ния пространства, особенно в пейзаже −  
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принципы параллельной и обратной перспек-
тивы. С одной стороны, это может быть обу-
словлено влиянием существовавшей ранее 
религиозной живописи, пришедшей в Монго-
лию из Тибета вместе с ламаистской религи-
ей. Используя принцип параллельной пер-
спективы, художник показывает пространство 
картины как некую бесконечность, «непре-
рывность воспринимаемого пространства» 
[3], что подчеркивало особую значимость кар-
тины (рисунок 1). Глубина пространства в 
этом случае строится особым образом: то, 
что дальше − выше, то, что ближе − ниже. 
Здесь отсутствует фиксируемая точка зрения 
художника, как будто его взгляд направлен с 
горы [6, 3]. Но, с другой стороны, в картине 
просматривается прочная связь со сложив-
шимися мировоззренческими установками и, 
следовательно, особым пониманием окружа-
ющей действительности.  

 

 
Рисунок 1 – Б. Шарав. Лхаса, 1911 

 
В картине известного монгольского ху-

дожника Б. Шарава «Лхаса» мы наблюдаем 
яркий пример того, как параллельная пер-
спектива сочетается с обратной. Таким обра-
зом художник передает впечатление от ре-
ального пространства. Известный монголь-
ский художник, график и этнограф А. Баасан-
хуу [1] объясняет такое построение простран-
ства и перспективы картин таким образом: 
«это обусловлено особенностью мышления, 
широкомысления. То, что монгольский чело-
век всегда поднимается вверх связано со 

скотоводством, он привык смотреть за ско-
том, чей, где скот, выполняет роль сторожа 
территории». Так, по словам художника, и 
перспективу монгольских рисунков «можно 
представить в виде полета птицы, поэтому в 
одном пространстве картины можно изобра-
жать много предметов, в монгольском рисун-
ке отсутствует главная роль» [1]. Но при та-
ком ракурсе логично, что изображаемые 
предметы должны быть маленькими. Мон-
гольские художники делают так называемую 
«фасадную проекцию».  

 

 
Рисунок 2 – Г. Дунбурээ. Казахский праздник, 

1991 

 
Она появилась еще в бронзовом веке в 

виде петроглифов − это метод показывает, 
«как видит человек объект в реальном про-
странстве» [1]. Такой метод изображения был 
распространен не только на территории Мон-
голии, но и в Японии, Китае. Однако центром 
восточной культуры была территория цен-
тральной Азии − Монголия. На ее территории 
располагается пещера «Гурван сэнхэр», не-
далеко от Манхан-сомона, в которой нахо-
дятся самые древние рисунки-петроглифы. 
Таким образом, по мнению художника Баа-
санхуу, можно считать, что Монголия являет-
ся центром зарождения и распространения 
подобных рисунков на сопредельные терри-
тории. 

Одновременно в композиции картин  
распространена перспектива обратная. В 
традиционном монгольском искусстве отсут-
ствует линейная перспектива, нет точки схо-
да. Художник рисует «самое близкое про-
странство к себе, как бы от себя» [1]. Он яв-
ляется непосредственно самой точкой схода, 
поэтому чем ближе, то меньше, дальше − 
длиннее. Таким образом, художник в картине 
выступает незримым рассказчиком, наблюда-
телем, «сторожем». Важной особенностью 
является то, что авторы синтезирует обрат-
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ную перспективу с параллельной, что дает 
нам возможность увидеть пространство со 
стороны художника. Понимания принципов 
построения художественного пространства в 
монгольской живописи позволяет нам разра-
ботать и практически применить универсаль-
ный подход в интерпретации художественно-
го произведения. Этот подход был подробно 
описан нами в предыдущих статьях [7], по-
этому скажем о нем вкратце. Очевидно, что 
художники трансформируют в произведении 
впечатления от реального пространства. Их 
работы передают открытое пространство с 
большим количеством отдельных фигур и 
сюжетов.  

 
Рисунок 3 –Б. Шарав. Праздник кумыса 

 
Мы предположили, что в центре картины 

находится образ «незримой юрты» с открыты-
ми стенами. В юрте все предметы соподчине-
ны друг другу, также и в картине все компози-
ционные элементы иерархически связаны 
между собой. Здесь мы можем видеть и деле-
ние на четыре части по сторонам света, и хой 
морь – место хозяина юрты или почетного че-
ловека, особое расположение лам, женщин и 
много другое. Такие очень важные обнаруже-
ния открывают нам возможность вести анализ 
произведения, используя пространственный 
образ юрты. То, что в целом наш подход ве-
рен, подтверждает мнение монгольского ис-
следователя Ч. Дарамбазара, который в своей 
работе «Символика арга билиг» говорит о том, 

что композиция картины строится по принципу 
юрты [5]. 

Таким образом, мы можем сделать пред-
варительные выводы о том, что главенствую-
щими в живописи Монголии до сих пор остает-
ся параллельная и обратная перспектива. Ин-
терпретация художественного пространства 
связана с мировоззренческими установками, 
традициями и впечатлением художника от ре-
ального пространства, которое определяет 
композицию художественного произведения. 
Анализ пространства может являться главным 
ключом к использованию универсальных ме-
тодологических подходов для раскрытия се-
мантического образа картины. 
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