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Изучение пространственной струк-
туры произведений живописи при-

влекает возможностью найти в ее языке,
охватывающем широкий спектр изоб-
разительно-выразительных средств, некие
типологические формы, а также понять
их как разные вариации одних и тех же
начал. Являясь языком относительных
значений – языком  сопоставлений и
контрастов, язык живописи разрабаты-
вается на базе определенных визуальных
соответствий и прежде всего – с вос-
принимаемой действительностью. Сте-
пень и характер контакта художника с
нею ярко проявляется в разной мере
углубления и уплощения картины. Глу-
бинность выражает одну из форм суще-
ствования материи – пространство, то
есть объективное свойство действитель-
ности. Плоскостность – связана с зако-
нами изображения на плоскости. Вос-
производя трехмерный предмет изобра-
жения, картина использует двухмерный
«субстрат» изображения. Английский
ученый Р.Л. Грегори определяет это сле-
дующим образом: «Все картины пара-
доксальны в том смысле, что все они яв-
ляются двойственной зрительной реаль-
ностью: плоские предметы мы видим
плоскими. Но в то же время это совер-
шенно иные. Трехмерные предметы, рас-
положенные в ином пространстве. Это
двойственная реальность – парадокс,
свойственный существу картины».[1]
Иначе говоря, картина двупланова.

Определенное отношение категорий
глубинности и плоскостности и выра-
жается в том или ином пространственном
построении картины, универсальной ха-
рактеристики любого произведения жи-
вописи. Правда, проблема простран-

ственного построения далеко не всегда
выступает на первый план в ряду прочих
проблем искусствознания. Чаще всего
остро ощутимой она становится в пе-
риоды интенсивной эволюции искусства,
смены стилей, направлений, -  так мы
начинаем ощущать напор воздуха, когда
ускоряем свое движение. Известно, на-
пример, какое место занимала данная
проблема в творчестве художников (А.
Сыдыханов, С. Айтбаев, Ш. Сариев, Т.
Тогузбаев, О. Нуржумаев, Б. Табиев.) в
60-е годы, вызывая их обостренный и,
возможно даже, односторонне преуве-
личенный интерес. В те годы нельзя
было рассматривать художников как еди-
ную группу с одной творческой плат-
формой. Они все были разные, и каждый
шел своей дорогой. Но сегодня, очевидно,
что их объединяло главное – стремление
создать собственную, казахскую школу
живописи, выработать свойственные
только ей язык, стиль, метод, ввести ее в
систему общечеловеческих культурных
ценностей. Все они получили классиче-
ское академическое образование, поэтому
их ранние работы полностью соответ-
ствуют канонам реалистического искус-
ства. В 60-е годы в творчестве этих ху-
дожников наблюдается постепенный уход
от академических постулатов, очищение
от деталей, обобщение формы и цвета,
обнажающих основную образную идею.
К середине 60-х формы в картинах мак-
симально монументализируются, но при
этом сохраняется трехмерность про-
странства, остается почти реалистическим
пейзаж заднего плана. Явно появляется
тяготение к плоскостности, максималь-
ному заполнению пространства всего
холста, использованию локальных чистых

цветов без нюансировки и цветотени.
Налицо качественные признаки нового
стиля. Обусловленного генетически, а
не просто откуда-то заимствованного.
(А. Жусупов «Материнство», «Женщины
моей Родины», С. Айтбаев «Счастье»,
«Гость приехал» ). Не случайно и в со-
временное время эта проблема вновь
оказалась весьма актуальной. «Простран-
ственные стереотипы едва ли не равно-
значны статичности мысли. Ее всепро-
никающая исследовательская активность
связана  прежде всего с решением про-
странства. В него уже входят на равно-
правных началах цвет, форма и линия. В
их столкновении выкристаллизовывается
поэзия картины. В их взаимоотношениях
выявляется философия художника».[2]

Шагнувшая за последние два деся-
тилетия далеко вперед, живопись Казах-
стана отразила новые явления современ-
ности, обогатила свой тематический ре-
пертуар. Параллельно обогатились сред-
ства художественной выразительности,
язык живописи. Происходит эволюция
самого типа картины, ее образной струк-
туры, вызванная потребностью раскрыть
усложнившейся духовный мир нашего
современника. Сегодня решительно рас-
ширился спектр стилистического разно-
образия казахстанской живописи, бла-
годаря чему стали воистину проблемными
типологические различия пространствен-
ного построения в картинах разных де-
сятилетий и художественных направле-
ний. Перерабатывающее и синтезирую-
щее достижения мировой классики,  наше
искусство опирается на национальные и
культурные традиции. Уже эти черты
казахстанского искусства требуют искать
универсальный  подход к истолкованию
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его явлений, делая такую задачу очень
актуальной. Подобный универсализм ме-
тодологии исследования и достижим на
путях структурно-типологического рас-
смотрения материала живописи, которое
дает возможность осознать объективные
особенности художественной формы и
поставить вопрос о содержательном
значении этих особенностей. Модель
«единого национального стиля» в 80-е
годы была уже обработана и начала вы-
ходить из круга обращения. В живописи
90-х годов попытки художников выйти
на новые уровни пластических решений
художественного пространства четко ин-
дивидуальны. Например, Т.Тогузбаев пи-
шет новую вариацию своей картины
«Кухня». Он повторяет образно компо-
зиционную структуру «Кухни» и называет
картину «Уют». Здесь это уже детская
комната, но как она настораживающе
призрачна! Уходящая в глубь картины
перспектива, розово-голубой зыбкий воз-
дух, растворяющий и дематериализи-
рующий среду, предметная насыщенность
и спонтанность. Во всем уже явно про-
ступают новые принципы пространствен-
ных и цветовых модуляций, ритмичных
контрастов, а также сформулирован новый
мифологизм живописной картины. За-
ключается это в раскрытии компози-
ционных возможностей картины, которая,
как сетка, улавливает не только зримые
формы, но и такие, как пустота, много-
мерность, обозримость, рациональные
и иррациональные связи, образы звука и
т.д.

В процессе изучения теоретической
проблемы пространства в живописной
картине, мы подробно ознакомились с
классическими трудами теоретиков изоб-
разительного искусства (Л.Ф.Жегин
«Язык живописного произведения» 1970
г., Б.В.Раушенбах «Пространственные
построения древнерусской живописи»
1975 г., Н.Н.Волков «Композиция в жи-
вописи» 1977 г.). В упомянутых иссле-
дованиях немало ценных мыслей и на-
блюдений, дающих пищу для дальнейших
изысканий. Разница в методологии дан-
ных работ говорит о том, что теория
пространственного построения, которая,
с одной стороны, учитывала бы реальной
истории искусства, а с другой – объясняла
бы их на основе единого принципа, у
нас еще только складывается. Мы не
предлагаем какое-либо позитивное ре-
шение проблемы, представляется целе-

сообразным более пристально рассмот-
реть казахстанскую живопись в свете
уже существующих концепций.

Как известно, искусство отражает
объективную реальность образно, на ос-
нове образов восприятия и представления,
между которыми есть существенные раз-
личия. Условием адекватности восприятия
является высокая точность, схватывание
предметного мира в его пространственной
целостности, непрерывности, а, значит
– и глубине. Эти особенности восприятия
обеспечивают нашу ориентацию в окру-
жающей реальной среде. Для образов
представления, весьма фрагментарных
– в силу известного абстрагирования их
от конкретности, такие качества необя-
зательны: представления могут и не быть
целостными, пространственно связан-
ными, глубинными. Связывая нас с опы-
том прошлого и подготавливая к буду-
щему, они призваны выполнять иную
роль. Сущность этой роли заключается
в выделении некоторых значимых и
имеющих ценность для человека харак-
теристик предметного мира, а также в
создании мира воображаемого.[3]

Очевидно, что изображение на плос-
кости располагает определенным диа-
пазоном возможностей, координируясь
в большей степени либо с образами вос-
приятия, либо с образами представления.
«Поскольку, с одной стороны, любое
изображение немыслимо без изображае-
мого – объекта трехмерного мира, и по-
скольку, с другой стороны, организация
пространства в картине невозможна без
учета законов плоскости, - глубинность
и плоскостность характеризуют любое
произведение живописи [4]. Различно
соотношение между ними. Их удельный
вес, характер их взаимосвязи – показатель
общей ориентации системы языка жи-
вописи, ее приспособленности передавать
то, а не другое содержание. Формы пе-
редачи воспринимаемого пространства
на плоскости, а не отдельные стороны и
свойства изображения, позволяют понять
язык живописи как способ общения с
миром. Имеются в виду, прежде всего
формы линейной передачи пространства,
потому что – согласно данным совре-
менной психологии восприятия – основ-
ную информацию об изображенном объ-
екте несет контур.

Эти формы во многом обуславливают
тот или иной тип композиции, поскольку
предполагают имперсональную или лич-

ностную точку зрения. Они влияют на
характер пластической моделировки и
цветового строя, так как отношения про-
странственности и плоскостности тес-
нейше связаны с отношениями объемной
формы и цвета. В природе восприни-
маемый цвет осложнен, частично замут-
нен воздействием светотени и воздушной
среды, то есть теми факторами, которые
как раз и предают объемную форму, су-
ществующую в атмосфере пространства.
«Выявление формы ведет к умалению
чистого цвета: акцентирование цвета
ведет к нивелировке формы, к уплоще-
нию» [5]. Можно сказать, что отношение
цвета и объемной формы – частный мо-
мент, конкретизация плоскостно-про-
странственных отношений. В свою оче-
редь, та или иная трактовка формы и
цвета влияет на характер решения про-
блемы света. При акцентировке объема
активнее выявляется освещенность пред-
мета, при акцентировке цвета – его све-
тоносность. Но, усиливая цвет, мы од-
новременно раскрываем его веществен-
ную основу – краску. Поэтому от харак-
тера пространственного построения за-
висит и отношение материала изобра-
жения к материалу изображаемого. Прин-
ципы взаимосвязи между компонентами
художественной формы, тип их субор-
динации создают базу для различных
систем языка живописи, то есть выстраи-
вается целая иерархия изобразительно-
выразительных средств.

В основе главных форм простран-
ственного построения изображений лежат
исторически сложившиеся системы языка
живописи, которые суммарно можно
определить как системы: ортогональных
проекций; параллельной перспективы;
обратной перспективы; прямой перспек-
тивы.

Многие художники авангардного на-
правления (Б.Табиев, Е.Тулепбай, З.Ту-
сипова, А. Сыдыхан, Г.Маданов, А.Нода
и др.) имеют дело в основном с изобра-
жением выделенных из среды предметов,
причем точка зрения на предмет импер-
сональна. Художники рисуют предмет,
не так, как его видят, а так, как его знают,
избирая наиболее характерный и узна-
ваемый аспект предмета. Каковы взаи-
моотношения подобных образов с плос-
костью? Они изначально сведены к двум
измерениям и как бы накладываются на
плоскость. Там, где нет одного наиболее
значащего аспекта, берутся два-три. Это
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образы-эталоны, образы понятия. Их
связывают между собой преимуществен-
но по смыслу. Глубинные отношения
также предаются по смыслу, условно,
без масштабных сокращений: ближнее
– изображается снизу, дальнее – сверху.
Зрительно воспринимаемая простран-
ственная взаимосвязь предметов выра-
жается лишь посредством приема засло-
нения. Этот прием всегда имеет частный
характер и не нарушает доминирующей
плоскостности картины. Такой прием
построения называется планиметриче-
ским. Например, заданное пространство
картин Г. Маданова всегда подразумевает
границу, относительно которой опреде-
ляется общая композиционная ритмика.
Симметричная и асимметричная струк-
тура произведения создается в ее взаи-
модействии с рамой картины, образующей
классический четырехугольник. В данном
варианте важным является именно рас-
ширительное понимание этих внешне
формальных связей. Ведь именно то, что
не видимо, «за кадром» и должно пони-
маться как основное и значимое, а зримое
является «уступкой» нашему сознанию,
привычке к восприятию конкретного в
объективной и знакомой форме. Эти вы-
ходы за плоскость холста, данные в виде
внезапных «срезов» элементов картины,
будто символизируют ускользающую от
нашего понимания бесконечность и «поле
восприятия», лимитируется в емких за-
шифрованных знаках. Проникновение
художника в иррациональное восприни-
мается как акт освобождения человече-
ского сознания от наслоений традицион-
ных установок и информативного пере-
насыщения.

Классическое развитие у современ-
ных художников, особенно пейзажистов,
получила система параллельной пер-
спективы. Мир – в этой системе – увиден
как бы из бесконечности, что полностью
соответствует национальному мировоз-
зрению. Реальная аналогия -  взгляд с
горы. Позиция наблюдателя отдалена,
хотя сам изображаемый мотив может
быть приближен. Точка зрения на пред-
меты не фиксированная, она перемеща-
ется по картине. Образ двойствен для
восприятия: система параллельной пер-
спективы отражает непрерывность вос-
принимаемого пространства, а значит и
его глубину, однако линии, передающие
протяженность уходящего  вдаль про-
странства, в силу своей параллельности

как бы все время возвращаются в плос-
кость картины, подчеркивая ее значение.
Изображенные предметы существуют
«там», вдали; изображающие их линии
и мазки явственно лежат «здесь», на по-
верхности холста, создавая свой  «мир».

Другие художники в своих работах
элементы параллельной перспективы
преобразуют в   формы обратной пер-
спективы. Применяемая современными
художниками система обратной перспек-
тивы (К.Кансеит, А.Есдаулет, А.Аканаев
и др.) характеризует тип отношений глу-
бинности и плоскостности. Соблюдая
«примат непрерывности» в изображении
предметов, авторы не соблюдают его по
отношению к реальному пространству,
допускают в его передаче разрывы, что
и определяет общий знаменатель данной
системы. Мир этих картин не может
быть «продолжением» мира наблюдае-
мого. Несоизмеримости с эмпирическим
миром и отвечает обратная перспектива.
Она использует некоторые перспективные
моменты для нарушения целостного пер-
спективного образа. Признаки глубины
противоречивы и взаимно нейтрализуют-
ся. Образ зачастую стремится выйти на
плоскость, распластываясь и как бы ове-
ществляясь в ней. Благодаря такому про-
странственному построению ощутимой
становится материальность плана изоб-
ражения. Ирреальное пространство в та-
ких картинах можно осмыслить как ре-
альное качество ее поверхности, например
как неглубокий рельеф. Уплощению об-
разов служит и расхождение параллелей,
характерный признак обратной перспек-
тивы. В то же время в современных кар-
тинах складывается новое представление
о плоскости картины как едином целом.
Всей своей композицией, чаще всего
центрально-симметричной, такие кар-
тины, как бы «ловят» зрителя, фокуси-
руют его внимание, диктуют некую пред-
почтительную позицию разглядывания.
Например, картина А.Аканаева «Оберег».
Пространство картины обратно пропор-
ционально перспективным эксперимен-
там художников старшего поколения, у
которых иллюзия проникновения сквозь
плоскость подразумевала не просто уни-
чтожение некой физической преграды, а
переводила ее в другое объективное ка-
чество. В картине А.Аканаева плоскость
наоборот, подчеркивается как данность.
Как предел возможности нашего сознания
войти в метафизическое пространство.

Сам посыл о вероятности проникновения
в него подразумевает нахождение чело-
века вне этого безграничного и универ-
сального бытия. Картинная плоскость
художников старшего поколения, по
прежнему, остается прозрачной. Она упо-
добляется стеклу или сетке, на которую
проецируется визуально воспринимаемая
реальность. Точка зрения у таких ху-
дожников личностная, фиксированная.
Изображаемые предметы уходят в глу-
бину картины. Расстояние до них строго
измерено. Предметы здесь рельефные,
круглящиеся и существуют в реальной
пространственной среде. Соблюдены за-
коны воздушной перспективы, действия
света, имеющего свой источник. Изоб-
ражение – это почти полный аналог изоб-
ражаемого предмета. Это  тенденция – в
абсолюте. Однако, наши мастера всегда
сохраняют определенную степень услов-
ности, увязывая композицию с плос-
костью, используя несколько точек схо-
да.

Таковы основные исторически сло-
жившиеся системы пространственного
построения картины, используемые и
развиваемые современными художника-
ми. Эти системы основаны на трех гео-
метрических возможностях. Линии пря-
моугольных фигур либо параллельны,
либо сходятся, либо расходятся. Говоря
о линейных характеристиках систем про-
странственного построения, мы имеем
в виду главенствующий признак. Так,
«отдельные элементы чужеродной си-
стемы, например обратной  перспективы
– в системе аксонометрии, или аксоно-
метрии – в системе прямой перспективы
не могут кардинально изменить общий
характер пространственного построения.
Вот почему данные формы определяют
основные типы отношений категорий
глубинности и плоскостности».[6]

Если схематизировать суть дела, то
можно истолковать различные простран-
ственные системы, как различные вари-
анты соотношений начал – восприятия
и представления, зрения и умозрения.
Система параллельной перспективы –
относительное равновесие этих начал.
Система  ортогональных проекций и си-
стема обратной перспективы – истори-
чески сложившиеся формы – главенства
представления, умозрения. Система пря-
мой перспективы – главенство восприя-
тия, зрения. Разумеется, в конкретном
художественном произведении эти начала






