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К студентам

Графические изображения чело­
века являю тся  составной частью  
академического и специального обу­
чения художников и широко входят 
в процесс сбора материала к курсо­
вым и дипломным работам. Многие 
плакатн ы е ком позиции строятся  
с активным использованием порт­
ретной графики человеческого ли­
ца. Таким образом каждый студент 
обращ ается к этому несколько раз 
на протяжении всего периода обу­
чения. Х отя цели работы над изо­
бражением меняются в зависимости 
от проблематики учебных заданий, 
общие законы искусства остаются 
неизменными.

В связи с этим в пособии рассмат­
риваю тся как  основные теорети ­
ческие, так и специальные вопросы, 
касаю щ и еся  ри сован и я  головы  
человека и портретной  граф ики. 
Книг, посвященных этой тематике, 
немного и большинство из них — ис­
следования портретной живописи. 
Графические изображения головы 
человека не вы делены  отдельной 
темой во многих учебниках и учеб­
ных пособиях для вузов искусства. 
М еж ду тем портретны е граф иче­
ские композиции занимают видное

место на художественных выстав­
ках последних десятилетий. Графи­
ка п ортрета п рисутствует в тек ­
стильном рисунке и на изделиях из 
керамики, стекла, дерева уж е не од­
но столетие, впитывая в себя луч­
шие достижения изобразительного 
творчества. Портретные изображе­
ния широко используются во мно­
ж естве  р еклам н ы х  граф и чески х  
композициях. Это позволяет гово­
рить о том, что художники декора- 
тивно-прикладного искусства, как 
и мастера изобразительного искус­
ства, долж ны иметь полноценные 
знания данного ж анра искусства.

Пособие освещает основные про­
блемы графического изображ ения 
головы человека, встречаю щ иеся 
в учебной работе студентов вузов ис­
кусства. В тексте приводятся приме­
ры удачных творческих решений из 
опыта крупнейших художников изо­
бразительного искусства и дизай­
неров-графиков. Много внимания 
уделено изложению методов исто­
рической и современной практики 
портретной графики в изобразитель­
ном и прикладном искусстве, твор­
ческим техникам, приемам и мате­
риалам. При подготовке текста был
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обобщен опыт обучения российских 
и зарубежных художников. Анализ 
творческих произведений крупней­
ших мастеров искусства проведен 
с учетом общей направленности со­
временной учебной работы в вузе.

В тексте приводятся черно-бе- 
лые и цветные изображения, кон­
кретизирую тся приемы и техника 
изображения портрета, изложенных

в изданных ранее учебных пособиях 
по графическому искусству1. Исхо­
дя из этого, базовые понятия о гра­
фическом изображении даются из­
бирательно и целенаправленно. Такой 
ж е принцип был применен и к под­
бору иллюстративного ряда, в кото­
ром присутствую т произведения 
наиболее типичные для затронутой 
в пособии темы.

1 См.: Бвсчастнов Н.П. Черно-белая графика: учеб. пособие для вузов. М., 2002; Бесчаст- 
нов Н.П. Графика пейзажа: учеб. пособие для вузов. М., 2005.



Введение

Интерес к человеку, его личности— 
основа развития искусства. В худо­
жественных образах воплотилась вся 
история человечества на протяжении 
тысячелетий. Благодаря «человече­
скому началу» красота прошлых вре­
мен продолжает очаровывать нас, не­
смотря на изменения эстетических 
критериев. В искусстве особую роль 
в раскрытии внутреннего мира чело­
века играют портретные композиции, 
в которых лицо человека имеет пер­
востепенное значение.

Искусство портрета зачастую ото­
ждествляю т с изображением чело­
веческой головы. Это не всегда спра­
ведливо, так как создано много порт­
ретных композиций с изображением 
всей фигуры человека и групповых 
портретов. Но, действительно, боль­
шинство портретных композиций — 
оплечные, погрудные и «поясные» 
изображения с акцентированием ли­
цевой части, передающей основные, 
характерные черты внешности чело­
века. В силу ряда причин развития 
человечества лицо каждого индиви­
дуума приобрело особую вы рази ­
тельность и неповторимость. Медики

считают, что «в выражении лица за­
программированы закономерности 
душевных переживаний, внутренний 
мир человека. Не одни только отри­
цательные эмоции — стрессы — ос­
тавляют на лице свои следы, на вы­
ражение лица влияют также положи­
тельные переживания — эустрессы, 
олицетворяющие глубокое чувство 
любви, радость творческих сверше­
ний, триумф заслуженных побед»1. 
Наблюдательный художник может 
многое понять о состоянии человека 
по фигуре, походке, положению рук. 
Однако лицо всегда притягивает вни­
мание с большой силой (рис. 1— 3).

Постоянный интерес к изображе­
нию черт лица проявляется не толь­
ко у мастеров изобразительного ис­
кусства. Писатели многих стран ми­
ра оставили нам блестящие описания 
эмоционального вы раж ения чело­
веческого лица. Эти описания на­
столько точны, что позволяли худож­
никам создавать яркие убедительные 
иллю страции текста. Л.Н. Толстой 
в знаменитом романе «Война и мир» 
более ста раз описывает вы р аж е­
ния глаз и мимику лица. И.В. Гете,

1 Куприянов В.В., Стовичек Т.В. Лицо человека: анатомия, мимика. М., 1988. С. 7.
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Рис. 1. Ф. Мазерель. Портрет Э. Верхарна

цитируя Лафатера, восторгался опи­
санием портрета молодого героя 
изящным стилем: «Великодушие и ис­
кренняя веселость светятся на этом 
лице и в самой постановке головы. 
Неизбывная свежесть восприятия,

тонкость вкуса, чистоты духа, добро­
та и благородство души, деятельная 
сила, ощущение как силы, так и сла­
бости пронизывают все его лицо»1.

Изображение мимики лица во все 
времена признавалось инструментом

1 Гете И.В. Из моей жизни. Поэзия и проза. Сочинения. Т. III. М., 1976. С. 640.



Рис. 2. А. Матисс. Автопортрет



Рис. 3. Н.И. Калита. Портрет Ф. Достоевского. 1970. Ксилография

выражения духовной сущности чело­
века. Понимание взаимосвязи мими­
ки с характером и эмоциями позво­
лило художникам создать ряд знаме­
нитых портретных композиций. Чем 
выше мастерство художника, тем он 
больше готов следить за выражени­
ем лица. Всем известна знаменитая 
улыбка «Джоконды» работы Леонар­
до да Винчи, неземная красота лиц 
мадонн Р аф аэл я , притягательная

1 Кан Ф. Человек. JL, 1929. С. 164.

сила офортных портретов Рембранд­
та. Ф. Кан сравнивал лицо человека 
с ландшафтом, который «благодаря 
постоянной смене красок, тона, света 
и теней, глубины и поверхностей вы­
зывает у нас все новые и новые впе­
чатления, притом впечатления эти 
бывают столь безошибочными, что 
люди, знающие нас, умеют опреде­
лять наше душевное состояние уже 
при одном взгляде на наше лицо»1.
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Многие поколения людей, посе­
щ ая м узеи  мира, всм атриваю тся 
в лица на портретах, пытаясь найти 
ответы  на волную щ ие их вопро­
сы. Интерес вызывают как образы 
древн их  м удрецов, вы даю щ ихся 
людей, так и образы простых ж ите­
лей планеты . П еред некоторы м и 
портретами зрители могут стоять 
часами, любуясь четкостью изобра­
ж ен и я  глаз, губ, и зги бам и  ш еи 
и блеском волос. Колдовское воздей­
ствие глаз в портрете гениально от­
разил Н.В. Гоголь в своем произве­
дении «Портрет».

Г раф ические портреты  в ряде 
случаев трудно отделить от порт­
ретной живописи. Они находятся 
в границах одного ж анра и по слож­
ности, и по построению композиции 
часто очень схожи. Однако услов­
ность язы ка графики и особенность 
графических материалов позволя­
ют графике портрета иметь свой ху­
дожественный язык, который при­
дает портретам  особую камерную  
прелесть. Не случайно портретные 
офорты Рембрандта ценятся боль­
ше, чем живопись многих мастеров 
кисти. И звестны е коллекционеры  
трепетно собирали больш ие соб­
р ан и я  гр аф и ч еск и х  п о ртретов  
и гордились ими всю жизнь. Причем 
большая часть коллекций — черно­
б елая  граф и ка. Ч ем  ж е п р и в л е ­
кает  лю бителей искусства п орт­
ретная граф ика? Условностью ли

использования выразительных средств, 
позволяющих зрителю  бесконечно 
развивать мысль художника? Или 
непосредственностью натурного ри­
сунка и вязью  офортного ш триха? 
Все это есть в портретной графике, 
охватывающей значительный диа­
пазон графических техник.

Действительно, одной из самых 
специфических особенностей гра­
фики является «отвлеченность» ее 
языка. «Графика есть искусство от­
влечения, абстракции, художество, 
берущ ее у м ира не все, а только 
часть», — пишет известный иссле­
дователь изобразительного искус­
ства А.А. Сидоров, но в тоже время 
он отмечает, что «графика, опери­
руя линиями, плоскостями, контра­
стами, в общем является искусством 
тех средств, согласно которым мы 
воспринимаем мир»1.

Почему ж е эта «условная» рабо­
та художника на листе бумаги, на 
котором изображ ена та или иная 
конкретная личность, пробуж дает 
столько чувств, становится для зри­
теля объектом любования? Видимо 
эти  у д и ви тел ьн ы е тех н и ч ески е  
средства позволяют концентриро­
ванно вы рази ть  реальны й  образ, 
одухотворить изображение или, по 
высказыванию  мастеров традици­
онной китайской живописи, «вопло­
тить душу»2. Отсутствие или огра­
ниченное и сп ользован и е  ц вета  
в графике позволяет в полной мере

1 Щ екатихин Н.Н., Сидоров А.А. Ф. Валлотон. М., 1918. С. 8.
2 Слово о живописи из сада с горчичное зерно /  Пер. и ком. Е.В. Завадской. М., 2001. 

С. 120.
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применить для создания образа бес­
конечные сочетания линий. «График 
видит мир, как волшебство линий, 
одухотворенных личным чувством 
и мыслью... График, по самому ка­
честву  своего рем есла вы р аж ает  
форму, как схему очертаний»1, — 
точно подмечает С.К. Маковский, — 
известны й русский худож ествен­
ный критик начала XX в. Возмож­
ность «цветового домы сливания» 
зрителем  черно-белого изображ е­
ния создает простор не только для 
красочной фантазии, но и для сво­
боды трактовки самой формы. Ведь 
«душа проявляется в форме. Если 
форма не разработана, то и душа не 
выявлена»2.

Анализ цветовых портретов с це­
лью изучения средств выразитель­
ности позволяет увидеть  особен­
ности и возможности графических 
поисков в портретных образах, вы­
явить границы «вольностей» худож­
ника по отношению к натуре.

В XX в. граф ика, считавш аяся 
достаточно зам кнуты м  видом ис­
кусства, стала влиять на развитие 
живописи в виде активного внедре­
ния в изображения выразительных 
средств, наиболее характерных для 
графики. В первую очередь это по­
влияло на цветную портретную гра­
фику, в которой цвет «вырвался» из 
оков формы. Достаточно вспомнить 
графические листы П. Пикассо, кото­
рые заставляют нас с особым внима­
нием отнестись к изучению цветной

портретной графики XX в. И зуче­
ние законов графики в творчестве 
м астеров граф ического портрета 
разны х стран и народов позволит 
студентам выйти на современный 
уровень понимания этой техники, 
сделать свой шаг на пути к мастер­
ству.

Задания по граф ическому изо­
бражению  головы человека, изло­
женные в XII главе пособия, дают 
хорошую возможность для изобра­
зительной практики.

Цвет может быть введен в порт­
ретную графику в виде замены «чер­
нобела» каким-либо иным цветом, до­
бавлением  нескольких цветовы х 
«проходов». Цветом можно работать 
и иллюзорно и достаточно отвлечен­
но от цвета натурной постановки. Та­
кое использование цвета позволяет 
создавать всевозможные декоратив­
ные композиции. Однако какой бы 
простор для фантазии не был бы от­
крыт для применения цвета в графи­
ке, он в этом виде искусства всегда яв­
ляется дополнением к рисованной 
композиционной структуре. В от­
личие от живописи, где форма, в ос­
новном образуется из оттенков цве­
та, в графике форма определяется 
четким и продуманным очертанием. 
Цвет в графике «поэтизирует» жест­
кость графических абрисов, развива­
ет идею художника, но «дух» графи­
ки зарождается прежде всего в ри­
сунке. По отношению к изображению 
человека следует подчеркнуть, что

1 Маковский С.К. Современные русские художники. СПб., 1909. С. 128.
2 Слово о живописи из сада с горчичное зерно. С. 312.
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этот рисунок натурный. Не случайно, 
что к граф ике относят и рисунок 
и офорт, подкрашенные акварелью.

В пособии в качестве иллюстра­
ций мы используем произведения 
станковой, книжной и прикладной 
графики. Это обусловлено тем, что 
специф ика обучения худож ников 
декоративно-прикладного искусства 
и дизайнеров-графиков в основном 
св язан а  с и зо бр аж ен и ем  головы 
человека без детального портретно­
го сходства. Иллюстративный мате­
риал в пособии подобран с учетом то­
го, чтобы предоставить студентам

возможность познакомиться с гра­
фическим наследием русских и за ­
рубеж ны х худож ников, чьи про­
изведения хранятся в музеях и биб­
лиотеках нашей страны и за рубе­
жом. Н еизвестны й опыт мастеров 
кисти и резца использован весьма 
избирательно. В главах, посвящен­
ных историческим портретным ком­
позициям, особое внимание уделено 
русском у  и скусству , которое не 
только имеет богатое творческое на­
следие, но и несет в себе националь­
ные особенности, созвучные нашей 
душе.
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Глава I
НАУЧНЫЕ ПОЛОЖЕНИЯ ГРАФИКИ ПОРТРЕТА

Любой творческий процесс бази­
руется  на объективном изучении 
природы, и знание научных положе­
ний искусства составляет основу 
обучения будущего художника. В ка­
честве этих  полож ений в облас­
ти портретной графики, можно на­
звать законы перспективы, оптики 
и цветоведения, законы пропорции

и пластической анатомии. Учитывая, 
что большая часть этих законов дос­
таточно полно изложена в учебниках 
и учебных пособиях по академиче­
скому рисованию, основное внимание 
в данном пособии сосредоточено на 
геометрии пространственны х по­
строений, принципах распределения 
в изображении светотени и цвета.

1. Геометрия пространственных построений
графики портрета

Обычно в пособиях по изобрази­
тельном у и ску сству  п р и во д ятся  
п рим еры  цен тральн ой  линейной 
перспективы. Эти примеры научно 
обоснованы и наглядны, позволяют 
будущ ему худож нику достаточно 
быстро научиться располож ению  
любой объемной формы в простран­
стве с учетом видимой или вообра­
жаемой линии горизонта. П оявив­
ш ись в эпоху  В о зр о ж д ен и я  как  
н ау ч н о -тво р ч еско е  откровение, 
ум ение п рави льн о  р асп о л о ж и ть  
изображение помогает в формиро­
вании и развитии творческих лич­
ностей.

Тем не менее современные худож­
ники, работающие в различных сфе­
рах изобразительного и прикладного 
искусства, должны знать, что суще­
ствуют и иные методы пространст­
венных построений на плоскости. 
В искусстве они применялись и про­
должают применяться для решения 
целого ряда творческих задач. Ма­
тематический анализ наиболее ти­
пичных геометрических закономер­
ностей, проведенны й известны м  
российским ученым Б.В. Раушенба- 
хом, позволил кроме центральной ли­
нейной перспективы  вы делить 
и научно обосновать еще три метода
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пространственных построений изо­
бражения на плоскости. Это чертеж­
ный метод, метод локальных аксоно­
метрий и их трансформаций и цент­
ральная криволинейная перспектива.

Классификация Б.В. Рауш енбаха 
позволила наглядно представить 
историческую эволюцию построе­
ний изображения на плоскости. Эта 
последовательность выглядит так:

• чертежные методы (изображе­
ние объективного п ростран ства , 
свойственное, например, искусству 
Древнего Египта);

• метод локальных аксонометрий 
и их трансформаций (соответству­
ет произведениям античного и сред­
невекового искусства);

• центральная линейная перспек­
тива — произведениям эпохи Воз­
рождения;

• ц ен тр альн ая  криволинейная 
перспектива наиболее ярко прояви­
лась в произведениях на рубеж е 
XIX—XX вв.

Каждый из четырех перечислен­
ных методов пространственных по­
строений мог появиться в разное 
время у художников разных регио­
нов и в различных модификациях, 
р аскры ваю щ и х  огромное р а зн о ­
образие изобразительных средств. 
Это разнообразие усиливалось еще 
и тем, что пространственны е по­
строения нередко сочетались друг 
с другом в художественных произ­
ведениях той или иной культуры 1.

Чертежные методы не раскры ­
вают задач теории перспективы, так

как они предназначены  для пере­
дачи объективного пространства. 
В наиболее чистых и наглядных ва­
риантах они использовались в Древ­
нем Египте и были чем-то вроде ху­
дожественного черчения. Но если 
в техническом черчении для изо­
браж ения больш инства наиболее 
характерны х особенностей модели 
применяю т три ее ортогональные 
проекц и и  (вид сп ереди , сбоку 
и сверху), то в изобразительном ис­
кусстве, в основном, допускается 
лиш ь однократное изображ ение. 
В рисунках головы человека это, 
чаще всего, вид сбоку, т. е. профиль­
ное изображение. Для увеличения 
информативности изображения при­
меняют различные условные прие­
мы. Например, голову человека изо­
браж аю т как вид сбоку, а плечи, 
руки  п ередаю т как  вид сп ереди  
(рис. 4). Весьма интересной можно 
считать роспись Фиванской гробни­
цы (XV в. до н. э.) с группой музы­
кантш. В этой росписи девушки изо­
бражены как вид спереди, а их голо­
вы — как вид сбоку. Причем глаза 
в профильных изображениях пере­
даны как вид спереди (рис. 5).

Использованием одной из ортого­
нальных проекций можно считать 
европейские силуэтные изображ е­
ния XVIII—XIX вв., детальный р аз­
бор которых будет дан ниже. Н е­
ожиданная реанимация приемов пе­
редачи условных поворотов частей 
тела  человека, х ар ак тер н ы х  х у ­
дож никам  прош лого, произош ла

1 Раушенбах Б.В. Пространственные построения в живописи. М., 1984. С. 4.
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Рис. 4. Чертежный метод изображения 
(Древний Египет)
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в изобразительном искусстве XX в. 
П ройдя ч ер ез  и зу ч ен и е  законов 
центральной линейной перспективы 
некоторы е худож ники вернулись 
к осознанному использованию чер­
тежных методов изображения. Наи­
более известными являю тся порт­
ретн ы е ком позиции  П. П икассо, 
в них части одного лица располага­
ются в разных проекциях (рис. 6, 8).

Метод локал ьн ы х  аксономет­
рий  применяется лишь для изобра­

жения неглубоких пространств, что 
х ар а к тер н о  д л я  больш ей ч асти  
портретных композиций. В аксоно­
метрии такой признак глубины как 
уменьш ение разм еров объекта по 
мере удаления в глубь пространст­
ва неприменим, а все видимые гра­
ни важны так же, как общий силу­
эт. В построениях активно работает 
лишь один признак глубины — пе­
рекры тие (близкие предм еты  з а ­
слоняю т дальние). Н еприменимы

Рис. 5. Группа музыкантш. Роспись Фиванской гробницы. XV в. до н. э.



Рис. 6. П. Пикассо. Рисунок тушью. 1938

и эф ф екты  типа воздуш ной п ер ­
спективы. Действие признаков дан­
ного метода хорошо видно на приме­
ре кубов с непрозрачными и про­
зрачными гранями, нарисованных 
линиями одной толщины. П оложе­
ние кубов с непрозрачными гранями

м ож ет тр ак то в аться  п о-разн ом у  
в зави си м ости  от кон ц ен трац и и  
взгляда зр и тел я  на тот или иной 
угол куба (рис. 7).

В одном случае все видимые реб­
ра куба важ ны так же, как общий 
силуэт в портретной графике. Все 
части четко и конкретно отрисова­
ны. Использование такого варианта 
аксонометрии в искусстве можно 
у ви д еть  в р и су н ках  и гравю р ах  
худож ников России X IX — XX вв. 
(рис. 9).

В другом случае важ ность тех 
или иных граней зритель определя­
ет сам. В искусстве портрета такой 
подход к изображению наиболее яр ­
ко проявился в портретах художни- 
ков-кубистов. Р азл о ж и в  в своих 
и зображ ен и ях  части  лица на от­
дельны е геом етрические формы, 
они стали не только располагать их 
в разных проекциях, но и наклады­
вать друг на друга. Появившееся пе­
рекрытие обосновывалось поисками 
передачи в изображении «движения 
времени», попытками более полно­
го включения зрителя в мыслитель­
ный процесс художника (рис. 10).

В обоих случаях отклонения от 
аксонометрии в сторону прямой или

Рис. 7. Аксонометрическое изображение куба
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Рис. 8. П. Пикассо. Женщина, которая вопит о своем горе. Тушь. 1937



обратной перспективы, и введение 
ряда условных приемов изображе­
ния позволяют усилить восприятие. 
П ортретн ы е композиции из 2— 3

человек могут иметь целую систему 
локальных аксонометрий.

Ц ент ральная ли н ей н ая  п е р ­
спектива  в портретн ой  гр аф и ке

Рис. 9. Использование метода локальных аксонометрий в изображении головы.
А.Е. Егоров. Мужские головы. 1814

18



в полном ее объеме прим еняется 
достаточно редко, так как простран­
ство п о р тр етн ы х  ком позиций, 
обычно неглубокое. Исключение со­
ставляют портретные поясные или 
полноф игурны е и зоб раж ен и я  на

фоне пейзаж а с множеством про­
странственных планов или интерь­
ера. В этих случаях появляется пол­
ноценная возмож ность «завязки» 
и зо б р аж ен и я  п о ртрети руем ого  
с многопредметным окружением на

Рис. 10. П. Пикассо. Мужская голова. Карандаш. 1913
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основе монокулярны х признаков. 
К таким наиболее заметным призна­
кам относятся: перекрытие и умень­
шение размеров предметов по мере 
их удаления от зрителя; явление 
воздушной перспективы с измене­
ниями четкости и цвета объектов; 
и зображ ение дальних предм етов 
ближе к воображаемой линии гори­
зонта; различное расположение те­
ней от ближних и дальних предме­
тов и др.

Линейная перспектива не зам е­
нима на этапе обучения студента 
и эффективна в профессиональной

творческой работе. На рисунке 11 
представлена работа Г. Гольбейна 
М ладшего, где хорошо видно, как 
проводится перспективное построе­
ние оплечного изображения челове­
ка с линиями «привязки» головы 
к линии горизонта. В современном 
учебном процессе голову человека 
часто геометризируют до формы ку­
ба и объясняют перспективные со­
кращения, ориентируясь на его гра­
ни (рис. 12). Положение куба выше 
или ниже линии горизонта указы ва­
ет путь к ориентированию  в про­
стр ан стве  и зо б р а ж ен и я  головы

Рис. 11. Г. Гольбейн Младший. 
Аналитические изображения
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т. г.

Рис. 12. а — схема «геометризации» формы головы человека; 
б  — перспективное сокращение куба

в сложных ракурсах (рис. 13). Схе- в глубоком пространстве приведены
мы ц ентральной  линейной п ерс- во многих пособиях по обучению ри-
пективы с изображением человека сунку1.

1 См.: Соловьев С.А. Перспектива. М., 1981; Ростовцев Н.Н. Академический рисунок. М., 
1984; Ростовцев Н.Н., Соловьев С.А. Техническое рисование. М., 1979; Беда Г.В. Основы изо­
бразительной грамоты. JL, 1963; Непомнящий В.М., Смирнов Г.Б. Практическое примене­
ние перспективы в станковой картине. М., 1978.
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Рис. 13. Фронтальное положение куба

Ц ент ральная к р и во л и н ей н а я  
перспектива — результат неудов­
летворенности художников рубежа 
X IX — XX вв. системой линейной 
перспективы. Отклонение от линей­
ной перспективы в рисунках этих 
художников в основном сводилось 
к наличию нескольких точек схода 
объективно параллельных прямых, 
преувеличению  размеров предме­
тов на дальних планах и преднаме­
ренному искривлению линий, в на­
туре являющихся прямыми. Делали 
они это ради большей естественно­
сти восприятия их работ зрителем. 
Научные поиски в области обосно­
вания законов восприятия п р ед ­
метов в трехмерном пространстве

позволили сегодня утверждать, что 
человек воспринимает только от­
дален н ы е п редм еты  по закон ам  
линейной перспективы (законам оп­
тики, не связанны м  с сознанием  
человека), а близкие предметы вос­
принимаются иначе, и это воспри­
ятие не укладывается в рамки цент­
ральной прямолинейной перспек­
тивы.

В веденное в научны й  обиход 
Б.В. Раушенбахом понятие «перцеп­
тивной системы перспективы», где 
линей ная перспекти ва — только 
частный случай для отдаленных об­
ластей пространства, расширяет диа­
пазон творческой работы. При этом 
линейная перспектива переходит
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в аксонометрию, где соблю дается 
принцип параллельности линий. Т а­
кая перспектива может быть ж ест­
кой, а может быть и свободной. В ис­
кусстве она применяется там же, где 
применяю т построения с моноку­
лярн ы м и  п р и зн акам и  глубины . 
В истории  п ортретн ой  гр аф и к и  
можно обнаружить множество при­
меров, когда изображение человека 
построено аксонометрически, а пла­
ны, н аходящ и еся  за  ним, имею т 
вы раж енную  линейную  п ерсп ек­
тиву.

Среди вариантов системы сво­
бодной перцептивной перспективы 
встречается и применение чертеж - 
но-планового метода, когда совме­
щается чертеж  и рисунок (рис. 14).

Система свободной перцептивной 
перспективы эффективно работает 
в иллюстративной и рекламной гра­
фике, а при использовании специ-

Рис. 14. Э. Мунк. Крик

ального компьютерного программ 
ного обеспечения сможет стать на 
учной основой для построения ори 
гинальных орнаментальных компь 
ютерных композиций.

2. Светотень

Светотень активно используется 
в портретных изображениях. Она де­
лится на свет, полутень, тень, блик 
и рефлекс. П еречисленны е ф азы  
в полной мере соблюдались только 
в тональном рисунке и репродукцион­
ной гравюре XIX в., когда нужно было 
передать тональные нюансы реали­
стических живописных портретов. 
В творческой графике XX в. градации 
светотени не трактуются как абсолют­
ная эстетическая ценность и применя­
ются избирательно. В качестве при­
мера на рисунке 15 приводится

портретная графика, полученная при 
использовании концентрированно на­
правленного света, зрительно р аз­
рушающего общую форму головы. 
В такой графике мы видим только ос­
вещенную часть лица, потому что зона 
тени сливается с чернотой фона.

Творчество Ф. Валлоттона и ре­
продукционная гравюра XIX в. — вот 
те работы, в которых использованы 
только отдельные сочетания градаций 
светотени. При внимательном изу­
чении истории графического искусст­
ва можно увидеть, что в большинстве
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Рис. 15. Пятновые портретные изображения: 
студенческая работа; б  — В.В. Воинов. Портрет брата; в  —  М.А. Дурнов. 
Иллюстрация к произведению О. Уайльда «Портрет Дориана Грея»



Рис. 16. Рембрандт. Ян Лютма. Офорт



Рис. 17. Использование падающей тени в художественной графике. А.Д. Гончаров. 
Иллюстрация к произведению Ф.М. Достоевского «Братья Карамазовы»
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произведений не отображены ни бли­
ки, ни рефлексы. Возможности полу­
теней с наибольшим эффектом ис­
пользовал в портретной графике ве­
ликий Рембрандт. Игра расплывчатых 
свето-теневых эффектов в офортах 
Рембрандта создает ту волшебную ат­
мосферу, в которой изображение мо­
дели и окружающее ее пространство, 
дышат в унисон (рис. 16).

Х удож ественны е возмож ности 
падающей тени были очень эф ф ек­
тивно реализованы в портретах-си­
луэтах, распространивш ихся в Ев­
ропе в XVIII—XIX вв. «Темное пят­
но, с очерком предмета, от которого 
тень падает»1, становится произве­
дением искусства. «Падающая тень 
в зави си м ости  от расп олож ен и я  
источника освещения может иметь 
самую различную  конфигурацию , 
начиная с повторения силуэта пред­
мета и кончая пятнами весьма при­
чудливых очертаний, которые ниче­
го общего не имеют с формой того 
п ред м ета , которы й о тбрасы вает  
данную тень. В зависимости от того, 
под каким углом к предмету и на 
каком расстоянии от него находит­
ся источник освещения, меняются 
очертания тени. М ежду предметом, 
отбрасывающим тень, и источником 
света в природе им еется геом ет­
рическая связь, которая и опреде­
ляет построение падающих теней по 
правилам линейной перспективы»2.

Падающая тень эффектно исполь­
зу ется  худож никам и-педагогам и

в учебном процессе. При объяснении 
граф ических законов на лекцион­
ных и практи ческих зан яти ях  со 
студентами с применением точеч­
ного источника света падаю щ ая от 
натурщ ика тень-силуэт помогает 
зарождению графической идеи про­
изведения. И зображ ен и е модели 
вместе с отбрасываемой от нее те­
нью в одной композиции с наиболь­
шим эффектом было использовано 
только в XX в. В ряде случаев па­
дающая тень могла даж е стать ком­
позиционным узлом произведения 
(рис. 17, 18).

Рис. 18. В.А. Фаворский. 
Портрет Н.Н. Купреянова. 
Гравюра на дереве. 1926

1 Даль В.В. Толковый словарь живого велико-русского языка. Т. 4. М., 1955. С. 449.
2 Зайцев А.С. Наука о цвете и живопись. М., 1986. С. 218.
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Вместе с четким изображением 
перспективы светотень является од­
ной из важнейших средств выраже­
ния пространства. Разнообразие рас­
положения источников освещения, 
используемых художником в работе 
над портретным изображением, по­
могает восприятию  произведения 
зрителям и, четко вы являя  черты

лица человека— важнейшие элемен­
ты композиционной структуры порт­
рета. Светотеневая организация про­
изведения — основа значительной 
части портретной графики. Особенно 
это заметно в станковой графике, раз­
меры которой требуют проработки 
форм и внимательной светотеневой 
режиссуры листа.

3. Цвет и колорит

Исполнение цветной портретной 
графики требует от художника зна­
ния основных теоретических положе­
ний науки о цвете и методах его ис­
пользования на практике. Это помо­
ж ет  худож нику ориентироваться 
в бесконечном разнообразии приме­
нения цвета в графическом изобра­
жении, откроет путь для целенаправ­
ленных поисков в области колорита.

А н ал и зи р у я  работу  м астеров  
прошлого в цветной портретной гра­
ф ике, мы видим, что худож ники  
всегда оперировали достаточно ог­
раниченным количеством цветов, 
вводимых в изображение. Однако 
это не следует понимать как опре­
деленное упрощение возникающих 
в искусстве художественных про­
блем. Н.Н. Волков писал, что «задача 
цветного изображения есть всегда 
и непременно — даже при отсутст­
вии чисто творческих задач — за ­
дача переложения, во-первых, бес­
конечного множества цветовых яв­
лений на ограниченны й словарь

палитры, во-вт орых , задача пере­
лож ения объемно-пространствен­
ной жизни цвета на систему пятен, 
заключающих ограниченный кусок 
плоскости»1. Будь то полноцветная 
живопись или графика с ограничен­
ной цветовой палитрой, основная 
художественная проблематика р а­
боты с цветом принципиально не ме­
няется. Цветовые гармонии, колорит, 
контрасты существуют и в живопи­
си, и в цветной графике. Понимая 
это, мы не даем в данном пособии об­
щ еизвестных и изложенных в уж е 
изданных книгах понятий о проис­
хождении цвета, цветовом тоне, на­
сыщенности, светлоте, оптическом 
смешении цветов, контрасте, несоб­
ственных качествах цвета, колори­
те и цветовой гармонии. Учитывая 
уж е имеющуюся и доступную сту­
дентам  информацию , мы остано­
вимся только на путях конкретного 
применения в графической работе 
законов колорита и цветовой гар­
монии.

1 Волков Н.Н. Цвет в живописи. М., 1984. С. 278.
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Колорит в графике отличается от 
колорита в живописи большей ус­
ловностью и ограниченностью цве­
товых сочетаний. В многовековом 
споре о первенстве формы или цве­
та, рисунка или колорита в цветном 
графическом изображении побеж­
дает форма (рисунок). График в сво­
ем творчестве всегда встает на точ­
ку зрения флорентийских мастеров 
эпохи Возрождения, оценивавших 
рисунок в качестве первоосновы лю­
бого изображения. Интересно, что 
и вел и ки й  ж и воп и сец  Ф ран ц и и  
Ж.-Л. Давид считал, что «линия — 
это контур реального, цвет — не бо­
лее чем мираж и»1. Многие худож ­
ники-педагоги русской реали сти ­
ческой  х у д о ж ествен н о й  ш колы  
отдавали пальму первенства в изо­
бразительном  искусстве рисунку. 
И.Н. Крамской, П.П. Чистяков неод­
нократно высказывались о большой 
роли рисунка.

Цвет в графике усиливает эмо­
циональное восприятие произведе­
ния, обогащ ает композиционны й 
строй творческой работы и колори­
стически соединяет ее с интерьер- 
ным пространством, но не является 
первоосновой изображения.

О различны х способах колори­
стической организации худож ест­
венного произведения много писали 
в XIX—XX вв. Г.В.Ф. Гегель, Э. Утитц, 
Ф. Енике, К.Ф. Юон, Н.Н. Волков,

А.С. Зайцев и другие ученые и ху­
дожники. Они достаточно полно ис­
следовали колорит в соответствии 
с развитием теории, истории и прак­
тики  и ск у сства  своего врем ени. 
Н.Н. Волков, анализируя развитие 
теории колорита во времени, от­
мечал, что несмотря на разнообра­
зие творческих и научных подходов 
авторов к вопросу о колорите из всех 
поисков «остаются лишь три самых 
общих закона — закон увиденности 
цвета, закон подчинения содерж а­
тельной задаче образа и закон един­
ства (цельности) системы перело­
ж ения красок природы»2. Все три 
закона действенны и в отношении 
портретной графики, что легко про­
следить на всем спектре способов 
«вхождения» цвета в графическое 
изображение, начиная с ф ранцуз­
ского карандашного портрета XVI— 
XVIII вв. до вырезанных на линоле­
уме многоцветных пятновых порт­
ретных композиций П. Пикассо.

Для современной работы в гра­
фическом портрете достаточно про­
думанной следует считать класси­
фикацию  систем колорита, и зло­
женную В.И. Костиным и В.А. Ю ма­
товы м 3. В этой к л асси ф и к ац и и  
выделяю тся: локальный колорит, 
тональный колорит  (с условным 
и естественным освещением) и то­
нальный колорит, основанный на 
явлениях контраста.

1 Живопись: Учеб. пособие для студ. высш. учеб. заведений /  Н.П. Бесчастнов, В.Я. Кула­
ков, И.Н. Стор и др. М., 2001. С. 34.

2 Волков Н.Н. Цвет в живописи. М., 1984. С. 279.
3 Костин В.И., Юматов В.А. Язык изобразительного искусства. М., 1978. С. 63—70.
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Л окальны й колорит  чащ е все­
го распространен в произведениях 
прикладного искусства, книжной 
гр аф и к е , ф р еск о вы х  росп и сях , 
цветных эстампах XX в. Цвет здесь 
однороден, постоянен и отделен от 
условий освещения. В одних случа­
ях  это тактичное введение одного 
условного цвета, в других — приме­
нение пяти-ш ести чистых и слож­
ны х цветов, о рган и зован н ы х  по 
принципу гармонических рядов. На 
этом принципе построены плакат­
ные портретные композиции А. Ту­
луз-Л отрека, эстампы П. Пикассо, 
советские линогравюрные портреты 
50—80-х годов XX в. Сочетание конт­
растных и родственных цветовых 
отношений, выраженное в виде цве­
товых пятен, создавало достаточное 
для выражения идеи разнообразие 
цвета.

Однако при применении несколь­
ких цветов в портретной компози­
ции всегда возникает желание пере­
дать сочетаниями конкретное цве­
товое состояние объекта. Ведь чело­
век, прошедший длительный путь 
своего развития в природной среде, 
научился воспринимать цвета эмо­
ционально, связы вая их с рядом об­
р азо в  и ассоциаций. М рам орная  
бледность лица рождает одни ассо­
циации, смуглая кожа воспринима­
ется  совсем иначе. Р азб ел ен н ы е 
цвета вызываю т ощущение легко­
сти и воздуш ности, темные цвета 
рож даю т беспокойство и тревогу. 
Темные цвета имеют свойство зри­
тельно приближ ать предметы, хо­
лодны е — удалять . П оэтому для

получения устойчивого пространст­
венного эф ф екта  уж е со времени 
эпохи В озрож ден ия худож н и ки - 
портретисты начинают писать даль­
ние планы в голубоватых оттенках, 
что п о зв о л я ет  у ж е  в локальном  
колорите достигать ощущение про­
странства. В дальнейшем это стано­
вится общим правилом  и входит 
в обыденное употребление в тираж ­
ном эстампе, журнальной графике, 
искусстве мультипликации. И зучая 
цветную портретную графику О.Г. Ве­
рейского, А.В. Кокорина, H.JI. Ворон­
кова, А.Д. Максимова, видишь, что 
русские художники хорошо знали 
возможности эмоционального воз­
действия локального цвета и умело 
это использовали. Рисующий тем­
ный цвет в их работах только опре­
деляет форму, не меш ая воздейст­
вию колорита. В то ж е врем я ко­
лорит локальных цветов позволяет 
использовать графические находки 
станковой граф ики в прикладном 
искусстве.

Тональным колоритом назы ва­
ется колористическая система, в ко­
торой цвета обусловлены освещен­
ностью предметов и их светлотны- 
ми характеристиками в пространст­
ве. Тональный колорит может иметь 
множество вариантов как условно­
го, так и естественного освещения. 
Э ф ф ек ты  освещ ения в цветовой 
гравю ре стали  зам етн ы м и  у ж е  
в XVI в., когда в сюжетных компози­
циях гравюр появилась вторая дос­
ка с хроматическим цветом. В 1516 г. 
итальянский живописец и резчик по 
дереву  Уго да К апри получил от
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венецианского сената привилегию 
на новый способ печати «Кьяроску- 
ро», что в переводе с итальянского 
о зн ач ает  «светотень». П одбирая 
близкие оттенки цветов, Уго да К а­
при градуировал их, в основном, по 
тону, по градации светотени и по­
лучал хорошо «вылепленные» объ­
емы человеческих голов и фигур, 
несколько напоминающее живопись 
гризайлью. Применение незамкну­
того цветного контура приводило 
к поражавш ей современников ж и ­
вописности и воздушности гравюр. 
Напечатанные земляными краска­
ми, они как  бы излучаю т мягкий 
и ровный свет. Но несмотря на ус­
пешное применение данной техни­
ки в сю жетных композициях, она 
только частично и сп ользовалась  
в портретной гравюре последующих 
врем ен  и по достоинству  смогла 
быть оценена только в XX в.

Тональный колорит на основе ес­
тественного освещения стал приме­
няться во ф ранцузском  портрете 
XVI в. Х отя цвет в рисунках  ис­
пользован весьма ограниченно, был 
сделан достаточно зам етны й шаг 
в сторону использования цвета в ри­
сунке.

Условное освещ ение в цветной 
портретной графике широко приме­
нялось в репродукционной европей­
ской гравюре XVII—XVIII вв. Пол­
ноценное и масштабное применение 
эффектов светотени в графике за ­
крепляется в XIX в. Трепетное от­
ношение к волш ебству светотени, 
рож денное искусством  великого 
Рембрандта, распространилось как

в станковой, так и в книжной графи­
ке. Х рестоматийными в плане ис­
пользования светотени являю тся  
станковые портретны е изображ е­
ния конца XIX — начала XX в., вы­
полненные в смешанной рисоваль­
ной технике с подкраской акваре­
лью и белилами. В России хорошо 
известны подобные работы Н.А. К а­
саткина. В его рисунках мы видим 
заметный колорит с естественным и 
условным освещением.

Тональны й колорит, основан­
н ы й  на п р о я вл ен и я х  цвет ового  
контраста, получил р асп р о стр а­
нение в творчестве ф ран ц узски х  
импрессионистов и утвердился как 
н о вато р ск ая  ц в ето в ая  си стем а 
в живописи и графике. Достаточно 
вспомнить цветны е ли тограф и и  
О. Ренуара и О. Кло «Ребенок с би­
сквитом» и «Дочь Б ерты  М оризо 
и ее кузина».

Творчество импрессионистов на­
полнило тени сочными красками, 
внесло в искусство цветного графи­
ческого портрета контрасты цвета 
и света. Находки импрессионистов 
и в настоящ ее время ж ивы  в гра­
фике.

Говоря о колорите, невозможно 
обойти проблемы цветовой гармо­
нии, так как цветовая гармония — 
согласованность цветов меж ду со­
бой, является важнейш им средст­
вом худож ественной вы рази тель­
ности как в изобразительном, так 
и прикладном искусстве. Согласован­
ность цветов имеет содержательную 
согласованность и формальную цве­
товую организацию. Гармоничный
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колорит позволяет точнее донести 
до зрителя идею художника.

Попытки создания теории цвето­
вой гармонии идут с времен И. Нью­
тона. Результаты  этих попыток из­
лож ены  в обстоятельных работах 
А.С. Зайцева и Н.Н. Волкова, о чем 
уж е ранее упоминалось в пособии. 
Законы цветовой гармонии не ис­
пользуются в искусстве непосредст­
венно, а только способствуют р а ­
ционализации практических задач. 
У так и х  учен ы х , как  Р. А дам с, 
А.Г. Менсель, В. Освальд, исследо­
вавших цветовую гармонию, имелись 
свои, п ракти чески  обоснованные 
схем ы  взаи м о д ей ств и я  цветов. 
Наиболее широко известен в Рос­
сии «хром атический  аккордеон» 
Р. Адамса.

В настоящее время для визуали­
зации законов цветовой гармонии 
используется геометрический образ 
«М нож ества цветов  в виде т р е ­
угольника, в верш и нах  которого 
располагаются основные, или пер­
вичные чисты е цвета — ж елты й, 
красный и синий. Смешивая попар­
но первичны е цвета можно полу­
чить вторичны е, или смеш анны е 
цвета — оранжевый, зеленый и фио­
летовый. Смешение вторичных цве­
тов можно продолжить и получить 
различное количество промежуточ­
ных цветов между основными цве­
тами, так называемых интервалов»1.

По данной теории цвета делятся на 
группы: гармонических сочетаний 
родственных цветов (ж елто-оран­
жевый, оранжево-красный, красно­
фиолетовый, сине-фиолетовый, си­
не-зеленый, ж елто-зелены й); гар­
монических сочетаний родственно­
контрастны х цветов (ж елто-ф ио- 
летовы й — красн ы й — оранж евы й, 
ж елто-фиолетовый— синий—зеле­
ный, синий— о р ан ж евы й — к р а с ­
ный— фиолетовы й, синий— оран­
ж евы й— ж елты й— зеленый, крас­
ны й-зелены й— ж елты й — оран ж е­
вый, красный— зелены й— синий— 
фиолетовый); гармонических соче­
таний контрастны х цветов (ж ел ­
тый— фиолетовый, красный—зеле­
ный, синий— оранж евы й); гарм о­
ничных сочетаний нейтральных в от­
ношении родства и контраста цветов 
(желтый—красный, желтый—синий, 
красны й— синий, ж елты й — кр ас­
ный—синий). Таким образом включа­
ют 19 различных гармонических цве­
товых сочетаний. Для всех данных 
групп можно сделать наглядные вы- 
к р аски  в цветовом треугольнике 
и пользоваться ими при возникновении 
трудностей в графической работе.

Исходя из практического опыта, 
можно сказать, что подобные вы- 
краски наиболее часто используются 
при реш ении условных колоритов 
в портретной графике и в приклад­
ном искусстве.

1 Живопись: Указ. изд. С. 32.
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Глава II
ПОРТРЕТНАЯ ГРАФИКА В ИСТОРИИ ИСКУССТВА

1. Западноевропейское искусство портрета

И зо б р аж ен и я , п оказы ваю щ ие 
внешний облик конкретного челове­
ка, появились очень давно, задолго 
до нашей эры. Но внешнее сходство — 
далеко не главное свойство портре­
та. В портрете должен быть отражен 
внутренний мир модели, ее харак­
тер и социальное положение.

Появившись несколько тысячеле­
тий назад в античном искусстве, порт­
рет никогда не исчезал из поля зре­
ния художников. Одним из наиболее 
ранних проявлений портретного ис­
кусства это изображение на фреске 
знаменитого Кносского дворца на ост­
рове Крит. Портрет, получивший на­
звание «Парижанка», представляет 
профильное изображение кокетли­
вой женщины с подведенными глаза­
ми и накрашенными губами. Фреска, 
выполненная в XVI в. до н. э., имеет 
четкую графическую основу в виде 
рисующего контура и темных пятен 
волос на голове и одежде. Но при всей 
внешней выразительности изобра­
жения мы видим собирательный об­
раз женщины без точного внешнего 
сходства. Подобные изображения не

единичны как на ф ресках того ж е 
Кносского дворца, так и в гробницах 
этрусков и на стенах древнеримских 
вилл.

Начиная с I в. до н. э. в древнерим­
ской стенописи уж е можно увидеть 
изображения, которые полностью от­
вечают тому, что мы называем сего­
дня портретом. Это портрет молодой 
девушки из росписи дома Либиния 
и портрет супругов из росписи дома 
Теренция Нео, хранящиеся в Неапо­
ле в Национальном музее; они позво­
ляют судить об уровне творческого 
мастерства. В I—IV вв. н. э. в технике 
энкаустики были исполнены реали­
стические живописные фаю мские 
портреты , которы е пом ещ ались 
в гробницу вместе с мумией усопшего.

В период Средневековья доста­
точно психологически точные порт­
реты встречаются в изображениях 
д ар и тел ей  (донаторов), внесш их 
вклад в развитие церкви, они изо­
бражались, как правило, в профиль 
в позе молящегося человека.

Расцвет портретного ж анра свя­
зы ваю т с эпохой В о зр о ж д ен и я 1,

1 Напомним исторические периоды эпохи Возрождения: Раннее Возрождение (1410— 
1500); Высокое Возрождение (1500— 1545); Позднее Возрождение (1545— 1590).
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когда в жизни общества на первый 
план выходит личность человека- 
творца, своими действиями изм е­
няю щ его окруж аю щ и й  мир. Эта 
личность конкретна и материальна, 
и она — венец творения. Однако «это 
у ж е не единый обобщенный тип, 
в котором слились искания и идеа­
лы многих мастеров и поколений, 
а каждый раз новая яркая личность 
со своим неповторимым ф и зи ч е ­
ским обликом, духовным складом 
и темпераментом.

Стремление художников Ранне­
го В озр о ж д ен и я  к пласти ческой  
красоте образа неизменно сочетает­
ся с индивидуальной выразительно­
стью, обретающей по сравнению со 
Средневековьем, гораздо более ж из­
ненный и конкретны й  х ар ак тер . 
Реализм становится основой движу­
щих сил искусства, которое, освобо­
ж даясь от пут религиозного миро­
воззрения, стрем ится восславить 
жизнь и утвердить мощь и достоин­
ство человека, впервые осознавше­
го силу своего разума и творческих 
ж еланий»1.

Б. Пинтуриккьо, С. Боттичелли, 
Дж. Беллини, Рафаэль, Леонардо да 
Винчи, А. Д ю рер, Т ициан , Ганс 
Гольбейн М ладш ий, Я. Понтормо 
и др. создали портретные произве­
дения, которые портретисты после­
дую щ их поколений сч и тал и  в е ­
личайшими образцами для подра­
ж ания. Х удож ники В озрож дения 
оставили после себя не только удиви­
тельные портреты, но и множество

рисунков, зачастую не уступающих 
живописи по силе воздействия на 
зрителя. Ряд живописных и граф и­
ческих портретных композиций был 
переведен в гравюрные изображ е­
ния, открыв тем самым широкую до­
рогу графическому портрету.

Далеко не сразу художники Воз­
рож дени я привы кли к сам остоя­
тельной силе рисунка. На первы х 
этапах они почти не отделяют его от 
живописи. Но пройдя свое становле­
ние в Раннем периоде Возрождения, 
рисунок заяви л  о себе в Высоком 
Возрождении настолько уверенно, 
что можно говорить о самостоятель­
ном его значении.

«Типичный кватрочентистский 
рисунок — это тщательно прорабо­
танный эскиз для будущей фрески 
или алтарной картины или ш тудия 
отдельной фигуры. Такие рисунки 
делались обычно на грунтованной 
бумаге серебряным штифтом, отте­
ненным белилам и, иногда потом 
(а может быть, и позже) проходи­
лись пером. Эти листы — в равной 
степени итальянских  и северны х 
мастеров — характерны необыкно­
венным вглядыванием худож ника 
в натуру (здесь особенно впечатля­
ют портретные листы), вниманием 
к каждой детали и вместе с тем редко 
впоследствии достигаемым обобще­
нием образа, которое всегда в этих 
рисунках связано с некоторой засты- 
лостью, внутренней статикой. Но 
легкая словно бы неуверенность ху­
дожника в смысле и правомерности

1 Кузнецова И.А. Красота человека в искусстве. М., 1969. С. 17— 18.
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нового вида искусства сказывается 
как бы в приглушенном звучании ри­
сунчатого образа, в более камерном, 
более робком тембре — рядом с от­
кры ты м и и звучны м и ф рескам и  
и картинами. Этим, конечно, опреде­
ляется и техника такого рисунка: се­
ребряный и свинцовый грифели ос­
тавляют линию почти нематериаль­
ную, намечая всего лиш ь границы 
форм, превращ ая объемы, фигуры 
в почти отвлеченную схему, но зато 
давая этим художнику особую воз­
можность концентрироваться на су­
ти образа», — пишет исследователь 
европейского рисунка Е.С. Левитин1.

Все лучшие качества рисунка XV в. 
с особой силой раскрываются в р а­
ботах мастеров Высокого и Поздне­
го Возрождения. И тальянский к а ­
рандаш, сангина, уголь позволяют 
им отраж ать малейш ее изменение 
формы, сохраняя общую пластиче­
скую цельность. Рисунок становит­
ся настолько виртуозным, что появ­
ляется возможность художественно 
раскрыть образ уж е на этапах пер­
вичного эскизного поиска. С вязь  
мягкого грифеля, руки и изобрази­
тельной плоскости становится на­
столько естественной, что полно­
ценно выражает творческую манеру 
и характер  художников. Рисунки 
Р аф аэля , Леонардо да Винчи, Т и­
циана, Тинторетто, Г. Г ольбейна лег­
ко различимы и достаточно точно да­
тируемы (рис. 19— 22, цв. ил. 1— 3).

В рисунках XV— XVI вв. практи­
чески не отраж ается среда, но для 
портретов, сконцентрированных на 
изображ ение внутреннего состоя­
ния человека, это не такая уж  боль­
ш ая потеря. Космичность искусст­
ва Возрождения позволяет не свя­
зывать рисованные портреты с ка­
ким-либо предметным окружением. 
Ярким примером такого рисунка 
служ ит исполненный (ок. 1512 г.) 
сангиной автоп ортрет  Л еонардо 
да Винчи (рис. 23). «В автопортре­
те Леонардо да Винчи изображено 
только лицо, обрамленное длинны­
ми легкими волосами. Оно воспри­
нимается как нарисованное с бес­
пощадной правдивостью, без тени 
специального преображения, и тем 
не менее как символ. Этот автопорт­
рет — лик самой мудрости. О тре­
шенное от всего преходящего, более 
того — от всего земного, лицо вопло­
щ ает всю горечь человеческого опы­
та и всю силу духа, даруемую муд­
рость; оно смотрит уж е словно из 
вечности»2, — отмечает искусство­
вед Б.А. Соловьева.

Отрешенные от земных проблем 
и образы, созданные П. Брейгелем 
Старшим в рисунке «Художник и зна­
ток» (исп. ок. 1560— 1565 гг.). И ху­
дожник, и знаток поглощены только 
одним — искусством. То же можно 
сказать и о ряде работ Г. Гольбей­
на Младшего, часто применявшего 
ж есткую  контурную  линию, хотя

1 Левитин Е.С. К истории европейского рисунка. В кн. Искусство рисунка: сб. статей 
и публикаций /  Сост. Г.В. Елыневская. М., 1990. С. 7—8.

2 Соловьева Б.А. Искусство рисунка. JL, 1989. С. 105— 108.
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Рис. 19. Леонардо да Винчи. Профиль воина
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Рис. 21. Леонардо да Винчи. Наброски профилей. 1478



Рис. 22. Г. Гольбейн Младший.
Портрет Якоба Майера, бургомистра Базеля. 1525—1526
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Рис. 23. Леонардо да Винчи. Автопортрет
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они имеют более земную психоло­
гию (рис. 24, 25). Портретные рисун­
ки представителей английской зна­
ти (последние годы жизни немецкий 
мастер Г. Гольбейн М ладший про­
вел в Лондоне), очень точны и объ­
ективны. Однако внутреннее спо­
койствие и торжественность рисун­
ков итальянским  карандаш ом по­
зволяю т п ри д ать  и зо б р аж ен и ям  
редкую пластическую красоту.

Схожий тип портретного рисун­
ка п олучи л  р асп р о стр ан ен и е  во 
Франции в XVI в. А. Дюрер оставил 
нам не только великолепные порт­
ретные рисунки карандашом и пе­
ром, но и гравированные портрет­
ные композиции. Его искусство ри­
сования линии и ш триха было так 
велико, что современник А. Дюрера 
Эразм Роттердамский писал в 1528 г.: 
«...чего только не может выразить он 
в одном цвете, т. е. черными ш риф ­
тами? Тень, свет, блик, вы ступы  
и углубления, благодаря чему каж ­
дая вещ ь предстает перед взором 
зр и т е л я  не одной только  своею  
гранью. Остро схваты вает он п ра­
вильные пропорции и их взаимное 
соответствие. Чего только не изо­
бражает он, даж е то, что невозмож­
но изобразить — огонь, лучи, гром, 
зарница, молнии, пелену тумана, 
все ощущения, чувства, наконец всю 
душ у человека, проявляю щ ую ся 
в телодвижениях, едва ли не самый 
голос. Все это он с таким искусством 
передает тончайш ими ш трихами, 
и притом только черными, что ты

оскорбил бы произведение, если бы 
пожелал внести в него краски»1. Эти 
прекрасные слова были сказаны со 
знанием дела, так как в последние 
годы жизни, обратившись к порт­
рету в гравюре, А. Дюрер создает 
портрет великого гуманиста XVI в. 
и почитателя его таланта Э. Роттер­
дамского. В те ж е годы резцом были 
исполнены портреты Ф. М еланхто- 
на, В. П и р кх ей м ер а , Ф р и д р и х а  
Мудрого, А. Бранденбургского. Р а ­
боты А. Дюрера, и особенно, портре­
ты остаю тся верш иной гравю ры  
XVI в. (рис. 26).

Свидетельством возросшей роли 
граф ической  ф и ксации  дей стви ­
тельности  я в л я ется  и появление 
первых собирателей рисунков (в част­
ности Д. Вазари). Известно, что пи­
сатель П. Аретино часто обращался 
к М икеланджело с просьбой обме­
нять рисунки мастера на ю велир­
ные изделия.

Из портретных графических изо­
бражений XVI в. необходимо упомя­
нуть серию портретов под названи­
ем «И конография», выполненных 
гр авер ам и -р еп р о д у кц и о н и стам и  
мастерской Рубенса по рисункам  
А.Ван Дейка. «Среди сотни ее пер­
сонажей, наряду с изображениями 
власть имущ их, были и портреты  
художников — Рубенса, самого Ван 
Д ейка и др., а так ж е  и граверов, 
участвовавш их в создании серии. 
18 листов сам автор исполнил на 
досках офортной иглой, в подвиж­
ной, легкой, им провизированной

1 Дюрер А. Дневники, письма, трактаты. Т. I. М.; JL, 1957. С. 205.
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Рис. 25. Г. Гольбейн Младший. Портрет девушки. 1522
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Рис. 26. А. Дюрер. Портрет кардинала
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манере. Но таковы лишь драгоцен­
ные пробные оттиски: потом доски 
дорабаты вал  резцом  п роф есси о­
нальный гравер, доводя их до при­
вы чной в то вр ем я  степ ен и  н а ­
сыщ енности»1. Много портретны х 
гравю р вы полнено во Ф ран ц и и  
К. Меланом и Р. Нантейлем. Особен­
но интересна ж ивописная м анера 
в графике XVII в. в портретах Нан- 
тейля, который создавал особенно 
мягкие светотеневые переходы в об­
работке форм лица.

Но несмотря на множество и з ­
вестных портретистов, работавших 
в XVII в., самая крупная фигура — 
Рембрандт. Одинаково виртуозно 
владея рисунком, офортом и живо­
писью, он стал ярким представите­
лем своего времени — времени пол­
ноценного откры ти я в искусстве 
изображ ения среды. П ронизанная 
светом среда — одна из основных 
категорий, определяющих лицо твор­
чества художника. Если в графике 
Возрождения свет только помогает 
вы явить форму, то в эпоху Р ем ­
брандта световые контрасты и ню­
ансы уж е активно строят компози­
цию произведения и через среду вы­
являю т духовность образа. Тончай­
шие, едва уловимые переходы  от 
света к тени, повинуясь ж еланию  
художника, меняются в зависимо­
сти от настроения портретируемо­
го. Не случайно поиск необходимого 
средового состояния был у Рем б­
рандта необычайно длинным и му­
чительны м : делалось м нож ество

пробных оттисков, которые указы ­
вали путь к доработке. Это видно как 
в его многочисленных автопортре­
тах, так и в портретах его знакомых.

А втопортрет в ш ляпе с пером, 
портрет Яна Лютмы, портрет старо­
го Х аринга, п ортрет  Яна К орне- 
лис Сильвиуса — все эти произведе­
ния наполнены волшебными вспыш­
ками света, переводящими безликое 
пространство в эмоциональную сре­
ду. Д аж е отдельны е портретны е 
зарисовки одухотворены этим бо­
ж ественны м светом (рис. 27— 30). 
Ж ивое, чувственное начало ощ у­
щения жизни позволило Рембранд­
ту, с одной стороны, не утрати ть  
в о ф орте ри со вальн ы е н ачала , 
а с другой — довести свои лучшие 
композиции до полного единства 
изображения героя и среды. Безуп­
речный композиционный монолит, 
достигнутый Рембрандтом, оконча­
тельно отделяет графику от живо­
писи. Граф ические произведения 
Рембрандта можно считать конеч­
ной вершиной в развитии офорта. 
«Рембрандт сумел выделить в рабо­
тах своих предшественников наибо­
лее существенные и перспективные 
качества и, основываясь на них, из 
технического курьеза и артистичес­
кой забавы (чем офорт был, по пре­
имущ еству до Рембрандта) создал 
самый ж изнеспособны й и гибкий 
вид гравюры. В офорте Рембрандта 
претворились динамические и свето­
вые эффекты Пармиджанино и Ф. Ба- 
роччи, р и тм и ч еск ая  п лавн ость

1 Герчук Ю.Я. История графики и искусства книги. М., 2000. С. 179.
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Рис. 27. Рембрандт. Портрет Яна Корнелиса Сильвиуса. 1633
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Рис. 28. Рембрандт. Портрет молодой женщины. 1635
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и живое чувство природы мастеров 
дунайской школы, повествователь- 
ность и гротескн ость  Ж . К алло , 
грандиозность м асш табов и т е х ­
ническое эксп ер и м ен тато р ство

Г. Сегерса. В том, что это претворе­
ние было сознательным, что Ремб­
рандт знал работы всех этих масте­
ров и учился у них, сомневаться не 
приходится: это видно и из “цитат”,

48

Рис. 29. Рембрандт. Портрет молодого человека. 1635



Рис. 30. Рембрандт. Портретные зарисовки. 1628—1637
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часто встречаю щ ихся в оф ортах  
Рембрандта, и из описей его коллек­
ций»1, — отмечает известный искус­
ствовед Е.С. Левитин.

Н аиболее яр к и е  д о сти ж ен и я  
портретной графики XVIII в. связа­
ны с рисунком и, по преимуществу, 
с французским . Никогда до этого 
врем ен и  худ о ж н и ки  так  много 
и виртуозно не рисовали. Техниче­
ские достижения рисунка этого вре­
мени превосходят все ож идания. 
Традиции, заложенные во Франции 
еще в XVI в., и приемы, унаследо­
ванные у итальянских художников, 
помогли разработать особую форму 
рисунка, характерную  для ф ран ­
цузской графики XVIII в., — рису­
нок в «три карандаша». Сочетание 
сангины, итальянского карандаш а 
и мела в рисунке по тонированной 
бумаге позволяло создавать изобра­
ж ен и я  с вы р аж ен н ы м  ко л о р и ­
стическим эффектом. Чтобы осоз­
н ать  это, в пособии п р и в о д ятся  
ф р ан ц у зск и е  рисунки  цветны ми 
материалами, выполненные в конце 
XVI— XVII вв., которые дают воз­
можность сравнить их с изображе­
ниями XVIII в. (цв. ил. 5, 6).

Ф. Буше, занимаясь воспроизве­
дением рисунков Ватто в гравюре, 
настолько близко подош ел к по­
ниманию  духа рисунка великого 
рисовальщика, что существенно обо­
гатил технику гравюры. В пособии 
п р ед став л ен  ав то п о р тр ет  В атто

(цв. ил. 7) и офорт по нему, исполнен­
ный Буш е (рис. 31). Вместе с Буш е 
над гравированием наследия Ватто 
работали выдающиеся граверы то­
го времени: Н.А. Тарье, Лоран Карс, 
Ш ар л ь-Н и к о л а  Кош ен С тарш ий 
и др. Их поиск разнообразных ком­
позиций травленного и гравирован­
ного ш триха позволил постепенно 
оживить традиционные портретные 
изображения резцом.

П осле ф р ан ц у зск и х  рисунков 
важным явлением в искусстве гра­
фического портрета XVIII в. следу­
ет считать английские портреты , 
вы полненны е способом глубокой 
п ечати  — «черная м анера», или 
иначе меццо-тинто (итал. — полу­
тон). Меццо-тинто передает глубо­
кие бархатистые тона и нежнейшие 
полутона путем выглаживания спе­
циальны м  инструм ентом  медной 
доски, предварительно покрытой 
равномерным зернением. Там где 
зер н ен и е  сглаж ено , п олучаю тся  
светлые участки, так как в этом мес­
те краска не задерживается. По мет­
кому высказыванию Д. Дидро «при 
гравировании по черному сначала 
царит глубокий мрак. В процессе ра­
боты зарож дается свет»2.

Став в Англии почти националь­
ной графической техникой, меццо- 
тинто, получило наибольшее приме­
нение в портрете, так как ведущим 
жанром второй половины XVIII — 
начала XIX в. был портрет.

1 Левитин Е.С. Голландский офорт XVII века. Из книги «Очерки по истории и технике 
гравюры». М., 1987. С. 260.

2 Дидро Д. Салон 1765 года. Граверы. Собр. соч. в 10 т. М., 1946. Т. 6. С. 208.
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«Крупнейшие английские масте­
ра “черной м анеры ”»: В алентайн 
Грин (1739— 1813) и Джон Раф аэль 
Смит (1752— 1812), который был од­
новременно ж и воп и сц ем -ж ан ри - 
стом, а такж е замечательные граве­
ры Д ж еймс М ак А рдель  (1729— 
1765), Томас Уотсон (1748— 1781), 
У льям  Д икинсон (1746— 1823), 
Джеймс Уотс (ок. 1740— ок. 1790), 
Уильям Уорд (1766— 1826) — с тон­
ким х у до ж ествен н ы м  чувством  
и живописным блеском репродуци­
ровали разнообразные произведе­
ния: от портретов Рейнолдса и Ре- 
бена до превративш ихся в особый 
ж анр английского искусства много­
численных слащ авых идеализиро­
ванных портретов светских краса­
виц, предвещающих более позднюю 
салонную живопись»1. На рисунке 32 
приводится образец такого порт­
рета работы Дж. Уотса (по Дж. Рей­
нолдсу) — «Портрет Сэмюэля Джон­
сона». И ногда одна и таж е  м ец- 
цотинтная доска печаталась в чер- 
но-белом вари ан те и в варианте, 
набитом краскам и разного цвета. 
Много портретов было выполнено 
в технике цветного пунктира Ф. Бар- 
толоцци — итальянским живопис­
цем и гравером, работавшим в Лон­
доне (цв. ил. 8). Например, в 1792— 
1800 гг. он выполнил в гравюре зна­
менитую серию рисунков-портретов 
Ганса Гольбейна Младшего. В Анг­
лии же была изобретена такая гра­
верная техника как «карандаш ная

манера», в которой почти ф акси ­
мильно воспроизводились рисунки 
цветным карандашом (цв. ил. 8).

В конце XVIII — начале XIX в., 
периоде классицизма в Европе, гра­
фика становится техникой, фикси­
рующей идеально правильные фор­
мы, а рисунок — методом передачи 
этой формы . И скусство  ри сунка 
ори ен ти руется  на скульптурную  
вы веренность и предельную  ч ет­
кость. Появляется очерковый рису­
нок и офорт с жестким выверенным 
контуром . Ш три х  о б р аб аты вает  
ф орм у  вн у тр и  си луэта . О днако 
в очерковой технике создано немно­
го удачны х портретов. А скетизм  
«гравюры очерком» мало подходил 
к выявлению портретных характе­
ристик, и гравюры очерком приме­
нялись в основном в иллюстрациях.

В дальнейшем, в XIX в., графика 
прошла все стадии развития искус­
ства: романтизм, импрессионизм, 
постимпрессионизм и т. д. Ф ранцуз­
ское искусство было в авангарде 
развития графики на протяж ении 
всего века и работами его мастеров 
можно иллю стрировать всю исто­
рию портретного искусства этого 
времени.

Первую четверть XIX в. невоз­
можно представить без портретов 
Ж.-О.-Д. Энгра. Его живопись и ри­
сунки вошли в историю европейско­
го искусства, считая себя учени­
ком Ж.Л. Давида, он чувствовал се­
бя историческим живописцем. Он

1 Флекель М.И. От Маркантонио Раймонди до Остроумовой-Лебедевой. Очерки по исто­
рии и технике репродукционной гравюры XVI—XX веков. М., 1987. С. 143.
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Рис. 32. Дж. Уотс (по Дж. Рейнолдсу). Портрет Сэмюэля Джонсона. Меццо-тинто



неоднократно жаловался на то, что 
портреты утомляют его, но создан­
ные им творения принадлежат к са­
мым совершенным образцам. Тяго­
тея к более камерным, чем у Давида 
п ортретн ы м  ком позициям , Энгр 
много сил и времени уделяет рисун­
к у  Он неоднократно копировал гра­
вюры Дюрера, Гольбейна, срисовы­
вал мотивы с греческих ваз и это, 
возможно, позволило вы работать 
эффектный, почти манерный рису­
нок. Чувство красоты линии, разви­
тое Энгром, было безупречным. Ри­
сунок — основа и живописных порт­
ретов Энгра.

«Граф ические п ортреты  были 
весьма распространены в первой по­
ловине XIX столетия и играли роль, 
близкую  к современной ф отогра­
фии: их оставляли на память, дари­
ли родственникам и друзьям. Столь 
ж е обыденно-прозаичным было на­
значение большинства рисованных 
портретов Энгра, но прозу худож ­
ник умел превращ ать в высокую по­
эзию. П ортреты  Энгра исполнены 
свинцовым карандаш ом  на белой 
или чуть желтоватой бумаге и про­
изводят впечатление сделанных бы­
стро и легко. На самом деле худож ­
ник тратил  на них много времени 
и сил. Он приходил в ярость, если 
заказчики его торопили»1, — пишет 
о портретных рисунках Н.Н. Кали- 
тина. Энгр рисует одноф игурны е 
и многофигурные портреты. В одно­
фигурных портретах он мог рисовать

фигуру полностью, точно вы деляя 
детали, но часто исполнял и поясные 
или поколенные изображения с лег­
кой наметкой деталей. Н апример, 
в известном произведении «Портрет 
Никколо Паганини» одежда наме­
чена ш ироким мощным штрихом, 
а лицо тщ ательно проработано. Но 
даж е если детали на одежде не име­
ют конечной проработки , общ ие 
формы определены точно. Энгр час­
то говорил своим ученикам: «Надо 
добиться ум ения верно петь к а ­
рандашом или кистью, и так ж е хо­
рошо, как голосом. Точность ф ор­
мы — то ж е самое, что и точность 
звуков»2. В «П ортрете мадам  Де- 
туш» кружевам и драпировкам уде­
лено много внимания. Но объемы 
складок  поданы  так  легко и н е ­
п ри н уж ден н о , что они почти не 
мешают гибким и струящ имся ли­
ниям воспевать то, что Энгр любил 
больше всего — женскую  красоту 
(рис. 33, 34).

В групповых карандашных порт­
ретах Энгр выступает как великолеп­
ный мастер сюжета. Хотя на таких 
портретах люди все-таки откровен­
но позируют, художнику удается ре­
ш ать сложнейш ие задачи органи­
зации композиций линейным или 
линейно-ш триховы м  рисованием. 
«Портрет семьи Стамати», в котором 
дано изображение пяти человек, вос­
принимается единой композицией.

Всем и звестн ы  ж ивописны е 
портреты Э. Делакруа и Т. Ж ерико,

1 Калитина Н.Н. Французский портрет XIX века. Л., 1986. С. 63.
2 Энгр об искусстве. М., 1962. С. 56—57.
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Рис. 33. Энгр. Портрет Никколо Паганини. 1819
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Рис. 34. Энгр. Портрет г-жи Хайяр. 1812

но в их творчестве есть и интерес­
ные портретные рисунки. Большин­
ство из их не предназначены  для 
публики. Они фиксируют памятные 
встречи и лица друзей.

С 30-х годов XIX в. с особой си­
лой получает распространение ли­
тографический портрет. В отличие 
от мало известных широкой публи­
ке рисунков Энгра или Д елакруа, 
литограф и чески е портреты  вы с­
тав л ял и сь  в ви тр и н ах  кн и ж н ы х 
м агазинов и м агазинов эстам пов

и десятками продавались любителям 
искусства. А. Девериа, Ж.-Ф. Жигу, 
А. Греведон, А. Морен исполнили 
множ ество ли тограф ических  ри- 
сунков-портретов писателей, компо­
зиторов, художников и актрис. Порт­
ретная литография постепенно вы­
теснила из обихода миниатюру, став 
к середине XIX в. самой распростра­
ненной техникой портретной графи­
ки. Из общей массы красивых лито­
граф ированны х лиц вы деляю тся  
только произведения Оноре Домье — 
новатора в области сатирического 
портрета. Работая прямо на камне 
литографским карандашом, Домье 
создает серии погрудных и росто­
вых сатирических портретов госу­
дарственных деятелей. Литография 
Домье «Законодательное чрево» — 
групповой портрет его «героев» пре­
дыдущих серий (рис. 35).

Среди портретов середины XIX в. 
можно выделить работы Т. Шассерио, 
К. Коро, Ж.-Ф. Милле и Г. Курбе. Ис­
кусство, рожденное после революции 
1848 г. во Франции, стало более де­
мократичны м, чем произведения 
начала XIX в. На первый план высту­
пает образ человека-труженика. Тео­
дор Шассерио, ученик Энгра и в ж и­
вописи, и в рисунке, заметно влияние 
учителя. Однако в рисунке у Ш ассе­
рио линия не так певуча и безуп­
речна, но зато более свободна. Из 
портретной графики К. Коро следует 
выделить рисунки детей. Стремление 
художника к простоте и поэтичности 
как нельзя более ярко выразилось 
в этих портретах (рис. 36). Портретные 
рисунки Ж.-Ф. Милле — новый этап
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Рис. 35. О. Домье. Большая лестница Дворца правосудия. 1848



Рис. 36. К. Коро. Девочка в берете. Около 
1831 г. Лилль, Музей изящных искусств

развития живописного рисунка. Ав­
топортрет и портрет жены, находя­
щиеся в Лувре, показывают возмож­
ности светотени в решении образа 
человека (рис. 37). Г. Курбе интересен 
прежде всего портретными изобра­
жениями родственников и друзей.

Во французском портрете 1860— 
1870 гг. обычно выделяют портреты 
Эдгара Дега и Э дуара Мане. Дега 
считал рисунок-линию основой ис­
кусства изображения, всегда с увле­
чением и помногу рисовал, оставив 
после себя м нож ество  подгото­
вительны х и законченны х рисун­
ков. Ранние его работы достаточ­
но классичны , но постепенно они

Рис. 37. Ж.-Ф. Милле. Портрет жены.
1849

становятся свободнее по исполне­
нию, и начинают дополняться ш три­
хами пастели (рис. 38).

Сравнение «Портрета Рене Дега 
в десятилетнем возрасте» с «Портре­
том Э дуара Мане» и «П ортретом 
Диего М артелли» показы вает на­
правление развития графического 
творчества Дега. В «Портрете Диего 
Мартелли» в известном живописном 
варианте и в рисунке, сделанном 
в период работы  над портретной 
композицией, М артелли словно изо­
бр аж ен  врасп лох . Он п огруж ен  
в свои мысли. Вы сокая линия го­
ризонта, тяж ел ы й  диагональны й 
штрих как бы придавливают грузную
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Рис. 38. а — Э. Дега. Портрет Рене Дега 
в десятилетнем возрасте. 1855. Нью- 
Йорк, частное собрание; б  —  Э. Дега. 
Портрет Диего Мартелли. 1879. Кент, 

частное собрание

фигуру мужчины к шаткому склад­
ному стулу.

Несколько иное понимание порт­
рета  можно увидеть в искусстве 
Э. Мане. Являясь ничуть не меньшим, 
чем Дега рисовальщиком, он активно 
вносит рисующий штрих или линию 
в живопись. Он рисует кистью так 
мощно и непосредственно, что энер­
гия художника полностью передает­
ся на полотно, внося в женские порт­
реты ощущение изменчивости и не­
постоянства. Именно так выполнил

Мане большинство портретов Берты 
Моризо в технике масляной живопи­
си и акварели. Для него она была не 
просто моделью, а символом пари­
жанки — обобщенным образом жен­
щины, о которой Ш. Бодлер написал:

Твой взор загадочный как будто увлажнен. 
Кто скажет, синий ли, зеленый, серый он? 
Он то мечтателен, то нежен, то жесток,
То пуст, как небеса, рассеян и глубок.

К портретны м  ак вар ел ям  М а­
не близки пастельны е портреты ,
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нарисованные художником на хол­
сте. М ане уди ви тельн о  сочетает  
пятно, растерты й ш трих с рисую­
щей линией, создавая свой ж иво­
писны й ри совальн ы й  стиль, от­
личны й от ли н ей н о-ш три хового  
стиля Дега. Наиболее ярки и харак­
терны для Мане пастельные порт­
р еты  «Д евуш ка на скам ей ке» , 
«Портрет мадам Гийеме», «Портрет 
мадам Золя», «Портрет Д ж ордж а 
Мура» (цв. ил. 10, 11).

Своеобразным рисовальщ иком  
в портретной живописи был О. Ренуар. 
Его короткий штриховой мазок соз­
давал в живописи ту зыбкую и пе­
реливающуюся атмосферу, в кото­
рой как бы купались женщины Р е­
нуара. «Портрет Ж анны  Самари» 
и «Портрет Анриетт Анрио» говорят 
об олицетворении радости бытия, 
которым дыш ат его модели.

Как рисовальщик Ренуар хорошо 
проявляется в детских портретах 
пастелью. Так же, как и Мане, и Де­
га, со временем постигнув красоту 
этого материала, Ренуар довольно 
необычно его использовал. Вместе 
с Огюстом Кло (хромолитографом) 
Р ен уар  переводит в литограф ию  
и печатает сто экземпляров рисун­
ка «Ребенок с бисквитом», в котором 
нервны й повторяю щ ийся ш трих  
худож ника особенно зам етен  (цв. 
ил. 12). Цветные литографии Ренуа­
ра почти копии его пастелей.

Портретную живопись и графи­
ку конца XIX в. связывают с твор­
чеством  постим прессиони стов, 
к ним принадлежат такие мировые 
величины, как В. Ван Гог, П. Гоген,

П. Сезанн, А. Тулуз-Лотрек. Все они 
р аб отали  в р азн ы х  ж а н р а х  и зо ­
бразительного искусства, но посто­
янно обращались к портрету. Про­
цесс размывания жанровых границ 
в изобразительном творчестве уско­
ряется, и в искусство портрета «пе­
ретекаю т» приемы, наработанные 
в пейзаж е и сюжетной композиции. 
Особенно это заметно в автопортре­
тах, трактуемых ими как изображе­
ние отстраненного от общества ин­
дивидуума. Поиски «преувеличения 
личности» рисунком и цветом позво­
ляют создать оригинальные произве­
дения, не вписывающиеся в салон­
ное искусство (цв. ил. 13). «Портрет 
молодого крестьянина», «Голова кре­
стьянки в профиль», «Автопортрет», 
«Почтальон Рулен» работы Ван Го­
га, «Автопортрет» Сезанна, уголь­
ный этюд к картине «Кафе в Арле» 
П. Гогена, портретные афиш и Т у­
луз-Л отрека говорят о появлении 
новых форм в портретной живопи­
си, развиты х позднее П. Пикассо, 
А. Матиссом и другими мастерами 
XX в. (рис. 39—41).

А нализ портретного искусства 
XX в. — сложное и многоликое яв­
ление с усилием  влияния гр аф и ­
ки во многих ее разновидностях бу­
дет дан в последующих главах по­
собия.

В заклю чении  главы  отметим, 
что, обретя свой сп ециф ический  
язы к и окончательно обособившись 
от живописи, европейская графика 
во многом пошла по пути воплоще­
ния идей и представлений общего 
«абстрактного» плана (рис. 42—43).
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Рис. 39. В. Ван Гог. Портрет почтальона Рулена. Перо. Август 1888



Рис. 40. В. Ван Гог. Старый крестьянин из Камарга. Китайская тушь. Август 1888.
Собрание Лаурин, Стокгольм
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Рис. 41. В. Ван Гог. Старый рыбак, зажигающий трубку. 
Уголь, тонированный белилами. Январь 1883



Рис. 42. О. Гульбранссон. Домашний учитель



Рис. 43. Ф. Мазерель. Графика
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Многочисленные портреты женщин 
и мужчин, исполненные в началь­
ный период поиска нового вырази­
тельного язы ка в искусстве, были 
частью массового европейского экспе­
риментаторства и говорили больше

об устрем лениях худож ника, чем 
о самой модели. Это позволило по­
нять возможности использования 
разнообразных элементов графики, 
определить силу их прямого воздей­
ствия на зрителя.

2. Русская портретная графика

О пы т и зо б р аж ен и я  п о р тр ета  
в России длительны й период н а­
рабатывался в иконописи, стенопи­
си и и л л ю страц и ях  религиозной  
литературы. В XVIII в. изображения 
ликов святы х впервы е появились 
напечатанной в Москве по царско­
му указу  1564 г. в книге «Апостол» 
и Псалтыре 1568 г. издания (рис. 44). 
В XVIII в. появляются две знамени­
тые школы гравирования: Москов­
ская и Киево-Л ьвовская, которые 
занимаются оформлением книг изо­
бражениями, выполненными с дос­
таточным мастерством. В XVII в. на­
чинает встречаться и гравю ра на 
меди. Афанасий Трухменский вы ­
резает на меди изображения митро­
полита А лексея , Н иколая  Ч у д о ­
творца и некоторых других деяте­
лей церкви. Однако то, что мы назы ­
ваем сегодня искусством портрета 
п о я вл я ется  в русской  ж ивописи  
и в граф ике только в XVIII в. как 
следствие преобразую щ их ж изнь 
России реформ Петра Великого.

П риехавш ие и з-за  границы х у ­
дожники в новую столицу России — 
П етербург, привезли с собой уж е 
слож ивш ую ся в Европе культуру  
портретного ж анра. Ж ивописны е

портретны е композиции активно 
переводились в гравюры. Так, были 
исполнены портреты Петра I, Анны 
Иоанновны, Е лизаветы  П етровны 
и др. В гравюрах, по свидетельству 
Э. Голлербаха, преуспел ученик гол- 
л ан д ц а А. Ш хонебека А. Зубов. 
Э. Голлербах особо отмечает порт­
реты Христиана Вортмана, состояв­
шего гравером при Петербургской 
Академии наук. «С появлением этого 
м астера н ачи н ается  новая эпоха 
в истории русского гравирования: вы­
сокого совершенства достигают гра­
вированные портреты. Портреты Ан­
ны Иоанновны, Анны Леопольдовны, 
супругов Бирон, Петра I и Екатери­
ны I, П етра II, Ш арлоты -С оф и и  
и др. работы Вортмана дают пред­
ставление о безупречно-тщ атель­
ной технике этого мастера. В особен­
ности зам ечательны  исполненные 
с оригиналов Каравакки портреты 
Анны Иоанновны. Один из них был 
грави рован  В ортм аном  в 1736 г. 
с оригинала Каравакки 1730 г. Потом 
портрет этот был повторен в умень­
шенном размере без всяких подпи­
сей. Другой портрет, коронацион­
ный, был исполнен в 1731 г. и потом 
дважды копирован. Третий был гра-
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Рис. 44. Св. евангелист Лука. Гравюра на дереве.
Из первопечатного «Апостола», изданного в Москве в 1564 г.

67



вирован в 1740 г.: это огромный лист, 
изображ аю щ ий А нну И оанновну 
в рост, на троне. Гравюра исполне­
на резцом по офортной подготовке, 
лицо — пунктиром. Вортман рабо­
тал  над доской три года. З ам еча­
тельно выполнены круж ева и дру­
гие детали , м енее тонко — лицо 
и руки. Х отя это произведение не 
мож ет встать вровень с достиж е­
ниями первоклассных иностранных 
граверов середины XVIII в., но для 
России того времени оно было боль­
ш им худож ествен н ы м  событием 
и ознаменовало новую эру в истории 
русского гравированного портрета»1. 
Из текста мы видим, что портретно­
му гравированию уделялось боль­
шое внимание. Позже место «масте­
ра гравирования портретов» Ворт- 
мана занимает его лучший ученик 
И.А. Соколов, который по всеобще­
му признанию затмевает славу сво­
его учителя. В 1744 г. ему поручают 
награвировать пример изображ е­
ния царицы Елизаветы  Петровны 
для других художников.

С этого времени портретная гра­
фика прочно утверж дается на рус­
ской земле, постоянно усложняясь 
в технике и совершенствуясь в ком­
позиции. Г.Ф. Ш мидт, И. Ш тенг- 
лин, Е.П. Чемесов, И.А. Берсеньев, 
Г.И. Скородумов, Д. Уокер создают 
в России прекрасны е портретны е 
серии. Д. У окер, проработавш ий  
в России п ятн адц ать  лет, испол­
нил около 60 отличных портретов,

популярнейш их лю дей империи. 
П ортреты  гравировались с ж иво­
писных работ знаменитых худож ­
ников (И.-Б. Лампи и др.).

В XIX в. русская портретная гра­
ф и ка п родолж ала свое п о сту п а­
тельное движение. В первой полови­
не века оно было целиком связано 
с такими выпускниками Академии 
худож еств, как Н.И. Уткин. П олу­
чивш ий прекрасное образование 
в качестве рисовальщика и эф ф ект­
но работавший в акварельном порт­
рете, он выполнял гравюры с живо­
писны х портретов с прекрасны м  
знанием дела. Многие ценители ис­
кусства считают, что в портретном 
гравировании Уткину принадлежит 
первое место среди русских худож ­
ников. Э. Голлербах, среди 60 награ­
вированны х Уткиным портретов, 
вы д ел ял  20 больш их п ортретов  
«безукоризненных в техническом 
отношении и стоивших граверу уси­
ленного труда и много времени»2. 
Хорошо образованны й худож ник 
д р у ж и л  со многими известн ы м и  
деятелям и русской культуры . Его 
р езец  вы соко ценили А.С. П у ш ­
кин, В.А. Жуковский, Г.Р. Державин, 
О.А. Кипренский и многие другие. 
Известен портрет Н.И. Уткина, ис­
полненный О.А. Кипренским в 1815 г. 
итальянским карандашом (рис. 45). 
«Самым интересным для характе­
ристики специфики уткинского рез­
ца я в л я е т с я  п о р тр ет  1823 года 
санкт-петербургского митрополита

1 Голлербах Э. История гравюры и литографии в России. М., 1923. С. 53.
2 Там же. С. 76.
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Рис. 45. О.А. Кипренский. Портрет 
Н.И. Уткина. Итальянский карандаш. 

Ок. 1815

М ихаила, бы вш его свящ ен н и ка 
М атвея Десницкого. Сравнение с его 
ж е портретом 1799 года наглядно 
показывает формирование и изме­
нение м ан еры  У ткина. П о р тр ет  
очень живописен и отличается бо­
гатством и тонкостью штриха. Его 
единая б архати стая  поверхность 
создает целостное художественное 
впечатление, а тональные переходы 
так нежны, что издали гравюра ка­
ж ется как бы нарисованной кистью. 
Этот портрет заслу ж и л  высокую

оценку английских и французских 
коллег У ткина. В той ж е мягкой 
тональной гамме как бы приемом 
легкой  р асту ш ев к и  исполнены  
портреты  А.С. Пуш кина, Н.М. К а­
рамзина, И. Мюллера, А.В. Суворо­
ва, А.А. Аракчеева и большой порт­
рет Екатерины II»1.

У ткин был великим  м астером  
гравюры. Одну работу он выполнял 
в нескольких граверны х м анерах 
и точно находил технические прие­
мы, способные передать нужное со­
стояние или материальность пред­
мета (рис. 46, 47). За свое мастерст­
во он получил признание и денеж ­
ные вознаграж дения, какие редко 
получают мастера гравюры. Он стал 
членом европейских академий ху­
дожеств, занимая место гравера его 
императорского величества с тремя 
тысячами рублей содержания! От­
тиски с портретов его работы про­
давались на европейских аукционах 
и высоко ценились.

П рим ерно в одно врем я  с У т­
киным портреты  проф ессиональ­
но гравировали : Е.О. С котников, 
С.Ф. Г алактионов, И.В. Ч есский, 
К.В. Чесский, Ф.И. Иордан. Но ни 
один из них, не смотря на несомнен­
ное мастерство и талант, не смогли 
стать выше Уткина.

В 30-х годах XIX в. в России рас­
пространяется такой вид гравюры, 
как «гравирование очерком» или ли­
нией. Наиболее известный мастер 
такого гравирования — Ф.П. Тол­
стой, м едальер по специальности.

1 Принцева Г.А. Николай Иванович Уткин. М., 1982. С. 80—81.
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Н аряду с иллюстративной многофи­
гурной «очерковой» графикой он ис­
полнил и несколько оригинальных 
портретов П етра I, Екатерины  II, 
Александра I.

В середине X IX  и третей  ч ет ­
верти XIX в. в России был извес­
тен И.Н. Пожалостин, получивший

звание академика в 1862 г. за гравю­
ру с картины JI. Караччи «Несение 
креста Спасителем». Он выполнил 
73 гравированных портрета извест­
ных людей России.

Среди офортных портретов, ис­
полненных в первой половине — се­
редине X IX  в., следует отметить

Рис. 46. Н.И. Уткин. Портрет А.С. Пушкина. С оригинала О.А. Кипренского.
Офорт, резец. 1827
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Рис. 47. Н.И. Уткин. Портрет Н.М. Карамзина (1766— 1826). 
Гравюра резцом 1819 (оттиск avant la lettre)
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пять портретов О.А. Кипренского. 
И сполненные в карандаш ной м а­
н ере они и зо б р аж аю т п и ан и ста  
Ф ильдта, князя Ю.В. Долгорукова 
и др. Известны и его портретные ри­
сунки пером (рис. 48).

Зн ам ен и ты й  украи н ски й  поэт 
Т.Г. Ш евченко выполнил в офорте 
п о р тр еты  Ф.А. Б рун и , барона 
П.К. Клодта, граф а Ф.П. Толстого 
(рис. 49) и свой автопортрет. Среди 
портретов, созданных в новой тогда 
технике литографии, можно выде­
лить ряд  работ О.А. К и п рен ско­
го (портрет кн язя  И.Д. Гагарина,

П.А. Кикина, графа Ф.В. Ростопчина 
и др.), работы родоначальника рус­
ской портретной автолитограф ии 
акварелиста П.Ф. Соколова и порт­
реты исторических лиц, выполнен­
ные карандаш ной литографией по 
различным оригиналам, А.Г. Вене­
циановым. Один из лучших портре­
тов П.А. Федотова исполнил П. Бо- 
рель (рис. 50).

В области граф ики  второй по­
ловины X IX  в. вы деляется  барон 
К.К. Клодт, учивш ийся в П ариж е 
у Порре и возглавивш ий в 1847 г. 
кси л о гр аф и ч еску ю  м астерскую

Рис. 48. О.А. Кипренский. Портреты И.А. Крылова и неизвестного. Перо



Рис. 49. Т.Г. Шевченко. Портрет Ф.П. Толстого. Офорт
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в Петербурге, и В.В. Матэ, учивший­
ся в Академии художеств в России 
и у гравера Паннемакера в Париже. 
Матэ долгое время руководил гра­
верны м  отделен и ем  А кадем и и  
и воспитал целую плеяду ксилогра­
фов и офортистов, позж е сы скав­
ших славу новой русской графике.

И з учеников Клодта выделяю т­
ся ксилографы-репродукционисты 
JI.A. Серяков и Е.Е. Бернардский, ко­
торый сумел в искусстве гравюры

превзойти своего учителя. Бернард­
ский н агр ави р о вал  по ри сун кам  
Агина иллю страции к «М ертвым 
душам» Н.В. Гоголя, которые до сих 
пор переиздаются в России. Образы 
Чичикова, Ноздрева, Собакевича, со­
зданные Агиным и Бернардским, по­
служили основой для большинства 
произведений последующих иллю­
страторов «Мертвых душ» (рис. 51). 
JI.A. Серяков довел русскую торцо­
вую гравюру по дереву до вершин

Рис. 50. П. Борель. Портрет П.А. Федотова (1815—1852). Литография



Рис. 51. А.А. Агин. Плюшкин

совершенства. Им было награвиро­
вано свыше пятисот досок, среди ко­
торых портреты занимали не малое 
место (рис. 52).

В.В. Матэ работал как в гравюре 
по дереву, так и в офорте, был гра- 
вером-репродукционистом с яркой

худож ественной индивидуально­
стью. «Особенным успехом пользо­
вались его факсимиле карандашных 
рисунков, технику которых он пере­
давал  изумительно, им итируя до 
иллюзии не только штрих, но и при­
тирки  п альцам и  и растуш евкой ,
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Рис. 52. Л.А. Серяков. Портрет гр. Ф.П. Толстого (1783—1873). Гравюра на дереве

х ар актер  свинцового карандаш а, 
итальянского или сангины», — пи­
сал о Матэ И.Э. Грабарь1. И.Е. Репин 
был в восторге от ксилографий М а­
тэ. Сам Матэ утверждал, что «гра­
вер переносит в графическую копию 
свою индивидуальность, которая,

всегда сочетаясь с вдохновением ав- 
тора-художника, создает новое про­
изведение, полное ж изни и такой 
новой прелести, какую оценит и сам 
автор картины... Как художник-му­
зыкант транспортирует произведе­
ние для инструмента, так и гравер

1 Грабарь И.Э. Моя жизнь. М.; JL, 1937. С. 162.
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Рис. 53. В. Матэ. Портрет В.В. Верещагина

п ер ед ает  карти н у  только в двух  
красках, вызывая богатства свето­
тени и колорита»1. В технике офор­
та М атэ исполнил ряд  портретов 
д е я т е л ей  и скусства . Л учш им и 
офортами Матэ считаются портреты

М.П. Б еляева  и П.М. Т ретьякова, 
выполненные по работам И.Е. Р е ­
пина. У дачны м  мож но сч и тать  
и портрет В.В. Верещагина (рис. 53). 
П реподавая ксилографию и офорт 
в Училище технического рисования

1 Матэ В.В. Гравюра и ее самостоятельное значение /  Труды Всероссийского съезда 
художников. Декабрь 1911 — январь 1912. Т. 3. Пг., 1915. С. 33.
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барона A.JI. Ш тиглица и в Академии 
художеств, Матэ обучил различным 
тех н и к ам  эстам п а И.Е. Р еп и н а , 
В.А. С ерова, Б.М. К устод и ева , 
К.А. Сомова, Е.Е. Лансере, Л.С. Бакс­
та и других. Возможно благодаря 
Матэ многие из перечисленных мас­
теров научились ценить красоту про­
веденной на плоскости линии и чис­
тоту вы явления формы штрихом. 
Матэ был хорошим и трудолюбивым 
рисовальщиком, но все-таки он це­
ликом принадлеж ал к XIX в. Ш аг 
в XX в. сделали уж е его ученики, ос­
вободив поиски в гравюре от остат­
ков ремесленничества и развив то, 
что сегодня называют автогравюрой.

Автогравюра — авторское произ­
ведение задуманное, отгравированное 
и напечатанное автором. Печать ино­
гда поручают профессионалам, но 
процесс идет под авторским контролем

На рубеже XIX и XX вв. оконча­
тельно происходит у твер ж д ен и е 
рисунка не как подсобного материа­
ла к живописи, а как полноценной 
части изобразительного искусства. 
В 1903 г. была устроена вы ставка 
этюдов, эскизов и рисунков Товари­
щества передвижных выставок, на 
которую И.Е. Репин поместил порт­
реты  углем  М.М. А нтокольского, 
В.В. Стасова. Много портретных ри­
сунков сделал Репин с Л.Н. Толсто­
го. Рисунки Репина, оставаясь по 
сущ еству  в тонально-ш триховой  
системе, распространенной в то вре­
мя, были созданы с осознанным по­
ниманием игры черного и белого. Ко­
нечно, они не содержат всей суммы 
граф ических приемов, освоенных

художниками «Мира искусства», но 
уж е далеки от тональных раскладок 
в работах других художников (рис. 54).

Портретные рисунки К.А. Сомо­
ва уж е бесспорно можно рассматри­
вать, как произведения целостного 
искусства графики. Контурное ри­
сование, резкость контрастов тем­
ного и светлого, условность приемов

Рис. 54. И.Е. Репин. Портрет В.А. Серова.
1901
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Рис. 55. К.А. Сомов. Профиль. 
Граф. кар. 1896
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определяет не только стиль худож ­
ников круга «Мир искусства», но 
и графики как искусства (рис. 55).
А.Н. Бенуа, так писал о Сомове: «Ин­
тересно видеть Сомова за работой; 
часто он сидит часами (без всякого 
преувеличения) над какой-нибудь 
одной линией; даж е случалось, что 
я досадовал на него за то, что он, как 
мне казалось, теряет столько време­
ни на пустяки... Но когда я глядел на 
окончательный рисунок Сомова, на 
ту самую “линию ” наконец, удов­
летворивш ую  худож ника, то мне 
становилось совестно за свои мно­
гочисленные, но грубые и как-то со­
верш енно лиш ние, сравнительно 
с ней работы. В этой линии, таком 
крошечном кусочке, нарисованном 
Сомовым, было больше истинного 
творчества...»1. Сомов рисовал к а ­
рандашом, но в этом случае был не 
так важен материал, как отношение 
к делу. В те поразительные для рус­
ского искусства годы быстро наби­
рало силу понимание красоты от­
дельны х элементов изображ ения 
в сочетании с трепетным отношением 
к их выразительным возможностям.

Ж урнал  «Мир искусства» объ­
единил художников, стремящ ихся 
зафиксировать новые художествен­
ные ощущ ения в искусстве, среди 
которых можно назвать граф иче­
ское чувство. А.А. Сидоров в иссле­
довании, посвященном русской гра­
фике начала XX в., пишет, что «основ­
ною же заслугой “Мира искусства”

в области  гр аф и к и  и связан н ы х  
с нею областях рисунка и полигра­
фии остается постоянное и последо­
вательное привлечени е к работе 
в печати, к участию на выставках 
художественной молодежи, предос­
тавление возможности выявить се­
бя в работе карандашом и пером, ли­
нией и комбинациями черного и бе­
лого»2. На выставках «Blanc et Noir», 
организатором  которы х в начале 
XX в. выступил В.В. М атэ, рядом 
с гравю рам и дем онстрировались 
и ри сун ки  м астеров  р азл и ч н ы х  
периодов истории. С этого момента 
рисунок и эстамп стали «поддержи­
вать» друг друга на отечественных 
вы ставках, а худож ники объеди­
няться в товарищества и секции гра­
фиков.

Среди успешных результатов по­
исков места и роли рисунка в искус­
стве XX в. можно выделить портрет­
ные рисунки В.А. Серова. Проводя 
много времени в работе над офор­
том, Серов сумел выйти на сочную 
и сильную манеру рисунка каранда­
шом и углем. Крупные и вместе с тем 
лаконичные портретны е рисунки, 
среди которых огромный «Портрет 
Ф.И. Ш аляпина», поражают вообра­
жение необычайной точностью сти­
ля. Сочетание нарочитой эскизности 
с жесткой завершенностью образа 
позволяет уверенно говорить о но­
вом понимании законченности в ху­
дожественном произведении. Впер­
вые в русском искусстве картинность

1 Бенуа А.Н. К. Сомов /  Мир искусства. 1899, №  20. С. 137— 138.
2 Сидоров А.А. Русская графика начала XX века. М., 1969. С. 74.
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так концептуально была соединена 
с набросочностью (рис. 56). К ульту­
ра незавершенности видна в аква­
рельных или исполненных смешан­
ными техниками портретах масте­
ра. Явным апогеем набросочности

можно н азвать  блестящ ий п орт­
рет  Т.П. К арсавиной , вы п олнен­
ный со спины (рис. 57). Сравнивая 
серовски й  угольны й «П ортрет 
Ф.И. Ш аляпина» с широко извест­
ным большим угольным «Портретом 
Элеоноры Дузе», работы его учите- 
ля-коллеги — И.Е. Репина, можно 
увидеть, что репинское изображ е­
ние во многом еще эскизно. В этой 
превосходной работе есть больше 
чувства надвигающихся идей ново­
го искусства, чем самого нового ис­
кусства.

Рис. 56. В.А. Серов. Портрет артиста Рис. 57. В.А. Серов. Портрет балерины
Ф.И. Шаляпина. 1905 Т.П. Карсавиной
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«К числу самых совершенных ра­
бот Серова в области той графики, 
которую можно рассматривать и как 
ж ивописную , тон альн о-м ягкую , 
можно отнести его “Портрет И.Е. Р е­
пина” 1901 г. в Русском музее (рис. 58). 
Он интересен как теплый и умный 
портрет художника, бывшего учи­
телем и оставшегося другом Серо­
ва, и как интересный пример такого 
“пространственного восп ри яти я”, 
которое характерно именно для гра­

фики. Запечатленный Серовым об­
раз Репина как бы распластан, точ­
нее, как бы слит с двухмерностью 
листа бумаги, и оставш аяся белая 
часть ее в правом углу листа пред­
ставляется не случайною, а законо­
мерно незаполненной для  дости­
ж ен и я этого впечатления. Линии 
четкого граф изм а в портрете Р е ­
пина Серов не дает, но он создает 
вполне законченное произведение 
искусства “двух изм ерений”, т. е.

Рис. 58. В.А. Серов. Портрет И.Е. Репина. Черн, акв., белила. 1901



графики, почти столь же совершен­
ное, как профиль мальчика, нари­
сованный Сомовым, в графичности 
которого сом н еваться  не п р и х о ­
дится»1.

В качестве следующего этапа раз­
вития русской портретной графики 
мы определяем период 10— 20-х го­
дов XX в. В этот период произошло 
становление творчества таких вы ­
дающихся мастеров искусства, как 
Г.С. Верейский, П.А. Шилинговский,

В.А. Ф аворский, П.Я. П авлинов, 
И.Н. К уприянов, Б.М. Кустодиев, 
П.В. Митурич, JI.A. Бруни, В. Д. Фали- 
леев, Г.А. Ечистов, А.В. Ш евченко, 
Б.Д. Григорьев, К.С. Петров-Водкин 
и др. Их творчество возвращает гра­
фику, с одной стороны, к ее истокам, 
она конкретна и определенна, а с дру­
гой — через ощущение первобытной 
связи с жизнью  и лапидарностью 2 
форм ведет к поискам выразительно­
сти (рис. 59—62).

Рис. 59. Г.С. Верейский. Портрет профессора Н.И. Кареева

1 Сидоров А Л . Указ. изд. С. 86.
2 Лапидарный — краткий, выразительный слог, высеченный на камне.
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Рис. 61. Г.А. Ечистов. Мужской портрет середины 20-х годов
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Рис. 62. П.Я. Павлинов. Портрет



Рис. 63. В.А. Фаворский. Из серии «Великие русские полководцы». 
Александр Невский. 1945— 1947
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В.А. Ф аворский, метко назван­
ный А.М. Эфросом «Сезанном совре­
менной ксилограф ии», п ож алуй , 
глубже всех воспринимал специфи­
ческие свойства древнейшей гравю­
ры. Ее материальность в соединении 
с приемами кубизма дала тот сплав 
ар х аи ч н о сти  и н оваторства , ко ­
торы й п р и вл ек ател ен  и сегодня. 
В портретах тяж есть кубизма как

бы математически выверенных масс 
и объемов не так заметна, как на­
пример, в натюрмортах, но и здесь 
графика берет на себя выразитель­
ную роль (рис. 63).

П ортретная графика 10-х годов 
XX в. оказала сильнейшее влияние 
на русский послереволю ционный 
портрет как в рисунке, так и в эс­
тампе.

3. Портретная графика в искусстве 
стран дальневосточного региона

Портретные изображения в стра­
нах дальневосточного региона име­
ют свою, оригинальную  основу 
и длительную  историю развития. 
В первую  очередь это относится 
к искусству Китая и Японии.

В Китае искусство портрета в дос­
таточно развитой форме получило 
распространение уж е в I в. до н. э. 
Портретные изображения выполня­
лись в качестве высокой награды за 
проявленную  доблесть или м уд­
рость и размещ ались в император­
ской резиденции. Известный иссле­
дователь живописи Китая О.Н. Глу­
харева, давая обзор живописи Хань- 
ской эпохи, пишет, что «в I в. н. э. 
на “Облачной террасе южного двор­
ца” была дана целая серия портре­
тов двадцати восьми заслуженных 
полководцев. Н аряду  с портрета­
ми военачальников вы полнялись

такж е портреты  государственных 
деятелей и ученых»1.

До новой эры изображения суще­
ствовали лишь в виде стенных роспи­
сей, но начиная с I в. н. э., когда возни­
кает живопись по ш елку и бумаге, 
входит в употребление тушь, портре­
ты начинают выполняться в основ­
ном, в новой технике. В эпохи Тан 
и Сун (VII—XII вв.) портрет стано­
вится распространенным жанром ис­
кусства наряду с пейзажем и жанро­
выми композициями. В этот период 
складываются основные принципы 
китайской живописи: отсутствие ли­
нейной перспективы, светотени, на­
личие многоплановости. Можно ска­
зать, что в современном понимании 
живопись Китая имеет графическую 
основу, поэтому впоследствии она 
достаточно легко была «переведена» 
в печатную графику.

1 Глухарева О.Н., Денике Б.П. Краткая история искусства Китая. М.; JL, 1948. С. 21.
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Эпоха Сун — наиболее блестя­
щий период китайской живописи, 
где портретные изображения дости­
гают большого развития. О ф ици­
альны е и погребальные портреты  
становятся полноправной частью  
ж изн и  китайской знати. Высш их 
форм достигают и проявления спе­
цифики китайских портретных изо­
бражений.

«Китайский портрет в своей ос­
нове был тесно связан с физиоман­
тией, т. е. особым учением о гадании 
по лицу человека, и в соответст­
вии с этим он был подчинен схеме 
точных правил. Для каждой части 
лица физиомантией были опреде­
лены  топологические категории, 
связанные с определенным приго­
вором, и от худож ника-портрети- 
ста преж де всего требовалось уме­
ние вы явить в чертах  лю дей тип 
формы  той или иной части  лица 
и искусно сочетать в одно целое все 
характерное и главное в лице чело­
века.

Это стремление к передаче инди­
видуальных черт наблюдается поч­
ти во всех п ортретах  К и тая, н е­
смотря на известную  скованность 
и условность, обусловленные подчи­
нением  х у дож н и ка р яд у  п рави л  
и традиций. Начиная с моделиров­
ки лица, которая  производилась 
путем нанесения тончайших нюан­
сов краски в пределах одного тона, 
иногда сочетаясь с выразительным 
штрихом, и кончая кончиком ков­
ра или формой кресла, — все это

выполнялось художником сообраз­
но с традиц ионной  условностью  
и правилами.

В эпоху Сун в развитии портрет­
ной живописи наблюдаются замет­
ные сдвиги к большей экспрессив­
ности и жизненности образа.

Подобно эстетическому принци­
пу “ци-ю нь” в пей заж е, который 
требовал от художников проникно­
вения во внутреннюю жизнь приро­
ды и передачи настроения через ви­
димые формы, в области портретной 
живописи в этот период получает 
значение принцип “ч у ан ь-ш ен ь”, 
т. е. передачи духа. Это стремление 
к психологическом у р аскры ти ю  
внутреннего образа, к более глубо­
кому анализу человеческой лично­
сти нашло свое выраж ение в ряде 
п ервоклассн ы х  п ортретов  эпохи 
Сун»1. В этот период особенно цени­
лись портреты мастера Хо Чун.

П о р тр еты  М инской им перии  
(1368— 1644), в целом, продолжали 
традиции эпохи Сун. В XV—XVI вв. 
особое значение приобретают погре­
бальны е портреты , исполненны е 
уж е после смерти модели. Эти свое­
образные «портреты по памяти» об­
ладают достаточной мерой условно­
сти четким выражением характера 
модели. Такие композиции могли 
иметь и не одну фигуру. Так широ­
ко известен портрет жены сановни­
ка со служанкой, исполненный на 
ш елке в XVI в. и хранящ ийся в оте­
чественном Государственном музее 
восточных культур.

1 Глухарева О.Н., Денике Б.П. Указ. изд. С. 45.
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В XVII—XIX вв. живопись теря­
ет декоративную силу предыдущей 
эпохи и идет по пути усиления гра- 
фичности рисунка и тщательной об­
работки формы. Именно в это время 
усиливается стремление к анализу 
худож никам и и искусствоведами 
сделанного за  прош едш и е века. 
В конце XVII в. издается знамени­
тый трактат «Слово о живописи из 
сада с горчичное зерно». Трактат из­
дается в виде альбомов рисунков, 
снабженных текстом и предназна­
чается для всех желающих овладеть 
различны ми приемами живописи. 
В трактате в части IV содержится 
ряд высказываний мастеров искус­
ства портрета различны х времен 
(Су Ши, Чень Чзао, Ван И, Ш энь 
Ц зе-чж оу , Дин Гао, Дин Сы-мин 
и др.). Многие высказывания даны 
в поэтичной форме в виде наставле­
ний. Так, Ван И в «Секрете портрет­
ной живописи» пишет:

«Каждая часть человеческого лица по­
добна Пяти горам и Четырем рекам — они 
различны.

Каж дая часть связана с другой — они 
симметричны.

В соответствии с временем года харак­
тер и цвет их меняется,

Только в оживленной интересной беседе
Проявляется характер, истинная сущ­

ность человека.
Останусь я в тиши и попытаюсь проник­

нуть в них.
Каждую деталь запечатлею в душе,

Так что, закрыв глаза, увижу столь яс­
но их, будто перед глазами они.

И прорисую кистью, будто тот образ та­
ится под ней.

Прежде всего бледной тушью (нужно) 
сделать общий абрис, подобный цветку ор­
хидеи.

Начни с «ланьтай» и «тинвэй»1
Затем сделай линию носа —
Нос должен быть центром композиции.
Если переносица высокая, начинай пи­

сать ее от середины лба одним штрихом.
Если низкая, нарисуй из угла глаза то­

же одним штрихом.
Коли переносица восем ь-десять ф э ­

ней — рисуй линию носа с одной стороны.
Далее наметь: часть между носом и ртом, 

рот, глазницы, глаза, брови, лоб, щеки, во­
лосы, уши, голову.

После этого очерти контур лица.
Непременно соблюдай этот порядок, 

чтобы ничего до малейшей детали не упус­
тить»2.

В трактате имеются отдельные советы 
по изображению глаз, рта, подбородка, щек 
и челюстей, лба, носа, ушей, бровей и дру­
гих частей головы.

«Несколько лет наблюдай выражения глаз,
Соответственно передавай заполнен­

ность их и округлость,
П розрачны м  чистым цветом очерти 

глазницу.
Ресницы красивые, взгляд блестящий — 

это словно освещает людей.
В глазах старого человека дух неглубок, 

много морщин сделай четкой кистью, тогда 
в портрете легко добиться сходства.

П еред глазам и передай  вы пуклости 
и впадины, изборозди их морщинами....»3, — 
так советует Дин Гао. Не менее содержа­
тельно и образно описывается методика 
изображений других частей тела.

1 Ланьтай и тинвэй — условные названия крыльев носа.
2 Слово о живописи из сада с горчичное зерно /  Пер. и ком. Е.В. Завадской. М., 2001. 

С. 309—310.
3 Там же. С. 332.

89



В XVIII в. в Китае большое зна­
чение приобретает ксилограф ия, 
наряду с одноцветной гравюрой рас­
пространяется и цветная. Начинают 
печататься большие серии гравиро­
ванных изображений, объединенных 
в альбомы. В X V III в. гравю рами 
широко иллю стрирую тся разл и ч ­
ные популярные романы. Приемы 
портретных изображений, нарабо­
танные в живописи Китая, естест­
венно переходят в графические ком­
позиции.

С хож ие процессы  п ротекаю т 
в искусстве Японии. Классическая 
ксилограф ия Японии — наиболее 
известное явление, изученное евро­
пейскими искусствоведами, образ­
цы японской гравюры можно уви­
деть во многих музеях мира. Кроме 
того японскую гравюру можно счи­
тать связующим звеном между Вос­
током и Западом, оказавшим замет­
ное влияние на европейскую граф и­
ку. Широко показанное на Всемир­
ной выставке в Лондоне в 1862 г., на 
выставках в П ариже в 1867, 1883 г., 
в Петербурге в 1897 г., оно способст­
вовало формированию лица евро­
пейской графики конца XIX — на­
чала XX в.

Хотя истоки японской гравюры 
восходят к искусству К итая и Ко­
реи, судьбе было угодно что именно 
к японской гравюре пришло всемир­
ное признание. Большинство масте­
ров были связаны с художественной

ш колой у к и ё -э 1, сл о ж и вш ей ся  
в X V II в. в городе Эдо. «Понятие 
укиё-э, такж е как и само слово, про­
ш ло значительную  эволюцию, — 
пишет исследователь японской гра­
вюры Б.Г. Воронова. — Возникнув 
в древности в терминологии буддиз­
ма и обозначавшее вначале “брен­
ный, суетный мир”, в его противо­
поставлении высшей действитель­
ности, оно приобрело в последст­
вии оттенок “соврем ен н ы й ” или 
“модный”. Искусство укиё-э свиде­
тельствовало о стремлении народа 
к творческому самоопределению : 
художники отражали его веру в бу­
дущее, умение радоваться простым 
ж изненны м  ценностям  — поэзии 
будней и привлекательности ж ен­
щин, праздничному веселью и кра­
соте театральны х зрелищ. Это ис­
кусство давало отдых и утешение, 
уводило в мир поэтической мечты, 
помогало забыть горечь повседнев­
ности»2.

Как и в Китае художественные 
тенденции изображений в японской 
ксилографии крепко связаны с древ­
ними ж ивописны м и традициям и. 
Активный контур, плоский силуэт, 
ровно полож енны й на плоскость 
цвет — все это уж е было хорошо от­
работано в ж ивописи, и граф и ка 
только закрепила эти приемы. Ис­
ключением не были и портретные 
изображ ения, в которых влияние 
китайских и японских живописных

1 Укиё-э — бренный мир, житейская суета; э — картина, изображение, рисунок.
2 Очерки по истории и технике гравюры. Тетр. 11. Японская гравюра XVII—XIX веков. 

М., 1987. С. 433—434.
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традиц ий  было особенно велико. 
«Наши старые художники учились 
на картинах китайских мастеров, — 
пишет живописец и график Нисика- 
ва Сукэнобу в послесловии к книге 
“Япония в картинах” (1738), — по­
этому они постоянно изображ аю т 
китайских мудрецов, поэтов или от­
ш ельников и очень редко лю дей 
Японии. Даже когда они (...) изобра­
жаю т японца, все ж е картина отда­
ет Китаем, дух не уловлен. Разве это 
не узость? В картинах держ аться  
к и тай ски х  тради ц и й , п р е зи р а ть  
японские школы, сводить все к ки­
тайскому, китайским пейзажам, ки­
тайским работам, китайским р а з ­
влечениям, не глядя на свою Япо­
нию, разве  это не зн ачи т верить 
в чужую  далекую страну и прези­
рать свою близкую родину»1.

Заинтересовавшись бытом и об­
ликом японцев, художники укиё-э 
очень быстро выработали свою ори­
гинальную трактовку художествен­
ных приемов, создали новые сюжет­
ные ком позиции. К п ей заж н о м у  
ж анру и живописи «цветов и птиц» 
прибавляются: изображение краса­
виц, актеров, борцов. Таким обра­
зом, и зо б р аж ен и я  древн и х  м уд­
рецов постепенно уступают изобра­
ж ениям  современников, ж ивущ их 
рядом с художниками.

Первым из значительных худож­
ников укиё-э, который делал в об­
резной гравю ре не только иллю ­
страции, но и станковые гравюры, 
был Х исикава Моронобу. Работая

в молодости художником по тканям, 
он смог рано проникнуть в орна­
ментальный строй японских одежд 
и гармонично соединить в гравюрах 
орнамент и изображение человека. 
Моронобу увлекается образами ак­
теров и красавиц , зак р еп л яя  тем 
самым в искусстве одно из самых 
ярких страниц истории укиё-э. Сре­
ди последователей и учеников Мо­
ронобу следует отметить Моросигэ 
и М ороф уса. М нож ество гравю р 
с изображениями актеров в ролях 
исполнено Киёнобу I. Актеры обыч­
но изображ ались у него в обрам­
лении  т е ат р ал ь н ы х  д рап и ровок  
и сверкании одежд. В создании об­
разов красавиц прославились в пер­
вые десятилетия XV III в. худож ­
ники семьи К айгэцудо. И х герои 
в праздничны х одеж дах каж утся  
олицетворением земной стихии.

Эксперименты в области гравю­
ры, которые провели Окумура Ма- 
санобу, Тории К иёхиро, Тоёнобу 
позволили добиться сложных коло­
ристических эффектов при исполь­
зовании ограниченного количества 
красок. Но, конечно, широкое при­
менение цветной печати с несколь­
ких досок связано с именем Судзуки 
Харунобу. Мягкие матового свече­
ния краски в сочетании с тиснени­
ем и применением золотого, сереб­
ряного и перламутрового порошка 
п озволи ли  в ы р ази ть  тончайш ие 
грани эмоциональных состояний ге­
роев композиций. Количество досок, 
задействованных в создании одной

1 Мастера искусств об искусстве. Т. 1. М., 1965. С. 126— 127.
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гравюры, могло доходить до 40 штук! 
Харунобу одним из первых изобра­
ж ает не только знаменитых краса­
виц, но и обычных горожанок. Их 
имена дошли до нас благодаря мас­
терству художника. Своим талан­
том он прославил Осэн из чайного 
дома Касамори, танцовщиц О-Нами 
и О-Мицу, продавщицу О-Фудзи.

З авер ш ает  разви ти е японской 
гравюры XVIII столетия творчест­
во такого м астера, как  К и тагава 
Утамаро. В последнем десятилетии 
XVIII в. он создает специфичные по- 
грудные и поколенные женские изо­
бражения, которые сочетают быто­
вой жанр и портрет. Художник пре­
дельно п ри б ли зи л  и зо б р аж ен и я  
своих моделей к переднему плану, 
что дало возможность максимально 
точно рассмотреть и передать лица 
женщин и их жесты. Он настолько 
увлечен рассматриванием модели, 
что часть листов он подписы вает 
«Наблюдающий Утамаро». Он как 
бы наблюдает за портретируемыми 
и фиксирует увиденное в любое вре­
мя суток за разными их занятиями 
(рис. 64— 65).

Для Утамаро очень важ на пла­
стика рук модели, поворот головы 
и торса. В сочетании с ритмом скла­
док и орнаментом тканей эта пла­
стика создает неповторимый твор­
ческий почерк великого мастера, пе­
редаю щ его ж енскую  красоту (цв. 
ил. 14— 16). Многие серии Утамаро

посвящены теме любви. Этому от­
вечает удивительное произведение 
«Любовь страдаю щ ая»  из серии  
«И збранны е песни» (рис. 66). Со­
стояние женщ ины, изображенной 
на гравюре, можно передать только 
стихами из японской любовной ли­
рики:

Меня ты видел
Или нет...
К чему гадать?
Лишь помыслы одни
Волненье будят.

М атеринская любовь отраж ена 
в листе «Яма Уба и Кинтаро». Ми­
фологические герои — «лесная ж ен­
щина» и ее сын Кинтаро изображе­
ны достаточно реально (рис. 67).

Описание японской портретной 
графики невозможно без упомина­
ния портретов актеров, динамично 
исполненны х таким  загадочны м  
м астером , как  Т осю сай С яраку . 
Точное воспроизведение внешности 
актеров театра Кабуки в роли с не­
естественно вы беленны м и л и ц а­
ми, выражаю щ ими гамму эмоций, 
производит сильное впечатление 
на зрителя. Х отя С яраку  создает 
портреты-маски, ф иксирует теат­
ральное амплуа, эти маски сочета­
ю тся с индивидуальны м  обликом 
человека-актера. В пособии представ­
лены два превосходных портрета 
актеров в роли работы Сяраку (рис. 
68; цв. ил. 17).
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Рис. 64. Утамаро. Туалет
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Рис. 65. Утамаро. Полдень. Из серии «Дни и часы девушки»



Рис. 66. Утамаро. Любовь страдающая. Из серии «Избранные песни». 
Раздел «Любовь». Около 1791 — 1793
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Рис. 67. Утамаро. Яма Уба и Кинтаро



Рис. 68. Сяраку. Актер Отани Онидзи II в роли слуги Эдохэя



Глава III
ОБРАЗНОСТЬ В ПОРТРЕТНОЙ ГРАФИКЕ

1. Проблема образа в портретных изображениях.
Поджанры портрета

Выбор художником того или ино­
го изобразительного приема для ре­
шения своей задачи — начало соз­
д ан и я  образа. О свещ ая мощ ным 
пучком электрического света голо­
ву модели на постановках, раскры ­
вающих суть черно-белой графики, 
художник ищет тот ракурс, который 
как можно точнее подчеркивает ха­
рактер лица модели (рис. 69). Перед 
студентом ставится проблема пе­
редачи портретного сходства. Эта 
учебная задача, но она откры вает 
путь к верной и глубокой оценке ха­
рактера, структуры личности порт­
ретируемого. Концентрированное 
отнош ение к п еред аче  внеш него 
сходства в ряде случаев приводит 
к отражению внутреннего сходства, 
так как на лице человека прожитые 
годы формирую т («лепят») содер­
жание личности. Изменения худож ­
ником черт лица всегда означает из­
менение и в характере образа, и лю­
бой профессиональный портретист 
стрем и тся  воплотить свои п р ед ­
ставления о модели, не исказив ее 
внешних черт (рис. 70).

Но что такое концентрированное 
отношение к отображению внешне­
го сходства? Можно ли считать, что

черно-белые силуэты друзей рабо­
ты Е.С. Кругликовой соответствуют 
этому? Да, можно. Несмотря на ка­
мерность исполнения и предельную 
простоту приема — это настоящие 
произведения высокого худож ест­
венного уровня. Изысканность и вы- 
веренность силуэта М.А. Зенкеви­
ча и «случайная» мятость пальто
А.Т. М атвеева говорят о колоссаль­
ном отборе и творческих поисках 
идеи портрета. Знаем  ли мы этих 
людей в жизни, чтобы точно судить 
о сходстве? Очевидно, что нет. Зна­
чит, мы просто долж ны  доверять 
или не доверять Е.С. Кругликовой 
и руководствоваться, скорее, чувст­
вом внутреннего сходства. Если мы, 
руководствуясь только данным ху­
дожником образом, сможем пред­
ставить себе натуру, значит образ 
убедителен.

Если же модель — В.В. М аяков­
ский знакома зрителю по множест­
ву фотографий и описаний совре­
менников, то возникает проблема 
совмещения собственных представ­
лений о человеке с образом, создан­
ным художником. Так, знаменитый 
портрет поэта работы Ю.В. Моги­
левского вызвал в свое время бурю
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эмоций (рис. 71). Белая «маска ли­
ца» на угольно-черном фоне с пе­
чальными, смотрящ ими в сторону 
глазами, надолго врезается в память 
и не дает уснуть почитателям три­
буна и одновременно ж ертвы  рево­
люции.

М огилевскому удалось лучш е 
других выразить в графике одинокую

душ у поэта. Много споров вызы ва­
ют и портреты  Ф.М. Достоевского 
(рис. 72, 73).

Совсем другой образ возникает 
в линеарной граф ике молодой де­
вуш ки работы А. М атисса. Линии 
«струятся» по волосам и плечам де­
вушки, создавая состояние трепетно­
сти, переменчивости и чувственной

Рис. 69. А. Гофмейстер. Портрет мужчины
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Рис. 70. Ф. Мазерель. 
Молящаяся молодая женщина

молодости (рис. 74). Линия может 
передать и просветленность образа 
художника (рис. 75).

Э нергичны й, тя ж ел ы й  ш три х  
в офортах А. Цорна как бы придав­
ливает портретируемых к полу эле­
ментами интерьера. Человек и его 
дело, его кабинет п ревращ аю тся  
штрихом в единый монолит (рис. 76). 
Ш трих здесь — главное вы р ази ­
тельн ое средство. Конечно, ч то ­
бы создавать такие произведения,

автору требуется «войти» во внут­
ренний мир модели, восхититься им, 
о щ ути ть  ее и н д и ви дуальн ость . 
Только тогда элемент графики, тех­
нический прием будет активно р а­
ботать на образ.

В аудиторных постановках для 
студентов III курса в заданиях по 
черно-белой графике педагоги ста­
раются подобрать модели в соответ­
ствии с изучаемой техникой работы, 
объясняют типичные ситуации, сти­
м улирую щ ие динам ику х у д о ж е­
ственного поиска при заверш ении 
графических листов в домашних ус­
ловиях. Опыт преподавания автора

Рис. 71. Ю.В. Могилевский. 
Портрет В.В. Маяковского
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пособия говорит о том, что в пери­
од освоения черно-белой граф ики 
наиболее творческие работы сту­
денты выполняют дома, в качестве 
моделей выступают друзья и род­
ные. Ч ащ е всего это ли н ей н ы е

и силуэтные изображения в стиле 
Е.С. Кругликовой. Много находок да­
ют автопортретные изображ ения, 
так  как  автоп ортрет  изначально  
н ап равлен  на сложное отражение 
психологического состояния модели

Рис. 72. Ф. Мазерель. Портрет Ф.М. Достоевского
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и эстетизацию переживаний самого 
художника.

Заверш енные графические лис­
ты — курсовые работы могут быть 
насы щ ены  «предм етам и  ж и зн и  
и времени», отражаю щ ими «исто­
рический воздух», в котором порт­
ретируем ая личность сущ ествует

и самовыражается. В большей час­
ти это домашние интерьеры и фраг­
м енты  худо ж ествен н ы х  м ас т ер ­
ских. Однако увлекаться включени­
ем в композиции большого количе­
ства второстепенных предметов не 
стоит. Простая выверенная компо­
зиция смотрится не хуже.
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Рис. 73. А.Д. Гончаров. Ф.М. Достоевский



Рис. 74. А. Матисс. Primavera
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При создании дипломных компо­
зиций в сфере рекламной графики 
работа над изображ ением  головы 
человека идет на основе построения 
созн ательн о  сф орм ули рован н ой  
концепции рекламного образа. Этот 
образ — стержень творческой рабо­
ты, на которы й «нанизы ваю тся» 
разъясняю щ ие и дополняющие его 
детали. Являясь частью общей ди- 
зайн-идеи диплома, рекламный об­
раз — высшая форма концентрации

Рис. 75. П. Пикассо. Художник перед 
мольбертом. Офорт. Илл. к «Неведомому 

шедевру» О. Бальзака. 1927

знаний и изобразительных навыков 
молодого художника.

В работе над рекламным образом 
можно и нужно использовать опыт, 
зафиксированны й историей порт­
ретного искусства. Н аработанная 
историей типология портретов (па­
радный, интимный, монументаль­
ный, кам ерн ы й  и др.) п о зво ляет  
достаточно точно ориентироваться 
в огромном творческом материале. 
Важное значение имеет и количест­
во изображенных моделей.

При работе над образом по зара­
нее заданной концепции предпола­
гается, что глаз худож ника будет 
«руководить» разум. Задача эта не 
простая. Очень часто глаз художни­
ка видит гораздо больше и обратная 
связь между глазом и разумом уво­
дит художника от спроектированно­
го образа, а рука «сама» рисует уви­
денное. Такие противоречия часто 
наблюдаются в портретных компо­
зициях русских художников-пере- 
движников. Воспитанные в тради­
циях позитивного мыш ления, они 
понимали процесс создания порт­
ретного образа как процесс абсо­
лютно сознательный, но при этом 
оставались в глубине души интуи­
тивно сомневающимися.

О днако слож н ости  со здан и я  
портретного образа-концепции не 
должны умалять достоинств прие­
мов работы, так как при удаче со­
здаются запоминающиеся образы- 
типы. Н априм ер, Н.А. Ярош енко 
создает портрет актрисы П.А. Стрепе- 
товой, где особенности ее души, ее лич­
ность подчинены образу артиста —
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Рис. 76. А. Цорн. Тост. Офорт
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«служителя истины». По идее порт­
рет схож с изображениями курси­
сток, часто становившихся объекта­
ми для полотен художников-пере- 
движников и трактовавш ихся как 
«ищущих истину». Но портрет «акт­
рисы в роли» не бывает только тра­
гическим. В XVIII в. в Европе сущ е­
ствовал театрально-мифологичес- 
кий портрет с условным состоянием 
модели в изящ ной декорации. Ку- 
кольность портрета Анны Понтехос 
работы Ф. Гойи хорошо иллюстри­
рует это направление. И з русских 
театральных портретов необходимо 
отметить изображения в роли целой 
вереницы  русских красавиц  (и з­
вестные портреты Е.И. Нелидовой,
В.И. А рсеньевой и др.). П астуш ка 
как традиционный персонаж клас­
сической и сентиментальной буко­
лики1 выполняет в изобразительном 
искусстве ту ж е роль изящной ш ир­
мы, за которой скрывается глубина 
и сложность. Мы видим эту ширму, 
а остальное домысливаем. Портреты 
актеров в роли создавались и в гра­
фике XX в.

Всем и звестн ая  «Н езнакомка» 
И.Н. Крамского не портрет, но очень 
близка к портрету-типу. О дежда, 
экипаж, прическа, взгляд красивых 
глаз — все это знакомо и волнующе 
незнакомо художнику. Образ, воз­
никший у маэстро из жизненных на­
блюдений, был реализован в живо­
писи. Он стал одним из символов 
женской красоты того времени. Из

отзывов о «Незнакомке» мы узнаем, 
что тысячи женщин хотели быть по­
хожей на нее и тысячи мужчин хо­
тели бы ее боготворить. П опуляр­
ность произведения И.Н. Крамского 
п о зв о л яет  говорить о создании  
«модного образа», поневоле рекла­
мирую щ его данны й стиль ж изн и  
и побуж даю щ его к подраж ан и ю  
многих людей. Любовь к «Незнаком­
ке» оп ределяет  и ее п р и н ад л еж ­
ность к «среднему классу», а значит 
и п отен ц и альн ую  возм ож н ость  
к желанию значительной части на­
селения выйти на данный уровень 
жизни. Все вышеперечисленное — 
ж елательны е компоненты, по ко­
торым отбираю тся сегодня изоб­
р аж ен и я  д ля  модны х ж урн алов . 
И.Н. Крамскому в частном образе 
удалось увидеть выражение обще­
го и концептуально утвердить это 
в названии картины.

Рядом с «Незнакомкой» по глуби­
не отражения социальной психоло­
гии можно поставить ряд портретов 
30-х годов XX в. Это многочислен­
ные «Рабфаковки», «Комсомолки» 
и «Делегатки». Индивидуальность 
героев рассматривается только в ви­
де законченной социальной данно­
сти. «Делегатка» Г.Г. Ряжского, «Де­
вушка в футболке» А.Н. Самохвало­
ва — лучшие портреты советского 
времени, яркое вы раж ение пози­
тивного и деала той эпохи. Э нер­
гичные, уверенные, открытые ж и з­
ни молодые люди, без сомнения,

1 Буколика  — поэтический жанр античной поэзии, описывает прелести естественной 
жизни на лоне природы.
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вызывают симпатию. Строгая ком­
позиция и цветовая сдержанность 
«работают» на обобщение образа, 
доводя его до символа. То, что де­
вуш ки — выходцы из народа, не 
вы зы вает сомнений, но главное не 
в происхождении, а в их стремлении 
выйти на новый для них интеллек­
туальный уровень. Они как бы оли­
цетворяют красоту общества, нахо­
дящегося в развитии, в стремлении 
к обновлению. К «Девушке в ф у т­
болке» отечественные дизайнеры  
одежды не раз обращались в поис­
ках  гарм онии «образа времени». 
Ц ельн ость «ди зай н -образа»  или 
«дизайн-стиля» портретов этого пе­
риода можно понять, например, при 
сравнении их с героинями похожи­
ми друг на друга с портретами кон­
ца XVIII — начала XIX в. Уединив­
шись в тихом уголке ландшафтного 
парка, изображенные на них ж ен­
щ ины п редаю тся  м ечтаниям ; их 
мечты  красивы  и добродетельны  
и порождают сложную гамму пере­
ж иваний, но это только п р и тяга­
тельная игра чувств. Действо проис­
ходит внутри персонажа, созерцаю­
щего «мир в себе».

С равнивая  р азли чн ы е группы  
п о р тр ето в -ти п о в , мы д ал ек и  от 
их противопоставления. В совре­
менный период, называемый иног­
да «постмодерн», могут су щ ест­
вовать и параллельно существуют 
несколько «стилей жизни», и дизай­
неры XXI в. должны это учитывать. 
Углубленность в себя может сегодня 
соседствовать с откры тостью  ко 
всем  ж и зн ен н ы м  п р о явл ен и ям ,

и интимное — оттенять героичес­
кое. Не случайно, что героя нашего 
времени невозможно представить 
одним образом, и он скорее соби­
рательный портрет или «коллаж об­
разов».

Р еклам ны й образ, в основном, 
рассчитан на создание среднего по 
уровню развития человека и на вос­
приятие с определенного расстоя­
ния. Поэтому в трактовке этого об­
раза обязательно присутствует пла- 
катность и гротескность. Томность 
взглядов красавиц начала XIX в., 
страстность взоров демонических 
ж енщ ин «модерна», уверенность 
«героев-строителей светлого буду­
щего» должны быть усилены для ус­
кор ен и я  п роцесса «читаем ости» 
изображ ения, встроенного в р ек ­
ламную композицию. В целом ряде 
случаев бывает необходимо вы ра­
зить нарочитую отстраненность об­
р аза от действия, чтобы обратить 
большое внимание на одеяние или 
макияж  модели.

Однако не вся реклама плакатна. 
Многие ж урналы высокой моды по­
зволяют себе различные трансфор­
мации с портретны ми и зо бр аж е­
ниями прошлого и делают это весь­
ма удачно. Приятные воспоминания 
о прошлом дают уверенность в силе 
красоты в настоящем.

Многообразие образных тракто­
вок в портретны х и зображ ен и ях  
требует проведения класси ф и ка­
ции портретов. В искусствоведче­
ских исследованиях пишут о порт­
ретах парадных и репрезентатив­
ных, м онум ент ально-эпических,
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театрально-мифологических, пси­
хологических, лирических и др. Од­
нако даж е перечисленные нами под- 
жанры не охватывают все особенно­
сти портретного искусства. Чтобы 
проще ориентироваться в данных 
подж анрах, их часто объединяю т 
в группы. Наиболее удачной формой 
из так и х  объеди нений  мож но 
считать классификацию, проведен­
ную Б.А. Соловьевой. Она считает, 
что «можно выделить три большие 
области оценок — восхваление, ут­
верждение и осуждение (с постоян­
ными п ереходам и  м еж ду  ними); 
каж дая из них в свою очередь вклю­
чает некоторый спектр оценок. В об­
ласти  восхваления (выделение — 
Н.Б.) заметно различается внешнее 
возвеличивание, дающее парадные 
и р е п р езен тати в н ы е  п о р тр еты , 
и внутреннее возвышение, ведущее 
к появлению монументально-эпиче- 
ских (монументальных, эпических) 
и приподнятых образов. (Естествен­
но, обе ветви могут переплетаться 
в различны х соотношениях.) В об­
ласти утверждения, помимо интим­
ных, психологических и л и р и ч е­
ских портретов, можно говорить

о сущ ествовании широко распро­
страненного типа портретов, в кото­
рых ощ ущ ается определенная от­
страненность, “нейтральность” ху­
дожника: он не находится в близком 
душевном общении с моделью, как 
в интимных портретах, не углуб­
ляется в раскры тие ее характера, 
внутреннего мира, как в психологи­
ческих и не поэтизирует ее состоя­
ния и эмоций, как  в лирических, 
а трактует модель сдержанно, как 
бы бесстрастно.

Осуждение различной степени 
и х ар а к тер а  м ож ет п р о явл яться  
в виде иронии и сатиры; своеобраз­
ной областью, соседствующей с осу­
ждением является юмор»1. Исходя 
из данной классификации в нашем 
пособии выделяю тся три наиболее 
ярких направления в портретном 
искусстве: парадные и эпические 
портреты, психологические и ин­
тимные портреты, сатирические 
и юмористические портреты. Та­
кое деление позволяет кратко и з­
ложить общие особенности направ­
лений работы и частично описать 
пограничные и неупомянутые в под­
заголовках поджанры портрета.

2. Парадные и эпические портреты

Парадными или репрезентатив­
ными портретам и можно н азвать  
большую группу композиций, ос­
новной целью  которы х я в л я е т ся  
внешнее восхваление изображаемых

1 Соловьева Б.А. Указ. изд. С. 117— 118.

людей. В таких портретах «худож­
ник хочет  п р е д став и ть  данного 
человека людям, обществу, потом­
кам и для этого стремится дать ши­
рокую трактовку модели, показать
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модель в связях с миром, выявить ее 
значимость»1. Зрителю  предостав­
ляется  «приподнятый» образ, х а ­
рактеризующий личность с лучшей 
стороны.

Парадные графические портре­
ты в наиболее развитой форме ис­
полнялись в гравюре и литографии. 
Гравированными портретами цар­
ственных особ, аристократии и по­
литических  д еятел ей  наполнены  
м ногочисленны е книги и п ер и о ­
дические издания X V II— X IX  вв. 
Гравированные портреты государей 
в отдельных листах рассылались по 
губерниям и землям в обязательном 
порядке. Так был награвирован, на­
пример, портрет императрицы Ели­
заветы Петровны гравером Иваном 
Соколовым. Гравер сделал изобра­
жение, которое было одобрено-«оп- 
робовано» самой императрицей. По 
указу  сената от 11 марта 1747 г. эта 
гравюра должна была служить при­
мером всем прочим мастерам. Указ 
гласил, чтобы они «делали и писали 
наподобие выш еописанного и ап ­
робированного ее императорского 
величества, портрета, под опасе­
нием наижесточайш его истязания 
без всякой пощады»2. На портреты 
царственных особ ориентировалась 
и вся знать. Огромное значение при­
давалось гравировке одежды, орде­
нов, прически. Тщательно прорисо­
вывались кружева, передавая блеск 
шелка, так как богатство костюма бы­
ло важной частью идеи портрета —

восхваления. Богатство одежд в дан­
ном случае трактовалось как богат­
ство империи.

На п о р тр етах  государей  и их 
приближенных, церковных патри­
архов были отработаны все формы 
«приподнятости» образа. Однако не 
следует считать, что портреты ари­
стократии это вереница изображе­
ний напыщенных разодетых господ. 
Значительная часть таких гравюр 
не лишена метких портретных ха­
рактеристик и внимательного ана­
лиза конкретных особенностей ли­
ца (рис. 77).

Более сдержанное возвеличива­
ние наблюдается в портретах вое­
начальников. В еличие и героизм  
связываются только с их военными 
деяниями. Такие работы чаще назы­
ваю т эпическим и порт рет ам и. 
К ним могут примыкать и собира­
тельны е образы народных героев. 
П ривлекательность ратной славы 
нередко толкает даж е царственных 
особ к портретированию в воинских 
доспехах. Изображениями королей- 
воителей  заполнены  зал ы  к р у п ­
нейш их м узеев  мира. Э пические 
портретные композиции хорошо от­
работаны в книжной иллюстрации. 
В связи с этим можно назвать пре­
красную серию графических порт­
ретов известны х русских ратны х 
деятелей работы В.А. Фаворского. 
«Михаил Кутузов, Александр Суво­
ров, Козьма Минин и Дмитрий По­
ж арский , А лександр  Н евский —

1 Соловьева Б.А. Указ. изд. С. 111.
2 Цит. по: Голлербах Э. История гравюры и литографии в России. М., 2003. С. 57.
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Рис. 77. П.-Э. Древе. Портрет епископа Жана Боссюэ. 1723

110



полководцы, возглавивш ие народ 
в годину суровых испытаний. Ф а­
ворский находит для образов вое­
начальников адекватную их деяни­
ям монументальную ф орм у Для ис­
торической характеристики он вво­
дит в пейзаж  летучие и круглые, как 
пороховые дымы, августовские об­
лака, проплывавшие над бородин­
ским полем, зубчаты е стены рус­
ских городов, поднявшихся против 
иноземцев, зыбкие воды Невы, бегу­
щей в низких берегах, на которых 
князь Александр одержал свою по­
беду»1. Некоторые из портретов ра­
боты В.А. Фаворского приводяся на 
рисунках 78, 195.

Много эп и чески х  п о р третн ы х  
композиций в творческом наследии 
Е.А. Кибрика. Образ Тараса Бульбы, 
созданный Кибриком в конце Вели­
кой Отечественной войны по произ­
ведению Н.В. Гоголя «Тарас Б уль­
ба», знаком многим поколениям рус­
ских людей. С нем еньш ей силой 
реш ен и образ О стапа к данному 
произведению (рис. 79). В своей кни­
ге «Работа и м ы сли худож ника» 
Кибрик пишет, что «когда я рисовал 
О стапа, м уж ественно идущ его во 
главе запорожцев на казнь, я думал 
о глубоко аналогичной ситуации — 
казни Зои Космодемьянской. Когда 
я  рисовал Тараса, горюющего об Ос­
тапе, я думал, что изображаю сюжет 
общенародного значения — кто в те 
дни не горевал о судьбе близких,

погибших на полях войны или про­
павших без вести...»2. «Положитель­
ный — прекрасный человек, не чуж ­
дый ничему человеческому»3 при­
влекал Кибрика и в иллюстрациях 
к произведению Ш арля Де Костера 
«Тиль Уленшпигель».

Эпическо-романтические черты 
часто проявляются в портретах вы­
дающихся деятелей культуры и ис­
кусства. Понимая роль этих людей 
в развитии общества и значение соз­
данного ими для потомков, худож ­
ники находят для изображений те 
ракурсы, позы и антураж, которые 
позволяют передать образ человека 
с лучшей стороны его души. Так ис­
полнены портреты  композиторов 
и поэтов Ф.Д. Константиновым, пи­
сателей и художников А.В. Ганиным 
и Е.И. Дергилевой (рис. 80, 81).

На грани между репрезентатив­
ными и психологическими портре­
тами находятся портреты Н.М. К а­
рам зи н а и А.С. П уш кина работы  
Н.И. Уткина. С одной стороны, порт­
реты не лишены парадности (поза, 
взгляд, одежда), с другой — в них 
утверж дается глубокое проникно­
вение в образ. И звестно, как был 
щепетилен Пушкин к своей наруж ­
ности. Ведь не случайно, отзываясь 
на и звестн ы й  его п о р тр ет  кисти  
О.А. Кипренского, он пишет:

Себя как в зеркале я вижу,
Но это зеркало мне льстит.

1 Халаминский Ю.Я. Владимир Андреевич Фаворский. М., 1964. С. 145.
2 Кибрик Е.А. Работа и мысли художника. М., 1984. С. 145.
3 Там же. С. 95
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Рис. 78. В.А. Фаворский. Портрет М.И. Кутузова. 
1945— 1947



Рис. 79. Е.А. Кибрик. Тарас на коне (фронтиспис). 
Н.В. Гоголь «Тарас Бульба». 1944—1945



Рис. 80. Ф.Д. Константинов. Р. Вагнер. Гравюра на дереве. 1953
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Рис. 81. Е.И. Дергилева. Портрет Л.Н. Толстого. Офорт. 1985
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Однако гравюра НИ. Уткина ему 
несомненно понравилась. Поэт опуб­
ликовал ее при издании «Руслана 
и Людмилы» в 1828 г. и попросил по­
вторить ее на стали в 1837 г., так как 
медная доска от большого тиражиро­
вания пришла в негодность. Иссле­
дователь иконограф ии П уш кина
А.М. Эфрос очень образно отметил, что 
Уткин снял с портрета Кипренского

«его поэтическую дымку и канонизи­
ровал отступление худож ника от 
действительности в качестве самой 
действительности»1. Хотя в основе 
гравюры леж ит живопись Кипрен­
ского Уткин изобразил поэта таким, 
каким знал его сам. Это означает, что 
несмотря на некоторую идеализацию 
внешности, портрет отразил внут­
реннее состояние поэта.

3. Психологические и интимные портреты

К психологическим портретам  
можно отнести создание образов 
с максимальным отражением внут­
реннего мира портретируемого. В гра­
фике чаще всего это удается выпол­
нить в технике рисунка или офорта. 
Больш е всего глубоко психологич­
ны автопортреты и портреты людей 
духовно близких художнику. Так, 
в пособии приводятся автопортреты 
М.А. Врубеля и З.Е. Серебряковой 
(рис. 82, 83).

Р асс м а тр и в а ть  авто п о р тр еты  
очень трудно, так как сосредоточен­
ный и напряженный взгляд худож ­
ника из глубины изобразительного 
поля постоянно меш ает собраться 
мыслям. Муки творчества, не замет­
ные в обычных композициях, навсе­
гда фиксирую тся в автопортретах 
и отраж аю т состояние худож ника 
в момент исполнения работы. Худож­
ник, не связанный условиями зака­
за, реш ает только свои собственные 
задачи и они могут быть исполнены

по-разному в зависимости от ж ела­
ния автора.

С равнивая м еж ду собой авто ­
портреты Рембрандта, В. Ван Гога, 
П. Сезанна, В.А. Серова, М.-К. Л ату- 
ра и многих других  худож ников 
можно увидеть, что в большинстве 
работ образ строится на предельно 
чувственном отражении конкретно­
го состояния и ч ер ез конкретное 
внеш нее состояние раскры вается  
внутренний образ. Но путь самовы­
раж ения очень тернист и несмотря 
на многочисленные попытки создать 
обобщающие автопортретные про­
изведения настоящих успехов было 
немного. Один из них — уж е упомя­
нутый нами ранее — автопортрет 
Леонардо да Винчи.

Портреты родственников или ду­
ховно близких худож нику лю дей 
чаще являются более обобщенными, 
чем сами автопортреты. С одной сто­
роны, модель ведет себя естественно 
и раскованно, с другой — художник

1 Эфрос А.М. Два века русского искусства. М., 1969. С. 42. 
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Рис. 82. М. Врубель. Автопортрет. 1904
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Рис. 83. 3. Серебрякова. Автопортрет. 1914



хорошо знает достоинства и недос­
татки позирующего и в состоянии 
выразить к ним свое отношение (цв. 
ил. 18,19). Такое портретирование 
позволяет создать интимные и ли­
рические портреты, в которых мо­
дель раскрывается какой-то неожи­
данной, личной стороной. Таковы  
рисунки-портреты  матерей и ж ен 
художников, друзей и родственни­
ков. Доверительные отношения ме­
ж ду художником и моделью созда­
ют ощущение естественности и ду­
ховного контакта.

Достаточно посмотреть к ар ан ­
дашный портрет Е.И. Чаплица рабо­
ты О.А. Кипренского (рис. 84), чтобы 
понять разницу м еж ду парадным 
и интимным портретом. Чаплиц — 
военный офицер, герой Отечествен­
ной войны 1812 года, но он изобра­
ж ен с опущ енным вниз взглядом  
в состоянии задумчивости и с неуло- 
женными как подобает званию во­
лосами. Рисунок прост и искренен. 
Так позировать может только дос­
таточно цельная и непосредствен­
ная натура.

Лиричность в большей степени 
проявляется в женских рисованных 
портретах. Их много в русском ис­
кусстве XX в. в творчестве таких 
художников, как В.А. Ф аворский, 
Н.А. Тырса, М.П. Митурич, О.Г. Ве­
рейский, А.В. Кокорин и других.

Прекрасен женский портрет р а­
боты Н.А. Тырсы и портрет Р уф и ­
ны, исполненный М.П. М итуричем 
(рис. 85,86). Обе женщины изображе­
ны в домашней обстановке и в при­
вычных для них позах и движениях.

Рисунок Тырсы, сделанный по-ви­
димому вечером, запечатлел моло­
дую женщину в домашнем платье за 
чтением. Он выполнен как бы с не­
позирующей модели. В обоих порт­
ретах одежда не имеет почти ника­
кого значения, и мы «пропускаем» 
ее, сразу вглядываясь в лица. Что 
это за люди? Встречали ли мы их 
в своей ж изни, где? Д оверитель­
ность отнош ений м еж д у  х у д о ж ­
ником и моделью  опосредованно 
переходит и в отнош ения м еж ду 
изображениями и зрителем. Непри­
нужденность и повседневность поз 
и движений позволяют увидеть ли­
цо человека в обыденной ж изни, 
в повседневном труде.

Такой подход к портретированию 
позволяет создать образы людей за 
привычной работой, захватить мо­
мент, когда человек занят любимым 
делом. Он не позирует, и момент, 
в котором он запечатлен, — глубоко 
личный, интимный процесс, но это 
раскры вает  сущ ность его ж изни. 
«Э. Ренан за письменным столом» 
работы А. Цорна, «Портрет скульп­
тора А. М айоля» С.Д. Бигоса, 
«В.А. Ф аворский в своей м астер­
ской», запечатленны й И.В. Голи­
цы ны м, «У чены й П.Д. Э ттингер  
в своем кабинете», нарисованный
В.А. Фаворским и многие другие ра­
боты представляют особый худож е­
ственный «срез» интимного портре­
та (рис. 87, 88). Это еще не бытовой 
ж анр, но определенный шаг в его 
сторону.

В искусстве имеется и ряд порт­
ретов, где крупные деятели науки
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Рис. 84. О.А. Кипренский. Портрет Е.И. Чаплица. 1813



Рис. 85. Н.А. Тырса. Женский портрет. Ламповая копоть, кисть. 1926
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Рис. 86. М.П. Митурич. Руфина. 1977



и и ску сства  и зо б р аж ен ы  в до ­
машней обстановке или на отдыхе. 
В эти х  сл у ч ая х  мы видим  сво е­
образн ое сочетан и е интим ности

и возвы ш енности. Ч тобы  понять 
это, достаточно посмотреть портрет
В.А. Ф аворского с внуком работы 
И.В. Голицына (рис. 89).

Рис. 87. С.Д. Бигос. Портрет А. Майоля
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Рис. 88. В. Фаворский. П.Д. Эттингер. 
Карандаш. 1945
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Рис. 89. И.В. Голицын. В.А. Фаворский с внуком. 1963

4. Сатирические и политические портреты

Осуждение и юмор проявляются 
в искусстве портрета уже не одно сто­
летие, но наиболее широко сатири­
ческие портреты и шаржи утверди­
лись в графике в конце XIX—XX вв.

Сатирические порт рет ы , как 
правило, выражаю т безоговорочное 
осуждение. Они строятся на утриро­
вании каких-либо черт характера 
или внешних форм человека с це­
лью передачи внутренних отрица­
тельных качеств через внешний об­
лик. Это утрирование вы раж ается 
в виде сарказма, едкой критики, об­
личительной иронии.

Сатирические портреты  в наи­
больших количествах печатались 
в специализированных сатиричес­
ких журналах. В дореволюционной 
России это были такие журналы, как 
«Будильник», издававшийся с 1878 г., 
«С атира и юмор», «В есельчак» , 
«Фарс», «Кнут», «Муха», «Балалай­
ка», «Сатирические стрелы», «Стре­
коза», «Сатирикон» и др. Особой 
культурой карикатурны х изобра­
ж ен и й  сл ави л ся  п етер б у р гски й  
«Сатирикон», в котором активно со­
трудничали мирискусники. Особен­
но интересна галерея сатирических
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портретов писателей и художников, 
выполненная Н.Я. Ремизовым (Ре- 
ми). Блестящ ий мастер рисунка, он 
выполнял портреты  с острой пси­
хологи ческой  х ар ак тер и сти к о й . 
В ж урнале печатались карикатуры 
на политических деятелей и меж ду­
народные темы (рис. 90).

В предреволюционные и после­
революционные годы с особой силой 
в ж урналах нашего Отечества рас­
цвела политическая сатира. Ж урна­
лы «Бич», «Солнце России», «Тачка» 
и др. п еч атал и  м нож ество  сати ­
рических портретов на политиче­
ских деятелей . Своей ироничной 
образн остью  и н тересн ы  работы  
В.Н. Денисова (Дени), создавшего са­
тирические портреты на таких по­
литических деятелей, как И. Л. Горе­
мыкин, М.В. Родзянко, Н.С. Чхеидзе 
и др. В этот ж е период появляются 
и завоевывают симпатии революци­
онно настроенной молодежи кари­
катуры Д.С. Моора.

В 20-е годы XX в. карикатуры  
печатали такие журналы, как «Кро­
кодил», «С мехач», «Бегемот», 
«Красный перец», «П рож ектор», 
«Красная Нива», «Смена», а такж е 
крупнейш ие центральны е газеты  
«Правда», «Известия», «Комсомоль­
ская  правда» и др. В.Н. Денисов 
(Дени), Д.С. М оор, Б.Е. Е ф им ов, 
М.М. Черемных, К.П. Ротов создали 
множество сатирических персона­
жей, вошедших в классику карика­
туры. В 30-е годы вышел альбом под

названием «Лицо международного 
меньш евизма», где были собраны 
сатирические портреты работы Де­
ни. Портреты, созданные на основе 
углубленного изучения характеров 
портретируемых, относятся к пси­
хологическим сатирическим порт­
ретам. Дени прежде всего большое 
внимание уделяет выражению ли­
ца портретируемого. Но есть и дру­
гие сати ри чески е п ортреты  того 
времени, в которых индивидуаль­
ные черты  не являю тся главными 
(рис. 91).

В годы Великой Отечественной 
войны м нож ество  сати р и ч еск и х  
портретов руководителей  ф аш и ­
стской Германии было исполнено 
К у к р ы н и к сам и 1, Ю.А. Ганф ом , 
Л.Г. Бродаты, В.Н. Г оряевым, Б.Е. Ефи­
мовым и др. В своих работах они вы­
см еивали  ж естокость , чванство , 
лживость, жадность немецких ф а­
шистов (рис. 92). Множество сати­
рических портретов было создано 
отечественными графиками в годы 
«холодной войны».

Ю мористические портреты или 
дружеские ш аржи так же, как и са­
тирические, использую т п р еу ве­
личение, заострен и е каки х-ли бо  
черт человека, но такие портреты 
выражаю т легкую иронию, товари­
щ еское высмеивание. Ч ащ е всего 
объектами ш арж ирования стано­
вятся близкие друзья художников. 
И звестны  и блестящ ие автош ар­
ж и А. Тулуз-Лотрека, В.А. Серова,

1 Кукрыпиксы  — творческий коллектив советских графиков и живописцев: М.В. Ку­
приянов, П.Н. Крылов, Н.А. Соколов.
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Рис. 90. Н.Я. Ремизов (Ре-ми). Леонид Андреев. Шарж. «Сатирикон». 1908, № 1



Рис. 91. В.Н. Денисов (Дени). Карикатуры: а — Вандервельде; б  —  К. Каутский



М.В. Добужинского. В таких рабо­
тах, как правило, нет прямого осу­
ждения модели. Ироничное отраж е­
ние тех или иных привязанностей 
модели не несет в себе негативного 
оттенка. Отдельные черты внешно­
сти м огут бы ть п р еу вел и ч ен ы  
и очень сильно, но эти изменения не 
затрагивают общего отношения ху­
дожника к объекту шаржирования. 
Ш аржи исполняло большинство ху- 
дожников-графиков, особенно мас­
теров  сати р и ческ о й  граф и ки . 
В начале XX в. в странах Западной Ев­
ропы и России шаржи на известных

писателен, художников, артистов 
ож ивляли страницы многих газет 
и журналов (рис. 93— 96). Созданные 
для массового воспроизведения они 
становились своеобразным этало­
ном ш аржей для массовых изданий, 
который не уш ел в небытие и по­
ныне. Весь спектр выразительны х 
средств и возможностей проявления 
ю мористичности были виртуозно 
задействованы  художниками. Б ез 
особого труда можно составить цик­
лы ш аржей, где мягкий дружеский 
юмор будет постепенно наполнять­
ся сатирическими интонациями.

Рис. 92. В.Н. Денисов (Дени). На восток! На запад! Плакат. 1944
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Рис. 94. Кукрыниксы. Борис Иогансон и Отто Нагель. Карикатура. 1958
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Рис. 95. Н.А. Лисогорский. Шаржи: 
а  —  А. Каневский; б  —  Бор. Ефимов; в — Лев Бродаты; г — И. Семенов
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а )  б )

Рис. 96. Н.А. Соколов. Дружеские шаржи: 
а — композитор С.С. Прокофьев; б  —  художник С.В. Герасимов

Примерные практические задания

Выполнить с одной и той же модели:
• эскиз парадного или эпического порт­

рета;
• психологический портретный ри­

сунок;
• сатирический портрет или шарж.
Провести подбор изобразительного ма­

териала и создать на его основе парадный

портрет писателя, художника, компози­
тора или военачальника прошедших вре­
мен. В качестве основы для работы могут 
служить старинные гравюры, рисунки 
и фотографии. Техника исполнения порт­
рета выбирается студентом самостоя­
тельно. Портрет исполняется в черно-бе- 
лом изображении.
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Глава IV
ВЫРАЗИТЕЛЬНЫЕ СРЕДСТВА ГРАФИКИ 

В ПОРТРЕТНЫХ ИЗОБРАЖЕНИЯХ

1. Виды выразительных средств. 
Элементы графики

К выразительным средствам гра­
фики относят: основные элементы 
изобразительного языка  (линия, 
шрифт, пятно, точка); средства их  
организации (упорядочения) на ка­
кой-либо поверхности; свойства по­
верхности, на которую наносится 
изображ ение. П роф ессиональное 
применение всех трех видов изобра­
зительных средств позволяет созда­
вать убедительные портретные об­
разы  с их бесконечной игрой инди­
видуальных особенностей.

Конечно следует понимать, что 
эти виды вы разительны х средств 
и сп о льзу ю тся  далеко  не р ав н о ­
значно. Средства организации (упо­
рядочения) основных элементов гра­
фики, примененные в полном объ­
еме, создают то, что мы называем 
композицией в наиболее разверну­
том ее виде. Они организуют основ­
ные элементы графики на поверх­
ности формы, учиты вая характер  
нанесения элем ентов и свойство 
поверхности. В изобразительном

искусстве может быть много уров­
ней композиционной организации, 
однако в большинстве случаев ком­
позиция — это простое упорядоче­
ние изображения.

Сравнительно небольшая, но на­
сыщенная событиями история гра­
фики как вида искусства, постоянное 
расширение границ графики в искус­
стве современности дали ряд теоре­
тических и методических исследова­
ний выразительных средств графики 
и несколько п ракти чески х  р у ко ­
водств по их применению1. Особенно 
это относится к элементам графики.

Выявление особенностей исполь­
зования элементов графики в порт­
ретных изображениях эффективен 
и хорошо проверен практикой метод 
обучения художников. Сосредота­
чиваясь  на изображ ении модели, 
линией или пятном, молодой худож ­
ник учится красоте, минимальному 
использованию графических средств, 
осознанности каждого прикоснове­
ния карандаш а к бумаге.

1 См.: Лаптев А.М. Рисунок пером. М., 1962; Костин В.И., Юматов В.А. Язык изобрази­
тельного искусства. М., 1978; Бесчастпов Н.П. Черно-белая графика. М., 2002 и др.
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2. Линейная графика

Линейная портретная графика — 
одна из самых изысканных. Линии 
в графическом изображении посвя­
щено много восторж енны х строк. 
Она «легкая» и «волшебная», «при­
хотливая» и «ж есткая», «теплая» 
и «стремительная». На рисунке 97 
приводится несколько видов линий, 
применяемых в графике. П одлин­
ным ц ен и тел ем  красоты  линии 
в портрете можно считать А. М атис­
са. «Линия точная, в одну толщину 
и одного напряжения, вьется, слов­
но нитка, обозначая преим ущ ест­
венно контур и кое-что внутри си­
луэта. Линейные рисунки Матисса 
известны так же, как и его ж иво­
пись», — пишет о графике худож ­
ника А.М. Лаптев1. Сделав с натуры 
достаточно детальное портретное 
изображение, Матисс начинал де­
лать следующее, более обобщенное. 
И так по нескольку раз. В результа­
те получались цельные, но в то ж е 
время острохарактерные образы. На 
рисунках 98, 99 можно увидеть ре­
зультаты  таких поисков худож ни­
ка. Конечные варианты  — полно­
ценная станковая графика. Б езуп ­
речными по выразительности линий 
можно считать его автопортреты.

Высочайшей культурой граф и­
ческой линии обладал выдающийся 
художник XX в. П. Пикассо. Он избе­
гает резких деформаций в линейных

рисунках. Однако его обобщенные 
изображения достаточно портретны 
(рис. 100). Н.А. Дмитриева в книге 
«Пикассо» отмечает, что «о линиях 
Пикассо, поразительно живых, од­
новременно тверды х и трепетны х 
можно было бы писать поэмы — 
если бы их гипнотическое очарова­
ние было бы вы разим о на я зы к е  
слов. Не потому ли ему и удалось 
превратить античный миф в совре­
менный, что он, постигнув тайну 
благородного рисунка греческих ва- 
зоносцев, вдохнул в него тревожную 
душу нынешнего времени»2. Свобод- 
нобегущ ие по бумаге контурны е 
линии завораживаю т любого зрите­
ля красотой своего движения. «Ведь 
только контурный рисунок не явля­
ется подражанием. Оттого-то, как я 
недавно говорил вам, я  и люблю 
“м етам орф озы ”», — отмечал х у ­
дожник3.

Линия не занимает много места 
на бумаге, поэтому качество поверх­
ности, на которую нанесена линей­
ная граф и ка, им еет важ ное зн а ­
чение. Свечение бумаги, обволаки­
ваю щ ее линии, играет в граф ике 
портретов Матисса и Пикассо такое 
ж е значение, что и очертания форм. 
Э ф ф ек т  воздей стви я на зр и тел я  
подобны х ком позиций  сравним  
с воздействием искусства витраж а 
(рис. 101).

1 Лаптев А.М. Рисунок пером. М., 1962. С. 77.
2 Дмитриева Н.А. Пикассо. М., 1971. С. 73.
3 Пикассо П. М., 1957. С. 26.
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Рис. 97. Виды линий, используемых в графике. А. Матисс. Портрет девушки
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Рис. 98. А. Матисс. Портрет англичанки



Рис. 99. А. Матисс. Автопортреты. 1939
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Рис. 100. П. Пикассо. Молодая девушка. Рисунок. 1946



Рис. 101. П. Пикассо. Портрет Игоря Стравинского. Рисунок. 1920

139



И з русских мастеров граф ики, 
прекрасно владеющих линией, можно 
назвать Н.В. Кузьмина, А.М. Лаптева, 
В.М. Конашевича, Б.Д. Григорьева, 
Т.А. М аврину Обладая еще и лите­
ратурным даром, Б.Д. Григорьев ос­
тавил редкое по своей образности 
описание линии: «Она подобна мол­
нии в сознании глаза — зигзаг, удов­
летворяющий неуловимое в движ е­
нии жизни. Линия есть движение, 
его отраж ение, увековеченное, но 
мерцающее вечно. Линия, включая 
в свои грани плотность формы и про­
пуская в ней все несущ ественное, 
упрощая форму, имеет в себе еще ту 
особенность, которая приводит про­
изведение к предельной закончен­
ности.

Сдвиг, пропуск, ироническая ги­
пербола делают линию мудрой. Ли­
ния — самое минимальное средство 
в руках художника. Вот почему она 
требует “культуры ” глаза и изобра­
зительной воли. Л иния есть бли­
ж айш и й  и скорейш ий и зо б р ази ­
тельный способ в творчестве»1, — 
пишет художник.

Ярким худож ником, понимаю ­
щим и любящим красоту линии, был 
Н.В. Кузьмин. Его перовые рисунки 
видятся мгновенно брошенными на 
бумагу, легким и и воздуш ны м и. 
«Х удож ник п о л ьзу ется  приемом 
рисования, в котором неоконченное 
возведено в принцип ради жизнен­
ности результата», — пишет о его 
творчестве А.А. Сидоров2. У него

«нигде нет условной “проволочной” 
каллиграф ической  линии», грань 
м еж ду наброском и законченной 
работой почти неразличима. Если 
Матисс и Пикассо в своих портрет­
ных рисунках отходят от наброс­
ка достаточно далеко и внешне не 
стремятся использовать его особую 
культуру, то Кузьмин незаверш ен­
ность трактует как художественный 
прием. Попав под очарование на­
броска женских и мужских портре­
тов на страницах рукописей самого 
поэта, Кузьмин талантливо возво­
дит манеру наброска в ранг творче­
ской идеи. Но в этом нет ни к ап ­
ли приблизительности. Внешне ж и ­
вой, трепетны й рисунок является  
внутренне вы веренны м , «пропу­
щенным» через душ у худож ника 
(рис. 102).

О пределения линии в граф ике 
как  «ж есткой», «прихотливой», 
«изощренной» не прихоть искус­
ствоведов или экзальтированны х 
ценителей искусства. Это попытка 
образно описать характер изобра­
ж ения и выявить технику работы, 
использованную в конкретном изо­
бражении. Техник и приемов рабо­
ты много, и каждый художник вно­
сит в них что-то новое, свое. Однако 
учебные задачи позволяют нам све­
сти все линии в графических порт­
ретны х изображ ениях упрощенно 
к трем видам:

• точная в одну толщину и одного 
напряжения (рисунки А. Матисса);

1 Григорьев Б.Д. Линия / /  Наше наследие. 1990. №  4. С. 60.
2 Сидоров А.А. Послесловие к книге «Евгений Онегин» А.С. Пушкина. М., 1974. С. 320.
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• р азн о то л щ и н н ая , то почти 
исчезающая в плоскости бумаги, то 
мощно выходящ ая из нее (портрет­
ные наброски-проф или Леонардо 
да Винчи);

• неровная, словно нанесенная 
дрожащ ей рукой, но именно от этого

имеющая особую чувственность (на­
броски О. Домье).

Две последние техн и ки  часто  
имеют склонность к проведению не­
скольких линий для выражения од­
ной формы, своеобразному дубли­
рованию линий (рис. 103, 104).

Рис. 102. Н.В. Кузьмин. Иллюстрация к произведению А.С. Пушкина «Евгений Онегин»



Рис. 103. О. Домье. Набросок
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Рис. 104. О. Домье. Адвокат



Необходимо такж е понимать, что 
линия может быть проведена пером, 
кистью, палочкой, фломастером на 
хорошо проклеенной или непрокле- 
енной бумаге, получена в ксилогра­
фии, офорте, линогравю ре и т. д., 
и везде линия будет иметь разный 
характер!

Л инейная граф и ка — ч р езв ы ­
чайно слож н ая  и зо б р ази тел ьн ая  
техника. Н еумелая работа линией 
м ож ет привести  к грубой схем а­
тичности. При всей условности ли­
нейной граф ики вы разительность 
и жизненность являю тся необходи­
мыми качествами.

3. Штриховая графика

Ш трих в изображ ениях всегда 
соседствуют с линией. Однако есть 
изображения, где ш трих не только 
превалирует, но и является единст­
венным рабочим элементом графи­
ки. Такие изображ ения назы ваю т 
ш триховы м и. И звестн ы й  м астер  
штриховых изображений А.М. Лап­
тев в книге «Рисунок пером» пишет, 
что «в отли чи е от линии  ш три х  
складывается из коротких движ е­
ний руки и пера по бумаге, кисти 
и руки. Таким образом, ш трихова­
ние — это совокупность коротких 
и быстрых движений пера (руки)»1.

Если линия призвана главным 
образом определять границы форм, 
то задача штриха — передача тона, 
ф ак ту р ы , объем а и «движ ения» 
формы. Линия тоже в определенный 
степени м ож ет в ы р а ж а ть  объем  
и «движ ение» ф орм ы , но не так  
убедительно, как штрих. Поэтому 
художнику важно хорошо владеть 
мастерством штриховки (рис. 105).

М ногие м астера граф ического 
портрета блестяще владели ш три­
хом и виртуозно  его прим еняли . 
Чтобы более или менее полно осве­
тить применение штриха в портрет­
ной графике, потребуется огромный 
обзор творческого наследия. В посо­
бии мы ограничимся анализом работ 
таких наиболее известны х ярких  
фигур, как Рембрандт, А. Дюрер, 
Г. Гольциус, Г. Доре, М.А. Врубель.

Подлинным чародеем штриха сле­
дует считать Рембрандта. Ж изнен­
ность и трепетность штриха в перовых 
и офортных портретных изображе­
ниях мешает сосредоточиться и про­
анализировать техническую сторону 
дела. Бесконечно разнообразные ком­
бинации ш трихов настолько орга­
нично входят в «живую плоть» изо­
бражаемого, что хочется смотреть 
и наслаждаться увиденным, как про­
стому почитателю таланта. Внима­
тельное изучение любой частички 
рисунков и офортов мастера будет

1 Лаптев А.М. Рисунок пером. М., 1962. С. 19.
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Рис. 105. Виды штриха, используемого в графике:
— Я. Санредам. Вакх. Фрагмент резцовой гравюры; б  —  Н.В. Кузьмин. Рисунок



«академией ш триха» для каж д о ­
го, кто захочет понять волшебное 
очарование перекрещ иваю щ ихся 
линий.

Особенно хороши такие портре­
ты, как «Ювелир Ян Лютма», «Ав­
топортрет с пером» и др. Ш трих 
Рембрандта никогда не бывает одно- 
толщинным, каждый участок линий 
в штрихе имеет свой нажим. П ере­
секаясь под разными углами, ш три­
хи создают ту таинственную среду, 
за которую мы так любим этого ху­
дожника. Данная среда во многом 
обязана разнообразию фактур, по­
л у ч аю щ и х ся  при п ересеч ен и и  
штрихов. Таким ж е способом созда­
ется знаменитая рембрандтовская 
глубина тона и вы является свето­
тень (рис. 106).

Необычайно четкое и конкретное 
видение мира, материальность изо­
браж аем ы х форм моделей х ар ак ­
терны  для рисунков серебряны м  
карандаш ом и гравю р А. Дюрера. 
Ш трихи активно идут по поверхно­
сти изображения лица и складкам 
одежд, точно и мощно вы являя объ­
ем. Ш трих не длинный и чаще всего 
поперек формы хорошо подчерки­
вает округлости. Это почти скульп­
турное понимание пластики ясно 
выраж ено в портретах кардинала 
Альбрехта Бранденбургского, Эраз­
ма Роттердамского (рис. 107). В этой 
работе скульптурная пластика осо­
бенно вы сту п ает  в изображ ен и и  
складок  одеж ды . П о р ази тел ьн о

красив штрих в прорисовке бороды 
и меха воротника в портрете Ф рид­
риха Саксонского.

Уверенным и методически точ­
ным штрихом владел Гендрик Голь- 
циус. Его часто назы ваю т первым 
виртуозом в истории резцовой гра­
вюры по меди. «Изумительна под­
вижность его резца, послушно сле­
дующего малейш им повыш ениям 
поверхности и отлично умеющего 
связать м еж ду собой группы р а з ­
лично направленных штрихов. Его 
техника всегда ослепительная и ча­
сто обладает высокими ж ивопис­
ными достоинствам и»1, — пиш ет 
П. К р и стел лер . В 80— 90-е годы 
XVI в. его искусство гравера дости­
гает совершенства. Исполнение гра­
вюр в манере А. Дюрера и Л. Лей­
денского п озволяет  Г. Гольциусу 
быстро в совершенстве усвоить дос­
тижения предшественников. «В его 
гравюрах резцом параллельные ли­
нии штриховки изгибаются, следуя 
форме, утолщаются в тенях, сходят 
на нет, перекрещ иваю тся, переда­
вая  скульптурную  п ласти ку  ф и ­
гур»2. Именно в период пика свое­
го творческого развития Гольциус 
гравирует ряд великолепных порт­
ретов. Один из лучш их — «Порт­
рет Дирка Конхерта», учителя, гра­
вера и поэта. Ш трих в этом уди ­
вительном  п о р тр ете  н астолько  
тонок, что для рассматривания его 
требуется увеличительное стекло 
(рис. 108).

1 Крестеллер П. История европейской гравюры. М., 1939. С. 272.
2 Очерки по истории и технике гравюры. М., 1987. С. 128.
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Рис. 106. Рембрандт. Автопортрет (?) с пером



Рис. 107. А. Дюрер. Портрет Эразма Роттердамского. 1526
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Изощренным рисовальным штри­
хом владел Г. Доре. В гравирован­
ных портретных рисунках к рома­
ну Ф. Рабле «Гаргантюа и Пантаг­
рюэль» он использовал все возмож­
ности штриха. «Великий Доре» —

величайший иллюстратор XIX в. — 
так  назы вали  его искусствоведы. 
Создав за свою ж изн ь восем ьде­
сят тысяч рисунков, Доре стал пре­
красным физиономистом (рис. 109, 
110 ).
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Рис. 108. Г. Голыдиус. Портрет Дирка Конхерта. 1590



Разбирая штриховые изображе­
ния, нельзя пропустить штриховые 
рисованные портреты М.А. Врубеля. 
Классический штрих, характерный 
для академического обучения ри­
сунку в XIX в., трансформировался

у В рубеля в перовую ш триховую  
графическую  технику. М озаичная 
ш триховая кладка в таких работах, 
как «Автопортрет», «Женский порт­
рет», «Портрет B.C. Мамонтова» за­
ставляет поразмышлять о творческих

Рис. 109. Г. Доре. Иллюстрация
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Рис. 110. Г. Доре. Ф. Рабле «Гаргантюа и Пантагрюэль»



Рис. 111. Е.И. Дергилева. Портрет художника (А. Костромин)

Л



возм ож ностях р азви ти я  учебного 
рисования.

О громны й тех н и ч ески й  опы т 
фактурной штриховки в изображе­
нии лица человека накоплен м ас­
терам и  репродукционной гравю ­
ры. Гравированными портретами — 
реп родукциям и  были заполнены

многочисленные книги по искусст­
ву и периодические издания XIX в. 
И з русских журналов подобного ро­
да можно выделить «Ж ивописное 
обозрение» и «Ниву». М ножество 
штриховых графических портретов 
исполнено в России в первой и вто­
рой половине XX в. (рис. 111).

4. Пятновая графика
В пятновой граф ике основным 

изобразительным элементом явля­
ю тся цветны е пятна (плоскости). 
В крайнем  вы раж ен и и  п ятн овая  
графика приближается к искусству 
силуэта — черный силуэт на белом 
фоне или белый силуэт на черном 
фоне. П ятн о в ая  гр аф и к а  м ож ет 
быть, даж е более условна, чем ли­
нейная. Она в большинстве случаев 
двухмерная, т. е. не имеет глубины 
и не пытается ее создать. И зобрази­
тельны е возм ож ности плоскости 
вы являю тся здесь в полной мере 
(рис. 112).

Возможности пятна в портретной 
графике наиболее наглядно прояв­
ляю тся в силуэтных изображениях. 
Не случайно, что профильные силу­
эты головы человека, получившие 
широкое распространение во Ф ран­
ции в середине XVIII в., до настоя­
щего времени остаются живым ис­
кусством. В XVIII в. были изобрете­
ны даж е нехитрые приспособления 
для получения портретны х силу­
этов. «К обычному креслу сбоку на 
специальных кронштейнах крепили

створки ширмы с натянутым на ней 
чистым листом бумаги. П ортрети­
руемый усаживался в кресло, с про­
тивоположной стороны в некотором 
отдалении ставилась на высоком 
столике свеча. Стоящему по другую 
сторону ширмы художнику остава­
лось лиш ь очертить карандаш ом  
отчетливы й темный проф иль. На 
всю процедуру уходили одна—две 
минуты. Сделанный профиль зали­
вался тушью, и силуэтный портрет 
в натуральную величину был готов. 
Затем его уменьшали, и при необхо­
димости не составляло труда изго­
товить с него несколько копий на 
любой бумаге, а порой и на ткани»1.

Первые силуэтные портреты на 
русской земле сделали иностранцы: 
француз Ф.Г. Сидо и немец И.Ф. Ан- 
тинг (рис. 113). Техника силуэта, не 
требующая особых материалов, бы­
стро распространилась в аристокра­
тических кругах и к началу XIX в. 
стала доступна большинству желаю ­
щих. Сохранилось множество силу­
этных портретов работы неизвест­
ных, скорее всего самодеятельных,

1 Полунина Н.М., Фролов А.И. Приятнейшая тень. М., 1997. С. 20.

152



*

б)

Рис. 112. Виды пятен, распространенные в графике: 
а — Е.С. Кругликова. Портрет А.А. Радакова; б  — пятна, полученные кистью
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художников пушкинского времени. 
В частности силуэтны е портреты  
одной из м уз А.С. П уш кин а —
А.П. Керн. Имеются милые погруд- 
ные «тени» Е.Н. Вульф, А.Н. Гонча­
ровой и др. (рис. 114). О чувственном 
восприятии силуэтов в дворянской 
среде говорит стихотворение «Си­
луэт», написанное В.В. Капнистом 
в 1806 г.:

Твой образ в сердце врезан ясно.
На что ж  мне тень его даришь?
На то ль, что жар любови страстной
Ты дружбой заменить велишь?1

Силуэты бережно хранились и вре­
мя от времени рассматривались их 
владельцами. Они будили в сознании

ушедшие глубокие чувства. Вот что 
пишет А.А. Фет в трагически личном 
стихотворении «Ты отстрадала, я  еще 
страдаю...»2.

Давно забытые, под легким слоем пыли,
Черты заветные, вы вновь передо мной
И в час душевных мук мгновенно

воскресили
Все, что давно-давно утрачено душой.

Архивы крупнейш их литерато­
ров X IX  в. наполнены силуэтам и 
друзей и родных. Сделанные искус­
ной рукой маститого творца или ж е 
вы резанны е ножницами уличного 
силуэтиста они открывают нам мир 
предков, пропитанный разнообраз­
ными чувствами.

Рис. 113. Ф. Сидо. Портреты: 
а — Екатерина II; б  — Денис Иванович Фонвизин (1782—1783)

1 Капнист В.В. Избр. произведения. Библиотека поэта, болын. серия. Л., 1973. С. 131.
2 Бухш т аб Б.Я. А.А. Фет. Очерк о жизни и творчества. JL, 1974. С. 30.
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Высш ие достиж ения в си луэт­
ных портретах принадлежат таким 
крупнейш им  м астерам  граф и ки , 
как К.А. Сомову, Н.Я. Симонович- 
Е ф им овой, М.В. Д обуж инском у

и особенно Е.С. Кругликовой и Г.И. Нар- 
буту. Рассматривая их работы, пони­
маешь, насколько далеко ушло искус­
ство силуэта от обыденного понима­
ния силуэта как тени, отражающей

Рис. 114. Неизвестный художник: 
а — Анна Петровна Керн. 1825; б  —  Александра Николаевна Гончарова. 1840-е гг.
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отдельные детали головы человека. 
Искусство силуэта имеет свою спе­
циф ику, свои законы. О черчивая 
плоскость на листе бумаги, худож ­
ник долж ен  в ы р ази ть  не только 
формы и объемы, соответствующие 
модели, но и ее характер, сюжетную 
завязку . Поэтому силуэтные изо­
бражения, а точнее, в нашем случае 
будем н азы вать, — граф и чески е 
композиции силуэта головы челове­
ка имеют продуманную организа­
цию как самого силуэта, так и окру­
жающего его поля.

Активное введение в портретные 
силуэты или в погрудные и поясные 
изображения белых плоскостей во­
ротничков, м ан ж етов , ш ар ф о в , 
перчаток и т. п. в работах Е.С. Круг­
ликовой у си л и в ает  в заи м о св язь  
силуэта и белого поля бумаги. От 
сплошной черной заливки класси­
ческого си лу эта  она п ер ех о д и т  
к участию в силуэтах черных и бе­
лых плоскостей. Чтобы понять воз­
можности «внедрения» белого цве­
та в силуэтные изображения, на ри­
сунке 115 представлены портреты 
М.И. Ц ветаево й , А.Т. М атвеева , 
М. Г орького, М .А.Зенкевича, Н.П. Аки­
мова. Особенно хорош портрет А. А. Ра- 
дакова, в котором крупные черты  
лица с характерным изогнутым но­
сом подчеркнуты  орнаментом на­
крученного на шею шарфа.

Работы Г.И. Нарбута не так экспрес­
сивны как произведения Е.С. Кругли­
ковой. Его портреты более «докумен­
тально красивы» (рис. 116). Нарбут

всегда воздерживался от шаржиро­
вания, даже дружеского, умел найти 
способы придать образам привлека­
тельность. «Каждый силуэт Нарбут 
повторял неоднократно, варьируя 
размеры, нижние срезы композиций, 
в отдельных случаях обращая про­
филь то в правую, то в левую сторо­
ну. Нечего говорить, что от поворота 
кое-что меняется во впечатлении, что 
линии срезов в силуэтных портретах 
столь же существенны, как в скульп­
турных. Так, Замирайло, глядящий 
вправо, каж ется более непреклон­
ным, пятно галстука и узкая полос­
ка, намечающая плечо, вносят в ри­
сунок движ ение, а обративш ись 
в противоположную сторону, он вы­
глядит более спокойным, чему спо­
собствует и сравнительно крупное, 
плавно внизу очерченное пятно, изо­
бражающее не только воротник, но 
и часть спины»1, — пишет исследова­
тель творчества Нарбута П.А. Белец­
кий. Н арбут выполнил силуэтные 
портреты Я.Н. Ждановича, В.Д. З а ­
мирайло, В.Я. Чемберса, О.А. Ш ар- 
лемана, Д.И. М итрохина и многих 
других.

Введение в силуэты белых ворот­
ничков придавало портретам  осо­
бую культуру, но не мешало воздей­
ствию на зрителя темного силуэта 
головы. И у Кругликовой, и у Нарбу­
та силуэты лица никогда не разби­
вались вкраплениями белых пятен. 
Т ак ж е поступал А.М. Родченко, 
исполнивш ий несколько силуэтов 
В.В. Маяковского.

1 Белецкий П.А. Георгий Иванович Нарбут. JL, 1985. С. 125— 126.
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Рис. 115. Е.С. Кругликова. Силуэтные портреты: 
а — М.И. Цветаева. 1920; б  —  А.Т. Матвеев. 1921; 

в  — Максим Горький. 1930; г — Н.П. Акимов
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Рис. 116. Г.И. Нарбут. Силуэты друзей: 
а — портрет М.А. Зенкевича. 1915; б  —  портрет Д.И. Митрохина. 1915; 
в  — портрет О.А. Шарлемана. 1915; г — портрет Я.Н. Ждановича. 1914

158



М оделировка отдельны х форм 
головы активным использованием 
темных и светлых пятен разруш а­
ет силуэтность, но открывает воз­
можность получения портретны х 
изображений в фас и в трехчетвер- 
том повороте головы. Немногие ху­
дожники в соверш енстве владели 
искусством  пятновой портретной 
графики. Среди них Ф. Валлоттон. 
Придя к пятновой графике через со­
вмещение с черной линией, он на­
всегда остается в плену очарования 
пятном. «Линия постепенно теряет 
свое значение, уступает место тени, 
пятну, — все изображение сводит­
ся к системе контрастов, к комбина­
циям: светлы х  и тем ны х п р о ст­
ранств, к белым бликам на черном 
фоне, в которых сосредоточены все 
характеристики форм. Стиль, упро­
щенный до последних пределов, — 
подлинный стиль Вал лот тона, вен­
чающий его искательский путь, —

сконцентрированный и лаконичныи, 
говорящий скорее не зрению, а ф ан­
тазии. Волшебная выразительность 
примитивнейших средств доведена 
в нем до высш их степеней обост­
рения», — пиш ет о нем в 1918 г. 
Н.Н. Щ екатихин1. Из портретной се­
рии Щ екатихин выделяет портреты 
деятелей литературы Франции, со­
временников Валлоттона, отмечая, 
что «портреты Мориса М етерлинка 
и особенно Поля Адана — уж е со­
вершенные образы окончательных 
достижений Валлоттона. Быть про­
ще, быть точнее — нельзя. Отброше­
но все, что только можно отбросить; 
опущены целы е черты; одним к а ­
ким-нибудь штрихом запечатляет- 
ся сходство, одним пятном дается 
сложная игра выражений; в случай­
ном контуре какого-нибудь изгиба 
п рон оси тся  ды хан и е подлинной 
ж изни — и в  странно-волную щ ей 
реальности встает п ри зрак  лица.

а )  б )

Рис. 117. Ф. Валлоттон. Портреты: а — П. Адана; б  — Э. Верхарна

1 Щ екатихин Н.Н. ,  Сидоров А.А. Ф. Валлоттон. М., 1918. С. 24.
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Это искусство, схематичное и услов­
ное, обладает удивительным даром 
иллю зий, редкой  способностью  
почти “из ничего” извлекать много­
сложнейшие эффекты. Как будто из 
всего бесконечного разнообразия ви­
димых форм оно источает самые 
крепкие и насыщенные “квинт-эс- 
сенции”»1. Валлоттон назвал их «мас­
ками» и это не случайно, так как 
в качестве объектов изображ ения 
выбраны лица поэтов и романистов. 
Данные «маски» или «символические

портреты» — событие на пути гра­
фических исканий (рис. 117). К пят- 
новым изображениям можно отнести 
и портрет Ф.М. Достоевского работы 
Валлоттона. Несколько штрихов на 
устах и бороде писателя не меняют 
принципа работы пятном, так как на 
образ работает белая плоскость ли­
ца. Из портретов второй половины 
XX в. к мастерству работ Валлотто­
на приблизился только худож ник 
Ю.В. Могилевский, создавший порт­
рет В.В. Маяковского.

5. Точечные изображения

О сновной принцип  точечного 
изображения — это нанесение точек 
разной величины. Как правило, это 
четкий минимальный след от при­
косновения к поверхности худож е­
ственным инструментом (рис. 118). 
В наиболее чистом виде использова­
ние точек  р азл и ч н о й  величины  
и конфигурации в портретной гра­
ф ике можно увидеть в гравю рах, 
созданны х в пунктирной манере. 
Точки выбивают на металле с помо­
щью стальных заостренных стерж ­
ней (пуансонов) и граверного мо­
лоточка. Пуансоны делают и такие, 
которые оставляют сразу несколь­
ко точек, и часто, разнообразной 
конфигурации. Смена тональностей 
в изображении достигается за счет 
разли чн ой  величины , плотности 
р асп о л о ж ен и я  и ф орм ы  точек.

В наиболее соверш енных формах 
пунктирная манера была развита 
в Англии в середине XVIII в., когда 
пунктир получали с использовани­
ем специальных рулеток и травле­
ния. Так, выполнил Ф. Бартолоцци 
«Портрет Лавинии Спенсер» с кар­
тины Дж. Рейнолдса. Нежный и обая­
тельны й образ девуш ки передан  
нежными плавными переходами то­
нов. Густая сеть мельчайших точек 
то сгущаясь, то разреж аясь образу­
ет красивую вибрирующую ф акту­
ру. Напечатанная коричневой крас­
кой гравю ра переполнена ровным 
живописным свечением. Необходи­
мо отметить, что большинство лис­
тов Ф. Бартолоцци, выполненных 
в пунктирной манере, выдерж аны  
в голубоватых и коричневато-жел- 
тых тонах (рис. 119).

1 Щ екатихин Н.Н., Сидоров А.А. Ф. Валлоттон. М., 1918. С. 22—23. 
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Рис. 118. Варианты точек и точечной фактуры
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Рис. 119. Ф. Бартолоцци. Портрет Лавинии Спенсер. 1787



Особым видом пунктирной гра­
ф ики явл яется  каран даш н ая м а­
нера. Ш трих выполняется из мель­
чайших точек, протравленных в ме­
талле, имитирующих след от каран­
даш а. Зароди вш и сь  во Ф ранции  
в середине XVIII в. этот прием ис­
пользовался для ти раж и рован и я  
цветных рисунков известных фран­
цузских художников. В карандаш ­
ной манере были выполнены много 
прекрасных женских портретов ра­
боты Буше. Наиболее виртуозно это 
сделал Л. Бонне.

В настоящее время точечная тех­
ника в граф ике прим еняется при 
комбинировании техник и в чистом 
виде. К аталоги  м еж д у н ар о д н ы х  
вы ставок , ж у р н а л ь н а я  гр аф и к а  
последних лет  красноречиво  это 
подтверждают. Уникальными сле­
дует считать портретные изображе­
ния в иллю стративном  искусстве

венгерского художника Дьюлы Ли- 
виуса. Он получает точечную ф ак­
туру, нанося точки стальным пером.

Следует отметить, что современ­
ная типографская печать, так назы ­
ваемая «трехцветка», основана на 
оптическом смеш ении точек трех 
основных цветов. В ткачестве, каж ­
дый выход нити на лицевую часть 
ткани в р езу л ьтате  особенностей 
технологии восприним ается з е р ­
кально как точки, и изображ ение 
прямо строится на применении точеч­
ной структуры. В Музее художест­
венных тканей МГТУ им. А.Н. Косы­
гина хранится несколько вытканных 
ш елком  п ортретов , не у сту п аю ­
щих по художественности исполне­
ния эстампам. В качестве иллюстра­
ции приведем канвовое изображ е­
ние ш ироко известного п ортрета 
Ж аккарда, исполненного в XIX  в. 
(рис. 120).

6. Изображения, полученные с использованием 
различных композиций элементов графики

В р яд е  и зд ан и й  по гр аф и к е , 
имеющих обширные теоретические 
разделы, довольно подробно описа­
ны одиннадцать возможных компо­
зиций линии, пятна, точки и ш три­
х а1. Все они так или иначе приме­
нимы и применялись в портретной 
графике. Но наибольшее распростра­
нение имели:

• линия и штрих;
• линия и пятно;

• линия, ш трих и точка;
• линия, ш трих и пятно;
• линия, штрих, пятно и точка.
Линия и штрих постоянно сопут­

ствуют друг другу. Линия легко ук­
репляется штрихом, а штрихи объ­
единяются движением линии. При 
равноценном вкладе и линии, и штри­
ха в выявлении форм модели мож­
но уверенно говорить о линейно­
штриховом изображении.

1 См.: Бессчастное Н.П. Черно-белая графика. М., 2002. С. 81— 112.
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Рис. 120. Канвовое изображение части портрета Ж.М. Жаккарда
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Огромный объем линейно-штри­
ховых изображений, начиная с самых 
ранних периодов истории искусства, 
свидетельствует о любви художни­
ков к применению этого сочетания 
элементов графики. Линия и штрих 
взаимно обогащ аю т друг друга, 
подчеркивая красоту каждого эле­
мента. Особенно это заметно в крат­
косрочных рисунках, когда необходи­
мо определить форму и проработать 
ее в принципиально важных местах. 
Все упом януты е ранее м астера 
штрихового изображения эпохи Воз­
рождения прекрасно могли сочетать 
штрих с линией в портретной графи­
ке, но никто из них не делал это так 
артистично, как Г. Гольбейн М лад­
ший. В его рисунках, освобожденных 
от всего несущественного, соотноше­
ние четкой линии с выверенным, но 
необычайно живым штрихом равно­
правно и органично создают гармо­
нию. Анализируя портретные рисун­
ки мастера, можно сказать, что он 
начинает рисунок линией и ею же за­
кан чи вает  изображ ение. Ш трих 
уточняет, усиливает форму, вносит 
фактурное наполнение, но никогда не 
принижает ее звучание. Овал лица, 
смыкание губ, так много говорящие 
о человеке, Гольбейн отрисовывает 
линией. Например, это сделано в ри­
сун ке-п ортрете  Георга Н евилла, 
Лорда Абергэвени и многочисленных 
женских портретах (рис. 121).

При всей виртуозности владения 
сочетанием линии и штриха в рисунках 
Микеланджело, Рафаэля, Леонардо

да Винчи, Дюрера линия не так на­
пряженно выделяется (рис. 122).

По самостоятельному звучанию 
линии в «дуэте» со штрихом к рабо­
там Гольбейна, пожалуй, приближа­
ется только Ж. Клуэ Младший. «В ли­
ниях, обрисовывающих формы лица, 
головного убора, костюма, появилось 
изящество, плавная гибкость и рит­
мическая согласованность. То набе­
гающие друг на друга, то сливающие­
ся они не только очерчивают грани­
цы форм, но и заставляют почувст­
вовать нас движение черт лица», — 
пишет исследователь французского 
карандашного портрета Н.Л. Мальце­
ва1. Это хорошо видно в портретах 
марш ала Криссака, мадам Авогур, 
мадам де Лотрек и др.

Об оф ортн ы х  п о р тр етах , где 
ш трих берет на себя почти всю пол­
ноту выразительных задач, уж е го­
ворилось выше о работах Рембранд­
та. Но он художник не только свето­
носного штриха, но и животворной 
линии. Натурные рисунки и офор­
ты, имеющие характер этюдов, ис­
полнены  свободно нанесенны м и 
линиями и резкими, оборванными 
штрихами. И линии, и штрихи под­
чинены бурному выражению ж и з­
ни, чарую щ ей действительности. 
Обычные светотеневые «рембранд­
товские» построения в этих работах 
отсутствуют. П оразительны моду­
ляции штриха: они «дышат вместе 
с моделью». Особенно это выражено 
в офортных портретных набросках 
(рис. 123).

1 Мальцева H.JI. Французский карандашный портрет XVI века. М., 1978. С. 59.

165



Рис. 121. Г. Гольбейн Младший.
Портрет Доротеи, жены базельского бургомистра Якоба Майера. 1516
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Рис. 122. Рафаэль. «Вспомогательный картон» головы апостола Иакова 
для «Коронования Марии». 1503
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Рис. 123. Рембрандт. Портретные наброски



Западноевропейская и русская 
ак ад ем и ч еск и е  ш колы  ри сун ка 
XVIII—XIX вв. прямо декларирова­
ли построение изображений на ос­
нове линии и штриха. Поэтому боль­
ш инство худож ников, освоивш их 
постулаты данных школ, свободно 
исполняли линейно-штриховые ри­
сунки.

В России это были такие худож ­
ники, как А.Е. Егоров, К.П. Брюллов, 
В.А. Тропинин, В.Г. Перов, И.Е. Р е­
пин, В.И. Суриков, В.А. Серов и мно­
гие другие. Достаточно вспомнить 
«Мужские головы» Егорова, «Порт­
рет мастера» Тропинина, «Портрет 
Т.П. Карсавиной» Серова, чтобы по 
достоинству оценить их мастерство. 
Не все художники последовательно 
применяли сочетание линии и ш три­
ха, но у ч и ться , конечно, мож но 
у каждого.

В советский период данный под­
ход к рисунку в корне не изменился 
и продолжал развиваться. Так ри­
совали В.А. Фаворский, А.Ф. Пахо­
мов, К.С. Петров-Водкин и другие, 
их традиции продолжают и совре­
менные художники (рис. 124). П ере­
ходными формами от традиционно­
го рисования к поискам новых форм 
выразительности слудует считать 
рисунки В.А. Фаворского, например 
портрет Д.Н. Орлова (рис. 125) и порт­
рет жены.

В 20-е годы XX в. поиски нового 
понимания портретного искусства 
ярко проявились в портретной гра­
фике. И.Н. Нивинский, В.А. Ф авор­
ский, А.И. Кравченко, А.Д. Гонча­
ров и другие создали оригинальные

линейно-ш триховы е гравюры. На 
рисунке 126 приводится характер­
ный д л я  гр аф и к и  того врем ен и  
«Портрет старухи» А.Д. Гончарова. 
Линии и ш трихи, избороздивш ие 
лицо женщины, почти не работают 
на выявление объемных форм, а пря­
мо воздействуют на зрителя на уров­
не ощущения. Перед нами образ ста­
рости со следами тяж ело прожитой 
жизни. Такое использование эле­
ментов графики в портрете повлия­
ло на все дальнейшее развитие гра­
фического портрета.

Л инейно-пятновая портретная 
графика в наивысших своих формах 
проявилась в конце XIX — первой 
четверти XX в. и была связана с гра­
фической культурой модерна. Со­
единение линии и пятна — весьма 
контрастное сочетание элементов 
графики, а поэтому данный метод 
доступен не всем художникам. Сре­
ди европейских графиков королем 
линии и пятна можно назвать О. Берд­
слея. За свою короткую жизнь он вы­
полнил сотни первоклассных гра­
фических композиций с изображе­
ниями человека. Х отя портретов, 
как таковых, у Бердслея немного, но 
то что сделано, стало графической 
классикой. В пособии приводится 
портрет ф ранцузской драм атиче­
ской актр и сы  Г абри ель  Р еж ан , 
исполненный Б ердслеем  в 1893 г. 
(рис. 127). В портрете линии не име­
ют такой пластичности, с которой 
они работают в многофигурных ком­
позициях, но зато  их соединение 
с угольно-черным пятном безупречно. 
Линии вливаю тся в черные пятна
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Рис. 124. К.С. Петров-Водкин. Флорентийский юноша (линия + штрих)
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Рис. 125. В. Фаворский. Портрет Д.Н. Орлова. 1933
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Рис. 126. А.Д. Гончаров. Портрет старухи



волос и деталей костюма, соединя­
ясь с ними в единое целое. Линии 
вырастают из пятен, а пятна логич­
но заканчивают линии. Необычность 
ком позиции п ортрета  п о зво ляет  
через неустойчивое равновесие изо­
бразительной плоскости почувство­
вать сложность характера извест­
ной актрисы и «демонической» ж ен­
щины. Еще более оригинален порт­
рет миссис Уистлер, имеющий назва­
ние «Жирная женщина» и сделанный 
годом позже. Такой тип женщ ины 
будет постоянно повторяться в твор­
честве молодого м астера , но это 
изображ ение одно из самых л у ч ­
ших. Только виртуозная линейно-

пятновая подача образа не позволя­
ет отнести портрет к кари катуре 
(рис. 128).

В России в линей но-пятновой  
графике пробовали себя почти все 
художники круга «Мир искусства». 
Им и п ри н ад леж и т больш инство 
высокохудожественных портретов, 
выполненных в этой технике.

И Бердслей, и «мирискусники» 
находились под сильным влиянием 
японской традиционной граф ики  
(укиё-э), в которой сочетание линии 
и цветного пятна — основа вырази­
тельности. Портретные серии име­
ли широкое распространение у мно­
гих художников укиё-э, но никто не

Рис. 127. О. Бердслей. Портрет Габриель Режан. 1893
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делал это так изящно, как Китагава 
У там аро. О поэтичности  гравю р 
Утамаро мы уж е говорили во второй 
главе пособия. Серия «Прославлен­
ные красавицы наших дней» — од­
на из самы х лучш их. К расави ц а 
Осомо из дома Абурая, Ханадзума 
из дома Хегоя, Т акигава из дома 
Огия, Синохара из дома А мадзуруя 
известны по гравюрам худож ника 
и стихам  поэтов. О собенно у д а ­
чен  цикл  погрудны х п ортретов ,

получивший название «Большие го­
ловы».

Культура линейно-пятновых изо­
бражений, сформировавшаяся в Ев­
ропе в конце XIX — начале XX в., по­
лучила свое развитие в европейской 
ж урнальной граф ике в том числе 
и русской. Именно на линии и пятне 
часто строилось исполнение графи­
ческих рисунков. Значительный инте­
рес представляет рекламная и сати­
рическая графика того времени.

Рис. 128. О. Бердслей. Жирная женщина (Портрет миссис Уистлер). 1894
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Творчество Д.С. Moopa, В.Н. Денисо­
ва (Дени) составляет блестящие стра­
ницы советского искусства. У Д.С. Мо- 
ора на линии и пятне построены ил­
люстрации к сборнику «Кто они та­
кие», в котором собраны портретная 
сатирическая графика (рис. 129). Пре­
красную линейно-пятновую графику 
создавал А. Гофмейстер (рис. 130).

П ортретная графика, построен­
ная на сочетании линии, ш триха 
и пятна, линии, ш триха и точки с ис­
пользованием  всех четы рех  эл е ­
м ентов гр аф и к и  наиболее часто  
встречается в ксилографии, гравю­
ре на металле, в европейской книж ­
ной и ж урнальной иллю страциях,

русской и советской книжнои гра­
фике 20-х годов XX в. (рис. 131— 
132). Наиболее изощренное сочета­
ние всех средств художественной 
выразительности можно наблюдать 
только в репродукционной ксило­
графии, получившей необычайный 
расцвет в XIX в. Одной из известных 
профессиональных мастерских ре­
продукционной гравюры этого пе­
риода была мастерская А.-Ф. Пан- 
немакера в Париже. Она обслужива­
ла не только французские издатель­
ства, но и многие другие западные 
фирмы. И сполняла она и зак азы  
из России. Д ействительны й член 
Российской А кадемии худож еств

Ψ

Рис. 129. Д.С. Моор. Рокфеллер. Из серии «Кто они такие?»
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б )

Рис. 130. А. Гофмейстер. Линейно-пятновые портреты: 
а  —  Альберто Моравиа; б — К. Федин
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Рис. 131. О. Бердслей. Автопортрет 
(линия + штрих + пятно)

В.В. Матэ, много сделавший для по­
вышения технического уровня рус­
ской гравюры, изучал у А.-Ф. Пан- 
н ем ак ер а  тех н и к у  кси л о гр аф и и  
и офорта. В.В. Матэ по приезде на

Родину, создал несколько велико­
лепны х портретн ы х  ком позиций 
с использованием всех элементов 
графики.

В России такж е имелись профес­
сиональные граверные мастерские, 
которы е о б слу ж и вал и  ж у р н ал ы  
«Всемирная иллюстрация» и «Ни­
ва». Д ля «Нивы» работал и такой 
и звестн ы й  р усски й  гр авер , как  
И.Н. Павлов. Разнообразием сочета­
ний графических средств И.Н. П ав­
лов достигал эф ф екта живописной 
поверхности и цветовой насыщенно­
сти. Одним из шедевров репродук­
ционной гравюры может считаться 
известная ксилография И.Н. Павлова

Рис. 132. Н.М. Кочергин.
Из театральных зарисовок. 1920-е годы 

(линия + штрих + пятно)

177



с этюда «Запорожец», где графиче­
ские вы разительны е средства р е­
шают множество художественных 
задач с неподражаемым мастерст­
вом. Оттиск с гравюры был вклеен 
в книгу В. А дарю кова «Гравю ры

И.Н. Павлова» (М., 1922). Богатые 
возмож ности ксилограф ии в изо­
бражении человеческих лиц видны 
в иллюстрациях Г. Доре (рис. 133).

В XX в. в связи с тем, что отпала 
необходимость репродуцирования

Рис. 133. Г. Доре. Иллюстрация к произведению Ф. Рабле «Гаргантюа и Пантагрюэль»



Рис. 134. Ю.П. Анненков. Портрет Е.И. Замятина. 1921. 
(Применение всех элементов графики)



Рис. 135. П.Я. Павлинов. Портрет А.С. Пушкина. 1924. 
(Сочетание всех элементов графики)
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Рис. 136. Портретная графика, построенная на сочетании штриха и пятна.
К. Кольвиц. Автопортрет
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такой трудоемкой техником, как кси­
лография, художественные приемы, 
накопленные за многие века, нашли 
иное применение. Осознание самоцен­
ности каждого из элементов графики 
позволило пойти по пути их декоратив­
ного осмысления. В этом плане в каче­
стве примера можно привести велико­
лепный ксилографический портрет 
А.С. Пушкина работы П.Я. Павлинова, 
портреты-иллюстрации Ю.П. Аннен­
кова и др. (рис. 134— 135).

В портретной графике есть ряд 
чудны х примеров, иллю стрирую ­
щих достаточно редкие сочетания 
элем ен тов  гр аф и к и , как  ш три х  
и пятно, линия и точка, штрих и точ­
ка (рис. 136— 139).

Рис. 137. Всеволод Воинов. Портрет 
М.А. Кузмина. Линогравюра. 1921

Рис. 138. П.Н. Филонов. Голова. 1925. Тушь, 
перо, графитный карандаш, аппликация Рис. 139. Я. Панек. Автопортрет. 1960
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7. Композиция портретных изображений

Композиция граф ики граф иче­
ского портрета строится в соответ­
ствии с задуманным образом произ­
ведения. И основные принципы по­
строения композиции «работают» на 
этот образ. В данной главе лишь кон­
крети зи рую тся  эти принципы  на 
примерах из истории искусства.

Любой композиционный акт — 
это создание вы рази тельн о-см ы ­
слового целого, вот почему достиже­
нию цельности композиции всегда 
уделяется первостепенное внима­
ние. Путь к этому леж ит через вы­
деление главных элементов компо­
зиции и подчиненных им второсте­
пенных. На изобразительной плос­
кости выделяется композиционный 
(сюжетно-композиционный) центр, 
несущ ий основную сю жетную  з а ­
вязку. В портретной графике таким 
центром является голова человека 
или лицо. Остальные элементы бу­
дут сч и таться  второстепенны м и 
и должны быть изображены так, что­
бы не мешали восприятию главного.

Если в портретном произведении 
есть изображ ения рук, то в ряде 
случаев композиционный центр мо­
ж ет охватывать и лицо, и руки, уг­
лубляя тем сюжетную завязку  (см. 
рис. 43, 51, 59). Особенно это хорошо 
видно в портретах и автопортретах 
художников за работой, где рука на­
ходится в поле зрения модели и яв­
ляется активной частью творческо­
го процесса (см. рис. 87).

Композиционной цельности в гра­
ф ике добиваю тся при обобщении

частей произведения светом или то­
ном, «сливая» в единые пятна мел­
кие детали или располагая голову 
человека так, что на изобразитель­
ной плоскости второстепенных де­
талей  не имеется. Таким образом 
сделан портрет В.В. М аяковского 
работы Могилевского (см. рис. 71), 
так же задумано изображение В.И. Ле­
нина работы Д.С. Бисти (см. рис. 172). 
В учебных работах студентов педа­
гоги добиваются цельности уж е в са­
мой постановке модели путем вы ­
свечивания направленным светом 
композиционного центра и выявле­
нием тени предметов, окружающих 
модель. Величайшим мастером ор­
ганизации композиции светотенью 
был великий Рембрандт, живопис­
ные и графические портреты кото­
рого блестяще организованы после­
довательным ослаблением светоте­
невых контрастов.

В произведениях, где лицо (голо­
ва) человека зап олн яет большую 
часть изобразительной плоскости, 
композиционный центр располага­
ется  на какой -ли бо  ч асти  лица 
(чаще всего это глаза). Взаимодей­
ствие ком позиционного, геом ет­
рического и зрительного центров 
происходит в пределах абриса голо­
вы, а поиск композиционной цельно­
сти проводится посредством органи­
зации деталей лица. Но как бы ни 
расп олагалось  лицо ч еловека  на 
изобразительной плоскости, глаза 
никогда не совпадают с геометри­
ческим центром композиции. К ак
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правило, они выше него. При совпа­
дении линии глаз изображ ения со 
зрительны м  центром композиции 
глаза смотрят прямо на зрителя. Это 
не всегда бывает оправдано, но вы­
глядит эффектно. На автопортрете 
А. Матисса, приведенном ранее (см. 
рис. 2) живые глаза знаменитого ху ­
дожника иронично смотрят на нас 
сквозь большие очки.

В изображении молящ ейся мо­
лодой женщ ины Ф. М азереля (см. 
рис. 70) композиционный центр рас­
полагается на кончиках приж атых 
к губам пальцев сомкнутых рук. Поч­
ти совпадая с геометрическим цент­
ром работы, он усиливает содержа­
ние произведения, заключающееся 
во внешней отрешенности ж енщ и­
ны от жизни и ее глубоком внутрен­
нем духовном напряжении. Молит­
ва не требует посредников.

В портрете А.С. Пушкина, ксило- 
графированном П.Я. Павлиновым, 
композиционный центр вы раж ен  
нечетко и представляет собой дос­
таточно большую плоскость лица, 
полностью совпадающего с геомет­
рическим центром гравюры. Взгляд 
поэта, направленный в сторону от 
зрителя, еще больше усиливает впе­
чатление глубокой сосредоточенно­
сти и погруженности поэта в свои 
мысли (см. рис. 135). Резкие и чер­
ные штрихи, формирующие детали 
лица, выразительное расположение 
бровей и губ, как бы показы ваю т 
зрителю быструю изменчивость его 
мысли.

Симметрия и асимметрия в порт­
ретных композициях и изображениях

головы человека применяются ху­
дожниками так же, как и в других 
произведениях искусства. Усиление 
симметричности позволяет достиг­
нуть впечатление покоя, величест­
венности, особой торжественности 
и значимости момента. Части, распо­
ложенные по одну и другую сторо­
ну от оси симметрии, рассматрива­
ются как части целого. Объединяю­
щего в данных частях больше, чем 
разъединяющего.

В большинстве случаев в портре­
тах применяется одна ось симмет­
рии, д е л я щ а я  и зо б р ази тел ьн у ю  
плоскость на левую и правую поло­
вины, которые находятся в относи­
тельном равновесии. Уравновеш и­
вание достигается размером, тоном 
или количеством цветовых пятен на 
левой и правой стороне композиции. 
Равновесие касается как самих пя­
тен, так и поля между ними. Отно­
сительное равновесие левой и пра­
вой сторон и зо б р аж ен и я  головы 
человека неплохо выражено в ри­
сунке молодой девушки П. Пикассо 
(см. рис. 100). Некоторый уход осе­
вой линии лица от осевой линии сим­
метрии всей композиции уравнове­
шен мощным утолщ ением абриса 
лица на правой части изобразитель­
ной плоскости.

Асимметрия в обыденном ее по­
нимании — это отклонение от стро­
гой симметрии, — это не явная асим­
метрия, а уж е первый шаг в ее сто­
рону. Так утрата какой-либо части 
строго симметричной композиции 
все равно позволяет зрителю  су­
дить о целой симметричной форме,
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которая восстанавливается по имею­
щимся частям. Асимметрия в пол­
ном объеме начинается там, где ут­
рату части изображения невозмож­
но точно восстановить, а понять за ­
кономерность построения можно 
только в относительном приближе­
нии. Поскольку лицо человека сим­
метрично и форма лица имеет ось 
симметрии, то портретные компози­
ции в целом достаточно сим м ет­
ричны. Резкий сдвиг композицион­
ного центра изображ ения головы 
человека вправо или влево от осевой 
линии изобразительной плоскости 
придает композиции асимметрич­
ность, но это еще не асимметрия.

В худож ественном  творчестве 
симм етрия и асим м етрия обычно 
воспринимаются вместе во словами 
«статика» и «динамика». Асиммет­
рия по своей природе «настроена» на 
более активные связи с окруж аю ­
щей средой, а асимметричные ком­
позиции динамичны. С имм етрич­
ные композиции находятся в спо­
койной взаимосвязи со средой, так 
как среда в целом тяготеет к статике. 
Рассм атривая симметрию и асим­
метрию, статику и динамику в порт­
ретных изображениях, можно гово­
рить о внешней симметрии — статике 
и внутренней асимметрии — дина­
мике. Самыми насыщенными внут­
ренней динам икой портретны м и 
композициями считаю тся работы
А. М атисса и О. Домье, в которых 
изображения строятся линией сво­
бодно движущейся по бумаге и слов­
но живые наполняют формы трепет­
ной пульсирую щ ей массой. Б елая

бумага позволяет «двигаться» ли­
нии в плоскости листа свободно и не­
принуж денно (см. рис. 98). О щ у­
щ ение д ви ж ен и я  можно достиг­
нуть, используя размытый фон, по­
зволяю щ ий объектам  постепенно 
исчезать в пространстве. Приемом, 
стимулирующим движение в порт­
рете, следует считать сознательно 
оставленное свободное пространст­
во перед лицевой частью головы че­
ловека.

Движение можно вы разить че­
редованием элементов графики, об­
разую щ их ритм. В произведениях 
и скусства разл и ч аю т м нож ество 
простых и сложных ритмов. Ритми­
ческие ряды при наложении друг на 
друга образую т слож нейш ее рит­
мическое «многоголосие», способное 
передавать малейшие оттенки эмо­
ционального состояния человека. 
Наибольш ее количество ритмиче­
ских рядов образуется в ксилографи­
ческих портретах, где присутствуют 
линия, ш трих и пятно. П оказатель­
ным в этом роде можно счи тать  
уж е упоминавшийся выше портрет
А.С. П уш кина (см. рис. 135). Р и т­
мические ряды наполняют компози­
цию сложной динамикой.

Ритмическое движ ение ш триха 
может переходить в линию и обрат­
но в штрих, строя «перетекание» од­
ной формы в другую. «Перетекание» 
может проходить плавно, с замедле­
нием, с ускорением, импульсами, но 
если процесс этот непрерывен, то 
можно говорить об изобразительной 
п ласти ке. Виды такой  п л асти ки  
изучаются на портретных рисунках

185



Рис. 140. Варианты композиции построения портретной графики: 
а — В.А. Фаворский. Художник К.Н. Истомин; б  — Ф. Мазерель. Автопортрет; 

в — Эмиль Нольде. Портрет; г — Отто Панкок. Портрет Эрнста Барлаха
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Рис. 141. Варианты портретных графических композиций
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пожилых женщин и мужчин А. Дю­
рера и Микеланджело. Ш трих и ли­
нии виртуозно выявляю т перепле­
тения мышц лица под старческой 
провисшей кожей. Пластичные дви­
жения в графике образует и отдель­
ная линия. М астером такой линии 
в портрете является Г. Климт. П ла­
стичным может быть и разнотональ­
ное пятно.

В любой портретной композиции, 
где форму строят линия и штрих, 
линия и пятно, есть и ритмическая 
основа, и п л асти ч н ы е связи . Но

наиболее ярко вы раж енны е п л а­
стичные движения видны в произ­
ведениях с ориентацией на граф и­
ческую фиксацию объемных форм.

П ластика усиливает в компози­
ции связи отдельных форм в единое 
целое. На рисунках 140, 141 при­
водятся несколько разли чн ы х по 
творческой  м анере гр аф и чески х  
портретов, предоставляя возм ож ­
ность д ля  ан ал и за  особенностей 
композиционной организации и со­
четаний  вы р ази тельн ы х  средств 
графики.

Примерные практические задания

Исполнить портретные изображения:
• с использованием различных видов 

линии;
• с применением штриховки;
• силуэтного характера;
• с использованием точечной фактуры;
• с применением различных комбина­

ций элементов графики.

Исполнить линейную портретную гра­
фику на листах бумаги различных сортов:

• гладкой мелованной;
• чертежной;
• акварельной.

Исполнить штриховую портретную гра­
фику на гладкой бумаге, используя ва­
рианты параллельной и перекрестной

штриховки различной плотности. Рабочие 
инструменты:

• перо;
• кисть;
• тростниковая палочка;
• авторучка;
• фломастер.
Исполнить пятновую портретную гра­

фику кистью на акварельной бумаге с ис­
пользованием:

• туши;
• акварели;
• чернил.
Написать реферат о возможностях исполь­

зования комбинаций элементов графики:
• линия и пятно;
• линия и штрих;
• линия, штрих и пятно.
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Глава V
ПОРТРЕТНЫЕ РИСУНКИ И НАБРОСКИ

1. Портретные рисунки

Портретные изображения — са­
мая распространенная тема в рисо­
вании. Рисунки в своем большинст­
ве исполняются с натуры и фикси­
руют непосредственные впечатле­
ния художника от модели. Именно 
непосредственность запечатленно­
го на бумаге образа — сильная сто­
рона портретного рисунка.

«При создании рисуночного порт­
рета встреча художника с моделью 
происходит лицом к лицу — в пря­
мом и переносном смысле слова: 
в переносном — так как при созда­
нии рисунка художник чащ е всего 
не руководствуется заранее избран­
ной, разработанной трактовкой мо­
дели, а стремится постичь и запе­
чатлеть ее непосредственно; в пря­
мом — так как художник при этом 
вглядывается в основном в лицо мо­
дели и его делает главным, а часто 
и единственным объектом изобра­
жения. Художник как бы изымает 
человека из его окружения, отреш а­
ется от внешних примет, дополни­
тельно о чем -то свидетельствую ­
щих о человеке, и внутренне всту­
пает с ним в непосредственное об­
щение.

П ри таком  взгл яд е  на м одель 
и при таком изображении портрет 
в рисунке более всего говорит о че­
ловеке то, что может сказать о нем 
лицо — черты, глаза, выражение»1.

За один сеанс, а точнее в один се­
анс, в основном, рисуется портрет, 
трудно успеть отобразить предме­
ты, окружающие модель, так как все 
силы худож ника «бросаются» на 
вы раж ение черт портретируемого 
в конкретный момент времени. Но 
это не означает, что в рисунке невоз­
можно достаточно полно отразить 
идеи и ценности, присущ ие тому 
слою общества, к которому принад­
леж ит портретируемый.

Ч ерез конкретную позу, чертам 
лица можно дать довольно широкую 
характеристику модели, отразить 
стрем ление к высш ему, вечному, 
показать жизнь в идеях. Ведь лицо 
человека отраж ает связь человека 
с обществом и ценности общества 
в той или иной ф орм е вход ят  
в «плоть и кровь» человека.

Конечно, рисун ок-п ортрет  бо­
лее натуралистичен  и конкретен, 
чем гравированные и живописные 
портреты. В гравю ре и ж ивописи

1 Соловьева Б.А. Искусство рисунка. М., 1989. С. 92.
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непосредственность более редкое 
явление, в них достигается наиболее 
высокая степень обобщения за счет 
отказа от сиюминутного отражения. 
«Р азу м еется , этим  самым никак 
нельзя оспаривать большой ценно­
сти рисунков великих художников, 
например, Р а ф а эл я  и А льбрехта 
Дюрера. Наоборот, в своей области 
именно рисунки представляю т ис­
клю чительны й интерес, ведь тут

Рис. 143. М.А. Врубель. Портрет 
B.C. Мамонтова. 1890—1891

1 Гегель. Лекции по эстетике. В 3 кн. М.,

можно со зер ц ать  чудо, как  весь 
дух непосредственно воплощ ается 
в движ ение руки, которая с вели­
чайшей легкостью, без пробы в мо­
нументальном творчестве вы раж а­
ет все, что находится в душе худож ­
ника»1, — отмечает великий фило­
соф Гегель.

Принципиальное значение в изу­
чении портретных рисунков зани­
маю т автопортреты  худож ников,

Рис. 144. А.А. Успенский. Портрет 
Н.Н. Купреянова. Кар. 1919—1921. 

Собств. Е.Н. Купреяновой

Кн.З. С. 50—51.
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в которых происходит процесс само- 
постижения рисующего самим ри­
сующим. Х удожник в этом случае 
является и заказчиком, и исполни­
телем. Возможности рисунка в авто­
портретах могут быть использованы 
весьма причудливым образом. Вы­
р а зи т ел ь н ы е  ср ед ства  р и су н ка  
фиксирую т процесс сосредоточен­
ного всматривания в самого себя. Мы 
уж е говорили в III главе об образ­
ности рисунков — автопортретов 
М.А. В рубеля, З.Е. Серебряковой, 
К. Кольвиц и других прекрасны х

художников (рис. 142— 144). Безус­
ловным вкладом в русскую портрет­
ную гр аф и ку  явл яю тся  рисунки  
М.А. Врубеля, исполненные с Н.И. За- 
белы-Врубель — жены художника.

Разм еры  портретны х рисунков 
самы е различны е: от небольш их 
проработанны х изображ ений м е­
дальонного типа до таких огромных 
кар ти н -р и су н к о в , как  «П ортрет 
Элеоноры Дузе» И.Е. Репина, нарисо­
ванного углем на холсте 108x139 см. 
Большой размер, конечно, усилива­
ет воздействие рисунка на зрителя
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(рис. 145). Создание таких рисунков- 
карти н  доступно только вы даю ­
щимся мастерам искусства, имею­
щим длительный опыт работы над 
большими живописными портрет­
ными композициями. Не случайно, 
что рисунков такого размера край­
не мало.

Чащ е всего портретные рисунки 
представляют собой оплечные изо­
бражения размером в натуральную 
величину. П оясные изображ ения 
требуют уж е большего времени для 
создания. В пособии п ри водятся  
портретные рисунки нескольких ти­
пов и видов (рис. 146— 148).

Рис. 146. П.В. Митурич. Портрет М.Н. Емельянова. 1926
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Рис. 147. С.Ю. Судейкин. Портрет Веры Судейкиной. 1921
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Рис. 148. Б.М. Кустодиев. Портрет Л.И. Шеталовой. Карандаш. 1920
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2. Портретные наброски

П ортретные наброски — самые 
распространенные и одновременно 
самые специфичные направления 
в работе худож ника, особенность 
которых заклю чается в краткосроч­
ности (не более 3— 10 мин) выполне­
ния. Необходимо за небольшой пе­
риод врем ени заф и кси р о вать  на 
листе бумаги самые важ ны е и х а ­
рактерны е черты  модели. Все это 
надо сделать предельно собранно 
и энергично.

Наброском обычно называют мо­
нохромное обобщенное краткосроч­
ное изображение предметного мира, 
это «цельное, увиденное без частно­
стей». Девизом наброска считаю т 
«минимум средств — максимум вы­
разительности». Набросок развива­
ет наблюдательность, остроту гла­
за и явл яется  начальной и очень 
важной стадией в поиске образно­
сти, так как ограниченность време­
ни требует концентрации образных 
впечатлений.

Набросок существенно отличается 
от длительного рисунка, при выпол­
нении которого детально анализиру­
ется позируемый человек и поэтапно 
прорабатываются пропорции, опре­
деляются тональные и светотеневые 
характеристики . Набросок — акт 
творчества, в котором все стадии ис­
полняются сразу, на едином порыве. 
Все, что составляет суть изображе­
ния, выполняется одновременно и без 
предварительной подготовки. Поэто­
му набросок часто называют синте­
тическим рисованием.

Исполнение набросков предворя- 
ет длительные портретные изобра­
жения, давая возможность худож ­
нику привыкнуть к модели, понять 
ее характерные особенности. К дли­
тельному изображению приступают 
часто после исполнения десятка на­
бросков. Но в некоторы х случаях  
форма и содержание при минималь­
ных средствах выражения настоль­
ко точно сливаются в наброске, что 
этот набросок можно считать порт­
ретом. История искусства знает до­
вольно много набросков-портретов. 
Так, широко известны у нас портре­
ты-наброски О. Домье, Г. Доре, Э. Де­
лакруа, В.А. Серова, В.В. М аяков­
ского, А.В. Кокорина, А.М. Лаптева 
и др. Образ, «схваченный на лету», 
зачастую бывает более острым, чем 
«вылепленный» длительным рисо­
ванием (рис. 149— 154).

В работе над портретом многие ху­
дожники предпочитают вначале пона­
блюдать за моделью, поделать набро­
ски с непозирующего человека, что­
бы выявить естественное и характер­
ные для него позы и движения. Такая 
работа может продолжаться не один 
день, прежде чем художник опреде­
лится с началом длительного изобра­
жения, которое имеет свою специфи­
ку и частично выполняется по памя­
ти уж е в условиях мастерской.

По способам исполнения набро­
ски можно разделить на две боль­
шие группы:

• в первую входят наброски, ис­
полняемые при участии натуры;
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Рис. 149. О. Домье. Портретные наброски
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• во вторую наброски, исполнение 
которых целиком связано с запоми­
нанием  и зображ аем ого  об ъ екта  
и выполнением без натуры. К этой 
группе принадлеж ат наброски по 
памяти, представлению  и вообра­
жению.

Наброски по памяти  исполня­
ются через некоторый промежуток 
времени после наблюдения на осно­
ве закрепивш ихся в сознании зри­
тел ьн ы х  образов. Л ица д р у зей ,

коллег по учебе и работе, прохожих 
на улице и попутчиков в автобусе 
или метро могут являться объекта­
ми изображения. Наброски по памя­
ти полезно выполнить после дли­
тельного рисования, а затем прове­
рить нарисованное на модели. Рабо­
та над набросками по памяти резко 
улуч ш ает  работу с натуры . Глаз 
становится «цепким» и «острым», 
настроенны м на бы стры й ан ализ 
увиденного и осознанную передачу
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Рис. 151. Наброски: а — Э. Делакруа. Портрет мадам Перье; 
б  —  В.В. Маяковский. Портрет К.И. Чуковского
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и закрепление необходимой инфор­
мации о модели.

Н аброски по предст авлению  
и воображению связаны с более дли­
тельным запоминанием ранее ви­
денных объектов и способностью их 
восстановления в случае необходи­
мости создания обобщенного образа. 
Т аки е наброски исполн яю тся на 
этапе первоначальных композици­
онных поисков при решении какой- 
либо творческой темы, сюжета. Т а­
кой набросок-эскиз выполняется на

основе комбинаций представлений 
о человеке. П римером могут слу­
жить различные изображения голо­
вы человека в композиционных по­
исковых рисунках таких известных 
мастеров изобразительного искусст­
ва, как Тициан, Рафаэль, Рубенс, Ле­
онардо да Винчи и др. В пособии при­
водятся рисунки Леонардо да Винчи 
«Наброски профилей», в одном из 
этих профилей можно узнать голо­
ву бронзового «Давида» работы Вер- 
рокчио. Прекрасной иллюстрацией

Рис. 152. Б.Д. Григорьев. Портрет Рис. 153. Н.А. Соколов. Наброски:
И.М. Москвина. Карандаш. 1923 а — скульптор С.Т. Коненков;

б  — скульптор А.Т. Матвеев
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набросков головы человека по памя­
ти и воображению являются изобра­
жения на полях рукописей гениаль­
ного поэта А.С. Пушкина.

Анализ всех групп набросков по­
казы вает, что основное худож ест­
венное средство наброска — линия. 
Она может быть и однотолщинной,

исполненной шариковой ручкой или 
фломастером, но чаще это разнотол- 
щинная и разнотональная линия, то 
пропадающая в белизне бумаги, то 
активно подчеркивающая формы.

Т аки е свойства линии, как  ее 
плавность при нанесении контура, 
позволяю т одновременно выявить

Рис. 154. Г.Н. Соколов. Портрет Дуси. Карандаш. 2005
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и обобщить характер формы, ее пла­
стические качества. Каждый изгиб, 
утолщение или уменьшение толщи­
ны линии должны быть логически 
оправданы, что-то выраж ать и ото­
бражать. Поэтому огромное значе­
ние в наброске приобретает контур. 
Чем точнее он найден, тем интерес­
нее и острее набросок. Удачно най­
денная линия контура способна пе­
редать большую часть набросочно- 
го образа.

Введение в набросок штриха рас­
ширяет изобразительные возможно­
сти наброска, так как штрих способен 
убедительно решить пространствен­
ные задачи. Зачастую введение в ли­
нейный набросок нескольких штри­
хов позволяет добиться объемных ре­
шений. Неизменным правилом для 
использования ш триха в наброске, 
как и в рисунке, является нанесение 
штриха «по форме». «Когда рисуешь 
штрихом... надо вызвать в себе ощу­
щение, что рисуешь по форме изобра­
жаемого предмета. Рисуеш ь лицо, 
ш трих кладеш ь по лицу, а не по 
бумаге»1, — советует П.Я. Павлинов.

Голова человека, имеющая большое 
количество сложных, переходящих 
друг в друга форм, — прекрасный 
объект для применения штриха. Уме­
лое использование штриха в контуре 
наброска, позволяет сразу же наме­
тить и некоторые объемные призна­
ки формы. Контур, усиленный штри­
хом, как  бы и звл екает  ф орм у из 
условного пространства бумажного 
листа. Сочетая его с умелой модели­
ровкой внутренних форм, можно по­
лучить содержательный и вырази­
тельный набросок головы.

Линейно-пятновы е и пятновые 
(тональные) наброски головы испол­
няются реже, так как наброски го­
ловы в больш ей степени связаны  
с рисованием, и художники исполь­
зую т рисовальны е инструм енты . 
Можно использовать в работе и перь­
евую ручку, так как чернила, расте­
каясь, соединяют ш трихи в пятно. 
П ятновые (тоновые) наброски ис­
полняются кистью в условиях мас­
терской. Они очень эффектны, но их 
исполнение требует удобного р а ­
бочего места (рис. 155).

Примерные практические задания

Выполнить серию портретных станко­
вых рисунков своих друзей или родных та­
кими материалами, как:

• графитный карандаш;
• уголь;
• сангина;

• черный и серый соус.
Выполнить серию портретных набро­

сков своих друзей. Кроме перечисленных 
выше материалов можно использовать 
фломастер, шариковую ручку и технику 
«тушь—перо».

1 Павлинов П.Я. Для тех, кто рисует. Советы художника. М., 1965. С. 67. 
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Рис. 155. В.М. Конашевич. Портрет дочери. 1929. Акварель, тушь
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Піава VI
ПОРТРЕТНАЯ ГРАФИКА СОВЕТСКОГО 

И ПОСТСОВЕТСКОГО ВРЕМЕНИ

1. Советская портретная графика 
первой половины XX века

Российское искусство вступило 
в период развития, который начался 
после революции 1917 г. с блестя­
щим составом худож ников-графи- 
ков. Больш инство из них проф ес­
сионально занималось портретом. 
Во 2-й главе пособия упомянулись 
художники В.А. Фаворский, Б.М. Кус­
тодиев, П.Я. Павлинов, Н.Н. Куприя­
нов, А.В. Ш евченко, К.С. П етров- 
Водкин и другие, создававшие базу 
для нового развития отечественной 
портретной графики. В определен­
ной степени они были связаны с об­
щеевропейскими тенденциями в ис­
кусстве, но социальные изменения 
в обществе придали искусству Рос­
сии специфическую окраску. В пер­
вую очередь это относится к при­
влечению  в искусство  п о р тр ета  
политической агитации. Наиболее 
характерной чертой политизации 
портретной графики стало массовое 
развитие сатирического портрета 
и восхвалительных портретов вож ­
дей революции.

В поджанре сатирического порт­
рета язык агитационной графики был 
выработан Д.С. Моором, В.Н. Денисо­
вым (Дени) и В.В. Маяковским в пла­
катны х, ж урн альн ы х и газетны х

композициях. Но при общей поли­
тической направленности эти мас­
тера сатиры имели свои индивиду­
альные почерки. Это легко увидеть, 
сопоставив творческие почерки ху­
дожников. «В 1927— 1928 годах Моор 
издал  альбом политических ш ар­
ж ей под названием “Кто они такие”, 
беспощадно разоблачающий круп­
нейш их магнатов кап и тала, п р е­
ступных лидеров фашизма. Сравне­
ние сатирических портретов Дени 
и Моора дает возможность нагляд­
но уяснить, что в рамках одного и то­
го ж е реалистического метода зако­
номерно существование различных 
художественных приемов, с разных 
позиций высмеивающих врага.

Дени п р еж д е  всего зао с тр я ет  
внимание зр и тел я  на вы раж ении 
лица портретируемого, передает все 
индивидуальны е особенности его 
облика. Для Моора ж е конкретные 
индивидуальные черты  в сатири­
ческом портрете не являю тся глав­
ным. Дени обычно в карикатуре изо- 
б р а ж а ет  крупн ы м  планом  лицо 
портретируемого (“Сторожа капи­
тала”), часто без атрибутов и аксес­
суаров. Моор прибегает в основном 
к обостренной в ы р ази тел ьн о сти
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жеста, позы, давая броский силуэт 
заливкой туш и»1, — справедливо 
отвечает исследователь творчества 
Дени И.А. Свиридова. Часто сати­
рические портретные композиции 
подавались в виде жанровых сцен. 
Много было сделано в 20— 30-х го­
дах XX в. в плане создания собира­
тельного сатирического образа-ти­
па. В первое десятилетие советской 
власти излюбленным сатирическим 
образом-типом был заплывш ий ж и­
ром буржуа с короткой шеей. Этот 
образ хорошо описал В.В. М аяков­
ский2:

Опознать буржуя просто, 
знаем ихнюю орду,

толстый, низенького роста
и с сигарою во рту.

Даже самый молодой
зуб вставляет золотой,

чудно стрижен, гладко брит, 
омерзительнейший вид.

А из лысенных целин
поднимается цилиндр.

Их таких за днями дни
раздраконивал Дени.

В 1930 г. в сатирических портретах 
и образах-типах  начинает прояв­
ляться облик фашизма, с различны­
ми видоизменениями он просущ е­
ствовал до середины XX в. А в годы 
Великой Отечественной войны к соз­
данию этого облика присоединяются 
Кукрыниксы, Б.Е. Ефимов и др.

Р исунки  с вож дей  револю ции 
начали создаваться  уж е с 1917 г. 
Известны изображения В.И. Ленина,

выполненные И.В. Симаковым, 
И.И. Бродским, Г.С. В ерейским , 
Н.И. Альтманом. Но наиболее мас­
штабной работой в этом плане нуж ­
но считать серию портретных изо­
бражений В.И. Ленина, И.В. Сталина 
и его соратников, которые выполнил 
цветны м  карандаш ом  известны й 
скульптор Н.А. Андреев. Отдельные 
портреты из этой серии постоянно 
перепечатывались в советских из­
дательствах вплоть до распада СССР, 
т. е. семьдесят лет подряд! Портре­
ты В.И. Ленина и И.В. Сталина, вы­
полненные А ндреевы м , служ или  
эталоном для огромных экстерьер- 
ных портретов, рисовавш ихся для 
проведения множества политиче­
ских акций или праздничны х д е­
м онстраций . А н дреев  вы п олни л 
удачные портреты  Ф.Э. Д зерж ин­
ского, А.М. Горького, А.В. Луначар­
ского и многих других (цв. ил. 20,21).

Андреевские рисунки — одна из 
портретны х форм создания поло­
ж ительного образа творца новой 
коммунистической идеологии. Но 
к работе над этим образом присое­
динились и м астера граф ической 
сатиры. Своеобразным вкладом в по­
литическую граф ику 20— 30-х го­
дов явл яется  серия граф ических 
портретов В.И. Ленина, созданная 
Дени (рис. 156). П ортреты  публи­
ковались на первой странице празд­
ничных номеров газеты  «Правда». 
В эти годы Дени со зд ает  много­
численные портреты  передовиков

1 Свиридова И.А. Дени. М., 1978. С. 102— 103.
2 Маяковский В.В. Лицо классового врага. «Комсомольская правда». 1928. 29 февраля.
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Рис. 156. В.Н. Денисов (Дени). В.И. Ленин. Рис. для газеты «Правда». 1929
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производства, ударников-«стаха- 
новцев», так как по замыслам идео­
логов советской власти героев про­
изводства должна знать вся страна! 
В 30-е годы к процессу портретиро- 
вания трудящ ихся подклю чаются 
многие м астера изобразительного 
искусства.

Лучш ие представители народа 
и зо б р аж ал и сь  обычно круп н ы м  
планом в виде оплечных или пояс­
ных композиций. Внешнее портрет­
ное сходство должно было быть обя­
зательным. Рисунок необходимо бы­
ло делать очень четким, чтобы он 
мог легко репродуцироваться сред­
ствами полиграфии. Чтобы донести 
до зрителей все особенности автор­
ского замысла в портрете героя не­
которые графики стали исполнять 
портреты  в технике эстампа (рис. 
157, 158). Так, например, в резуль­
тате многолетней работы художни­
ка И.А. Соколова в ц ехах  завода 
«Серп и молот» создается  целы й 
цикл цветны х линогравю р, среди 
них отличный портрет старейшего 
знатного сталевара завода Ф.И. Свеш­
никова, который изображен прямо 
в цехе завода, пристально вгляды­
вающимся в процесс изготовления 
м еталла (цв. ил. 22). Лицо и грудь 
Свешникова поданы в отсвете рас­
каленной стали. Этот свет помогает 
художнику точнее воссоздать лицо 
и значок ударника труда на лацка­
не пиджака. П ортрет Свешникова 
заверш ает серию гравю р-портре- 
тов, начатую в 1931 г. Одновремен­
но с Соколовым над темой становле­
ния советской индустрии работала

ц е л а я  груп п а и звестн ы х  м а с т е ­
ров гр аф и к и  и среди  них были
A.И. К равченко, И.И. Нивинский, 
М.В. М аторин, П.Н. С тароносов 
и другие.

Но наряду  с портретам и поли­
тических деятелей и героев пятиле­
ток художники постоянно вгляды­
вались и отображ али в искусстве 
лица своих друзей и родственников, 
простых людей, живущ их на той ж е 
улице или доме напротив. Тот ж е 
Соколов входит в искусство лино­
гравюры в 1921 г. с «Портретом ста­
рухи», исполненным в три цвета (цв. 
ил. 23). П оследую щ ие портреты : 
«П ортрет М.Е.К.», «Б ольная» , 
«Портрет B.C. Иванова», «Портрет
B.А. О буха», «К руж евни ца»  по­
зволяю т худож нику  окончатель­
но обрести свой гравю рный язы к  
(рис. 159).

Блестящ ей портретной страни­
цей в русском искусстве следует 
считать портреты русских деятелей 
науки, литературы и искусства, ис­
полненных Г.С. Верейским. Много­
численные автолитографии, офор­
ты, угольные, сангинные и перовые 
рисунки обладают наряду с точной 
портретной характеристикой  не­
обыкновенно тонкой гармонией чер- 
но-белых сочетаний (рис. 160). Мас­
са прекрасных портретов в технике 
литографии, линогравюры и офор­
та вы п олнена Д.Н. К ардовски м , 
Е.Е. Лансере, КИ. Рудаковым, Н.Н. Ж у­
ковым, С.В. Герасимовым, В.А. Ми- 
л аш евски м , П.И. Н ерадовски м , 
Б.М. Кустодиевым, В.А. Фаворским 
и другими (рис. 161— 164).
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Рис. 157. И.А. Соколов. Портрет В.И. Ленина. Меццо-тинто. 1938
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Рис. 158. И.А. Соколов. Портрет А.М. Горького. Цветная линогравюра. 1939
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Рис. 159. И.А. Соколов. Кружевница. Цветная линогравюра. 1926



Рис. 160. Г.С. Верейский. Портрет Романова. Офорт
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Рис. 161. Б.М. Кустодиев.
Портрет артиста Б.А. Горина-Горяинова. Линогравюра. 1926
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Рис. 162. Б.М. Кустодиев. 
Портрет академика П.Л. Капицы. 1926
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Рис. 163. П.И. Нерадовский. Портрет Д.И. Митрохина. 1922
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Рис. 164. В.А. Фаворский. Портрет М.И. Барановой в роли Гоги 
в пьесе А. Файко «Человек с ружьем». Ксилография. 1933
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Рис. 165. Н.П. Ульянов. Портрет поэта В.И. Иванова. 
Итальянский карандаш. 1923



Еще больше сделано портретных 
рисунков, среди которых можно вы­
делить работы К.С. Петрова-Водки- 
на, Н.Н. Куприянова, В.А. Фаворско­
го, Ю.Н. Петрова, И.А. Лукомского, 
П.Д. Корина, Н.А. Тырсу, П.В. Миту- 
рича, Л.А. Бруни, Н.П. У льянова, 
Кукрыниксов, Д.А. Ш маринова (рис. 
165— 167).

В 20— 30-е годы XX в. П.Я. Павли- 
новым, В.А. Фаворским, А.И. Крав­
ченко в техн и ке  возрод и вш ей ся

тогда ксилографии было исполнено 
несколько портретов деятелей ис­
кусства, получивш их распростра­
нение в виде отдельн ы х  листов. 
Особенно необходимо отм ети ть  
портреты  работы П.Я. П авлинова 
(А.С. П уш кин , В.Г. Б ели н ски й ,
В.Г. Короленко) и работу В.А. Ф а­
ворского «Ф.М. Достоевский» (рис. 
168). Редкий по красоте автопортрет 
был вырезан на дереве Б.М. Кусто­
диевым (рис. 169).

2. Российская портретная графика 
второй половины XX века

После победного заверш ения Ве­
ликой О течественной войны рос­
сийскими графиками было создано 
множество портретов военных деяте­
лей — героев боевых действий. На­
род-победитель был масштабно вы­
раж ен в лице его лучш их предста­
вителей в рисунках и литографиях 
К укры н и ксов , Д.А. Ш м аринова, 
М.С. Родионова, Г.С. Верейского,
С.В. Герасимова и других художни­
ков, работавш их в портрете и до 
войны. Графический портрет, полу­
чивш ий лиш ь ш ирокое разви ти е  
в годы войны в виде портретных фрон­
товых зарисовок, в послевоенный пе­
риод утвердился в качестве закон­
ченных композиций на всех основных 
художественных выставках страны. 
Образ русского человека в военный 
и послевоенный период наиболее та­
лантливо был отражен в искусстве 
Г.С. Верейского и М.С. Родионова, они

создавали портреты людей из всех 
слоев советского общества.

В послевоенные десятилетия с но­
вой силой проявился интерес к об­
разам  вождей народа-победителя 
и в первую очередь к образу В.И. Л е­
нина. В 50-е годы была заверш ена 
заслуж иваю щ ая внимание зр и те­
лей  «Л ениниана» Е.А. К ибрика. 
Один из угольных рисунков головы 
вождя приводится на рисунке 170. 
В работе над темой Кибрик руковод­
ствовался рисунками Андреева, ко­
торые были исполнены с натуры. Не 
менее глубоко образ В.И. Л енина 
был раскрыт в графике Н.Н. Ж уко­
ва. Н ачав делать первы е рисунки 
ленинской серии в 1943 г., он не остав­
лял эту тему в 50—60-е годы и соз­
дал сотни разнообразных рисунков. 
Воспроизводя в своей серии жизнь 
Ленина, художник искал и находил 
нужные для него композиционные
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Рис. 166. П.Д. Корин. Портрет А.Н. Толстого. 1938



Рис. 167. В.А. Фаворский. Портрет жены. Графитный карандаш. 1930

219



Рис. 168. В.А. Фаворский. Ф.М. Достоевский. Ксилография. 1929
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Рис. 169. Б.М. Кустодиев. Автопортрет. Ксилография. 1926
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Рис. 170. Е.А. Кибрик. В.И. Ленин. Уголь. 1954



и граф ические приемы. В 1975— 
197 7 гг. талантливый ученик Е.А. Киб­
рика Ю.Ф. Рязанов создает серию 
графических решений образа Лени­
на. В 60-е годы над образом вождя 
в технике ксилографии много трудил­
ся А.Д. Гончаров, а позднее Д.С. Бис- 
ти (рис. 171, 172).

В 50— 60-е годы возросло нацио­
нальное самосознание советского 
народа, что привело к увеличению 
выпуска исторической и художест­
венной литературы, а это позволи­
ло воплотить в графике эпические 
образы богатырей земли русской: 
М икулы С еляниновича, Добрыни 
Никитича, Ильи Муромца и других 
витязей.

Среди мастеров, работавших над 
образом героических былин, следу­
ет отметить произведения, уж е упо­
мянутого нами Е.А. Кибрика. Его 
композиции к былинам имеют прак­
тически станковый характер. Сам 
художник считал их прямым про­
должением творческих поисков над 
«Тарасом Бульбой», вхож дением  
в особый мир образов людей, рож ­
денных поэтическим гением славян. 
Много интересных образов былин­
но-сказочны х богаты рей создано
В.А. М илаш евским, Б.А. Д ехтере- 
вым, Н.М. Кочергиным и др.

В 70— 80-е годы в отечественную 
п ортретн ую  гр аф и к у  в л и в а ется  
большая группа молодых художни­
ков, в творчестве которых можно 
найти почти все веяния европейской 
п ортретн ой  граф и ки . М ногочис­
ленные меж дународны е всесою з­
ные, всероссийские и региональные

художественные выставки, прохо­
дивш ие ежегодно, позволяли х у ­
дож никам  видеть, как  работаю т 
другие, и обмениваться творческим 
опытом. Огромную роль в развитии 
оф ортного и ли тогр аф и ч еско го  
портрета сыграли творческие дачи 
Союза художников СССР, которые 
в те годы стали своеобразной шко­
лой поствузовского обучения. В пер­
вую очередь это творческие дачи на 
Сенеже и на станции Челюскинская 
под Москвой. На дачах собирались 
коллекти вы  худож ников со всех 
концов страны, и достижения каж ­
дого быстро становились достиж е­
нием многих. На отчетные выстав­
ки на творческих дачах собирался 
почти весь цвет отечественного гра­
фического искусства как старшего, 
так и молодого поколений.

Для одних художников творчес­
кие дачи были постоянной лабора­
торией искусства, для  других — 
местом для выполнения в эстампе 
того или иного социального заказа 
к юбилейной художественной вы ­
ставке. Н еобходимо ск азать , что 
система социального заказа на порт­
рет лучших представителей совет­
ского народа сущ ествовала вплоть 
до начала 90-х годов и сыграла по­
ложительную роль в развитии порт­
ретной графики. Ослабление влия­
ния ортодоксальных представлений 
о «советских канонах» в изображении 
«передовиков труда» способствовало 
появлению таких портретистов, как
А.Д. Максимов, исполнявшего заказ­
ные работы в стиле русского народно­
го лубка с оригинальными подписями.
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Рис. 171. А.Д. Гончаров. В.И. Ленин. Ксилография. 1966



Рис. 172. Д.С. Бисти. Иллюстрация к поэме В.В. Маяковского «Владимир Ильич Ленин».
Ксилография. 1966—1967
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Не без влияни я лубка создавали  
свои портретные эстампы H.JI. Во­
ронков и Н.В. Курзенков. Их работы 
и работы таких сложившихся, но по­
стоянно экспериментирующих мас­
теров графики, как И.В. Голицын,
В.Н. Горяев, В.А. Дувидов, В.Н. Ва- 
кидин, М.И. Фейгин, О.Г. Верейский 
стали экспонироваться в одних за­
лах с художниками нового поколе­
ния: А.Б. Суворовым, Е.И. Дергиле- 
вой, Е.О. Мациевским, К.С. Мамоно­
вым, В.И. Башлыковым, Н.Н. Корот­
ковым и другими.

Во многих вы ставочны х зал ах  
тех  лет экспонировались ты сячи  
портретных композиций всех имею­
щихся поджанров портрета. Разно­
образие творческих почерков созда­
вало ощущение нарастающего дви­
жения к истинной свободе искусст­
ва, жизнеспособности большинства 
имею щ ихся направлений. На вы ­
ставках молодых художников, про­
ходивших тогда в различных регио­
нах страны, ж анр портрета был по­
пулярен  и многие пробовали себя 
в этом искусстве, но последователь­
но работать в портрете, сродниться 
с его сп ец и ф и кой  на всю ж и зн ь  
смогли далеко не все.

В поджанре парадного и эпиче­
ского портрета наиболее эф ф ектив­
но заявил о себе А.Б. Суворов. Его 
серии «Русские флотоводцы и море­
плаватели», «Полководцы России», 
«Зодчие России», созданные в 80-е 
годы, поражаю т техническим мас­
терством. Классически точный мел­
кий штрих, акватинта, общая сереб­
ристая тональность листов создают

особую патину (тончайшую пленку) 
времени, через которую смотрят на 
нас великие предки. Символичность 
больших офортных композиций, ис­
полненных с применением монтаж­
ных принципов подачи историче­
ских фактов, позволила создать ве­
личественные образы с достаточно 
точной портретной характеристи­
кой. В триптихе «Зем ля К р у зен ­
ш терна» ф и гу р а  м о р еп л ав ател я  
сливается с силуэтом его корабля, 
рож дая образ-видение на фоне су­
рового северного пейзажа. Но это не 
корабль-призрак с его безмолвным 
капитаном, а исторически точный 
портрет героя на фоне легендарно­
го корабля. Красивый мундир, одеж­
да, рука, придерживаю щ ая оружие, 
создают ощущение торжественно­
сти и величия.

В серии «Зодчие России» была 
полноценно раскры та любовь х у ­
дожника к архитектуре и ее созда­
телям. Суворову удается соединить 
образы каменных творений с изо­
бражениями великих архитекторов. 
П рием отож дествления человека 
с главным делом его жизни, исполь­
зованный художником ранее в порт­
ретах мореплавателей, получил но­
вое и удачное звучание. Необходи­
мо отметить, что нарочитая монтаж- 
ность композиций была характерна 
для значительной части различных 
жанров советской графики 70—80-х 
годов. А.Б. Якушин, О.Н. Гречина, 
Б.Л. С м ертин, С.П. З аровн ы й , 
Е.О. М ациевский , B.C. П именов 
и другие активно применяли прие­
мы монтаж а в станковом офорте,
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а Суворов — заметная фигура этого 
движения. Крупноформатные лис­
ты, очень сложные по пластике, то­
нальны м  п ереход ам  и световой  
пульсации, обильно наполненные 
изображениями фрагментов разно­
временных событий, сыграли сущ е­
ственную роль в развитии советской 
граф и ки  и стали  своеобразны м и 
символами России времени «разви­
того социализма». Явная и скрытая 
ассоциативность, подчеркнутые со­
поставления создавали сложное ал­
легорическое пространство, в кото­
ром одновременно ж или чувства, 
воспоминания, надежда и вера в вы­
сокие идеалы (рис. 173).

Портретные композиции Е.О. Ма- 
циевского не менее романтичны, чем 
работы Суворова, но это романтизм 
несколько иной окраски. Ч еловек 
в его работах прекрасен, однако ду­
ша его глубоко спрятана от опасно­
стей жизни. Стремление сохранить 
себя, свой интеллектуальный и эмо­
циональный потенциал в неуютной 
темноте московских улиц хорошо 
просматривается в образах серии 
«Литературная Москва», портретах 
московских ученых, худож ников, 
политических деятелей (рис. 174).

Поджанр психологического порт­
рета наиболее объемно и разнообраз­
но проявился в искусстве Е.И. Дер- 
гилевой. Начав углубленные поиски 
в ж анре портрета в творческих мас­
терских Академии художеств СССР 
в Москве под руководством О.Г. Ве­
рейского, она со зд ал а  более ста 
портретны х композиций, объеди­
ненных в несколько серий.

Дергилева — портретист по при­
роде своего дарования. Все что она 
не исполняет в графике, несет на се­
бе черты  портретности. Больш им 
достоинством  ее работ я в л я е т с я  
ж изненная объективность воспри­
ятия действительности. Лично про­
чувствованные и творчески выстра­
данны е ощ ущ ения ф орм ирую тся 
в художественно полнокровные об­
разы  объективно сущ ествую щ ей 
реальности. Это не «список» жизни, 
не вольный набросок головы челове­
ка и не фиксация сугубо личных пе­
реживаний, а четкие, законченные 
лики жизни, в которых на основу на­
несены характерные черты време­
ни. Эти черты могут быть очень кра­
сивыми или не очень приятными, но 
все они нам хорошо знакомы.

Дергилева подолгу «вынаш ива­
ет» свои творения, развивая найден­
ные идеи. Поэтому портреты ее ра­
боты, даж е при внеш ней обыден­
ности сю ж ета имею т обоснован­
ную композиционную  структуру , 
адекватную творческому замыслу. 
При первом взгляде ее портретные 
офорты и рисунки каж утся  очень 
простыми: усталы й  пож илой ч е ­
ловек п ьет  утром  чай  за  столом 
(«Портрет отца»); в литографской 
мастерской, бородатый, поглощен­
ный в собственные мысли худож ­
ник, стоя босиком, увлеченно отри­
совы вает композицию  («П ортрет
А.Д. Максимова»); женщины в избе 
расписывают матрешки на продажу 
(портреты из цикла «Полхов-Май- 
дан»). Но вним ательны й взор от­
к р ы в ае т  зр и тел ю  н ап р яж ен н у ю
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Рис. 173. А.Б. Суворов. Архитектор А.Д. Захаров. Офорт. 1980
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внутреннюю жизнь портретируемо­
го (рис. 175— 178).

Дергилева — один из наиболее 
ярких художников, остро ощущаю­
щих «ауру» своих моделей, их нерв­
ную энергию. П ортреты  разнооб­
разны по технике исполнения: трав­
лены й ш трих, акватинта, мягкий 
лак. Но это не самоцель, а одно из 
мощных средств выражения содер­
жания. В «дыхании» штриха, пере­
дающего психологическое состоя­
ние модели, проявляется натура ху­
дожника, в которой мягкая деликат­
ность соединяется со сдержанной

силой переживания. Поэтому даже 
самые внешние скромные произве­
дения звучат торжественно и тре­
вожно (рис. 179, 180).

Гармония композиций Дергиле- 
вой вбирает в себя и массу диссонан­
сов, создаю щ их иногда некоторое 
ощ ущ ение диском ф орта. В р яд е  
композиций осознанно применяется 
уходящ ее за картинную плоскость 
движ ени е — «обрез» фигур. И с­
пользуется и принцип «внутренне­
го взора», когда изображение вроде 
бы и не смотрит на тебя, но как бы 
мысленно следит за тобой.

а) б)

Рис. 174. Е.О. Мациевский. Портреты русских политических деятелей: 
а — Ф.А. Головин (1650—1706); б  — Е.И. Украинцев (1641— 1708)
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Рис. 175. Е.И. Дергилева. Портрет художника. Офорт. Мягкий лак. 1987
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Рис. 176. Е.И. Дергилева. Портрет Г.Н. Соколова. Офорт. Мягкий лак. 1987
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Рис. 177. Е.И. Дергилева.
Художник А.Д. Максимов режет деревянную гравюру. 1986



Рис. 178. Е.И. Дергилева.
Портрет отца (И.Я. Дергилев). Офорт. Мягкий лак. 1985
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Рис. 179. Е.И. Дергилева. А. Девишев. Офорт. Мягкий лак. 1987
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Рис. 180. Е.И. Дергилева. Конструктор самолетов Л. Скороспелова.
Офорт. Мягкий лак. 1985
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Кроме нескольких серий портре­
тов художников, Дергилева выполни­
ла такие серии, как «Портреты рево­
люционеров», «Ветераны Великой 
Отечественной войны», «Люди тру­
да», «Дети», «Друзья», «Говорящие». 
Ее офорты свидетельствуют о спла­
ве как русских портретных традиций, 
так и достижений искусства XX в. Во 
всех работах пульсирует живая ли­
ния, нанесенная уверенной рукой. 
«Размеры моих офортов целиком за­
висят от того, смогу ли я  сделать 
в данном масштабе линию живой. Ес­
ли она теряется, то размеры необхо­
димо уменьшить. Теряется энергия 
линии, если работа делается с фото­
графии. Изображается форма, но не 
выражается жизнь»1, — отмечает ав­
тор. Поэтому портреты Дергилевой 
в большинстве случаев исполняются 
с натуры. Они могут быть маленьки­
ми, изображ аю щ ими только лицо 
человека, и большими ростовыми 
композициями. Отдельной темой в ее 
творчестве проходят взаимоотноше­
ния человека и животного. Один из 
таких портретов «Ельфи и Микки» 
(рис. 181). Домашние животные почти 
всегда изображ аю тся Дергилевой 
в пейзажных композициях как сле­
ды незримого присутствия человека, 
но в портрете образы человека и ж и­
вотного соединяются в единое нераз­
рывное целое.

П ринципиальны м для времени 
двух последних десятилетий совет­
ской власти в России можно считать 
обращение художников к поискам

вневременных идеалов и неизменных 
критериев красоты. Этот «уход в кра­
соту» испытали на себе почти все ху­
дожники России, уставшие от пла­
катного давления советских идеоло­
гов. Человеческая красота, а не кра­
сота «строителя новой жизни» была 
отражена как в живописи, так и в гра­
фике. В портретной графике это на­
правление в искусстве было наиболее 
проникновенно и естественно отра­
жено в искусстве Н.Н. Короткова.

Его герои, как правило, обычные 
люди, изображенные вне предмет­
ного окружения, т. е. наличие нейт­
рального фона является концепту­
альным. Это позволяет все внимание 
зрителя обратить исключительно на 
изображение человека и дать воз­
мож ность неспеш но рассм отреть  
черты лица и руки портретируемо­
го. В графике Короткова, как бы сде­
лана попытка возвращения в нашу 
действительность отношения к че­
ловеку, сущ ествовавш ее в эпоху 
Возрождения. При всей реалистич­
ности образов художника — нали­
цо космичность понимания чело ­
веческой личности. С реда вокруг 
и зо б р а ж е н и я  словно н асы щ ен а 
скрытой энергией, перетекаю щ ей 
из фона в фигуру. Это средовое све­
чение и есть тот неизменный кос­
мический свет, который постоянен 
и вечен. Обыденность и некоторая 
статичность поз, позволяет худож ­
нику снова и снова открывать для 
зрителя наличие чудесного начала 
в душе у каждого человека.

1 Дергилева Е.И. Портрет с натуры в технике офорта / /  Художественный свет. №  2. 2004.
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Рис. 181. Е.И. Дергилева. Ельфи и Микки. Офорт. Мягкий лак. 1994
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Примерные практические задания

Выполнить портретные композиции 
с изображением передовиков отечествен­
ного производства или деятелей науки 
и искусства на своем рабочем месте:

• в цеху;
• в кабинете;
• в мастерской;
• на корабле;
• на пашне;
• на пасеке;
• на тракторе;
• в саду;
• в учебном заведении и т. д.
Выполнить серию портретов своих дру­

зей или близких в домашних условиях, 
ориентируясь на реалистическую совет­
скую графику 50—80-х годов XX в.:

• у окна;
• на веранде дачи;

• у сельского дома;
• за чтением;

• у телевизора;
• за вязанием;

• у кухонного стола.

Посетить графические отделы худо­
жественных музеев с целью изучения порт­
ретного творчества ведущих отечествен­
ных мастеров карандаша и резца. Анализ 
работ одного из советских художников 
провести письменно в виде реферата 
с приложением четких копий с произве­
дений этого художника.

Написать реферат об особенностях 
развития отечественной портретной гра­
фики второй половины XX в.
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Глава VII 
ПОРТРЕТНЫЕ КОМПОЗИЦИИ В КНИЖНОЙ ИЛЛЮСТРАЦИИ

1. Становление и развитие 
портретных иллюстраций

Одной из наиболее ранних до­
ш едш их до нас форм портретны х 
иллюстраций, по-видимому, можно 
назвать портреты в нарядных ма­
лен ьки х  позднеантичны х «пода­
рочных» кодексах1. М арк Аврелий 
М арциал, перечисляя достоинства 
таких книжек, предлагает для них 
ряд дарственных надписей, среди 
которы х им еется  такая : «М алый 
пергамент такой вмещ ает громаду 
Марона? Да и портрет его тут виден 
на первом листке»2.

В это время появляются и книги 
с многочисленны ми портретам и . 
Плиний Старший упоминает о сочи­
нении Варрона, в котором в 50 кни­
гах изображено 700 знаменитых му­
жей. В позднеантичной книге нали­
чие начальной страницы с портретом 
автора в сложном орнаментальном 
обрамлении стало почти обычным 
делом. Монументальность и торже­
ственность позднеримских книжных 
м иниатю р с четкой  проработкой

фона позднее перешли в раннехри­
стианскую и, еще позднее, в средне­
вековую книгу.

Н ачальные страницы с портре­
том автора в античной книге можно 
считать зачаточной формой книж ­
ного оформления, первым шагом на 
пути развития сложной структуры 
графики книги, в которой постепен­
но выделились иллюстрации и книж­
ный декор. То что в основе книжно­
го «протооформления»3 были порт­
ретн ы е и зо б р аж ен и я  — зн а м е ­
нательны й ф акт, так  как данные 
изображения будут во все времена 
постоянно присутствовать в книге 
в различных ракурсах.

Иллюстрация — наглядный рису­
нок, поясняющий текст книги, кон­
кретизирую щ ий худож ественный 
образ автора, конечно, наиболее за­
метная часть книжной графики. Имен­
но иллюстрация более всего привле­
кает внимание читателей, чаще всего 
изучается исследователями.

1 Кодексы — книги с перелистываемыми страницами существовали в Древнем Риме на­
равне со свитками в конце I в. н. э.

2 Марциал Марк Аврелий. Эпиграммы. М., 1968. С. 186.
3 Прото... — составная часть сложных слов; протооформлеиие — основа самого первого 

оформления.
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Первые печатные книги не име­
ли иллю страций, хотя печатание 
сюжетных гравюр на бумаге уж е су­
щ ествовало с конца XIV в. в виде 
ксилографии. Но во второй полови­
не XV в. это несоответствие было 
устранено и ксилографированные 
рисунки стали украш ать немецкие 
нравоучительные сочинения. К кон­
цу XV в. п оявляю тся  у ж е  очень 
сложные и мастерски исполненные 
издания. Как правило, иллюстрации 
строятся по замкнутой схеме и об­
ведены  ж естко й  прям оугольной  
рамкой. И зображ ения обычно у с­
ловны и не несут в себе докумен­
тальной точности образов. Н апри­
мер, в таком фундаментальном из­
дании, как  «Всемирная хроника» 
Г. Ш еделя (издатель А. Кобергер, 
Н ю рнберг, 1493) «один и тот ж е 
портрет изображ ал одного из биб­
лейских праотцев, затем, всего не­
сколькими страницами ниже, — го­
меровского героя, потом римского 
поэта, немецкого р ы ц ар я  и вос­
точного врача. Двадцать восемь изо­
бражений обслужили все папство, 
насчитывающее к тому времени 198 
преемников апостола Петра, а для 
п ортретов  224 королей  р азн ы х  
стран хватило всего 44 досок»1. Но 
в тоже время быстро сформирова­
лась и портретная иллюстрация но­
вого типа, подробно отраж аю щ ая 
облик реальных людей в конкретной 
обстановке. На протяж ении XV— 
X V I вв. с вн едрен и ем  печатн ой

ан ти квы 2 и соверш енствованием  
мастерства граверов линии в ксило­
графиях становятся более мягкими 
и плавными, в композициях появля­
ется большая пространственность. 
В это время вырабатывается клас­
сический тип книги, включающ ий 
и иллюстрации, и книжный декор.

С внедрением в XVII в. в книж ­
ную иллюстрацию металлической 
гравюры портретные книжные ком­
позиции в передаче деталей стано­
вятся ювелирно точными. Воздуш­
ность тончайшего гравированного 
ш триха позволила добиться вы яв­
ления нюансированных пространст­
венных отношений. С этого времени 
иллю страции печатались уж е от­
дельно от книги на другом станке 
и вплетались м еж ду страницам и 
текста. Данные технологические из­
менения позволили окончательно 
утвердиться иллюстрации, полно­
стью занимающей целую страницу 
книги. Наличие нескольких подоб­
ных иллюстраций в книге создава­
ло свой параллельный тексту изо­
б р ази тел ьн ы й  мир. К онечно, он 
только дополнял текст, но при боль­
шом количестве изображ ений его 
влияние на читателя-зрителя ста­
новилось значительным. При иллю­
стрировании л и тер ату р н ы х  про­
и зведений  это позднее приведет  
в ряде случаев к полному слиянию 
в сознании читателей образов, рож ­
денных писателем, с образами, на­
рисованными художником.

1 Люблинский B.C. На заре книгопечатания. Л., 1959. С. 86.
2 Антиква  — типографский латинский шрифт с округленными контурами.
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Тенденция к усилению роли ил­
люстрации в книге приводит к соз­
данию в XVIII в. роскошных изда­
ний, в которых главное место отво­
дилось гравированным на металле 
сюжетным изображениям.

И ллю стрируется худож ествен­
ная проза, поэзия и драматургия. 
Картинки изящного быта рисуются 
почти натуралистически в виде ж и­
вого рассказа о реальных событиях. 
Некоторая театральность компози­
ций придает изящ ность и красоту 
даж е самым интимным сценам. Во 
Франции активно иллю стрируется 
Л аф онтен  и М ольер, в Германии
В. Гете, Ф. Ш иллер и Т. Виланд.

«Для лю бителя изящ ной книги 
иллюстрация в ней — главная цен­
ность. Книга формируется ради нее. 
К иллю страциям  Буш е для некой 
несостоявш ейся книги сочиняется 
новый текст, чтобы был повод и з­
дать их. К циклу бытовых эстампов 
Моро Младшего, одного из лучших 
иллюстраторов эпохи, посвященно­
му “Костюмам и нравам”, писатель 
Ретиф  де ла Бретон пишет расска­
зы, превращ ая их в книгу. Не по­
спевшие к изданию рисунки Ю. Гра- 
вело к “Новой Э лоизе” Руссо вы ­
пускаются вслед книге отдельным 
альбомом с пояснениями сюжетов, 
которые Руссо первоначально делал 
для художника», — пишет Ю.Я. Гер- 
чук1. Гравированные альбомы с ил­
люстрациями к известным литера­
турны м  п р ои зведен и ям  были не 
менее популярны, чем сами книги

и хорошо раскупались по всей Ев­
ропе. Много подобных альбомов по­
ступило и в Россию.

Работы в качестве иллюстраций 
таких блестящих живописцев и ри­
совальщиков как Ф. Буш е и О. Ф ра­
гонар вош ли в книжную  граф ику 
в качестве лучших достижений изо­
бразительного искусства. Их рисун­
ки изящ ных сцен и красивых ж ен­
ских головок бы ли п ер еведен ы  
в гравюры со всеми доступными в то 
время техническими совершенства­
ми. Новые гравюрные техники по­
зволяли получать не только богат­
ство тональных переходов, но и вво­
дить в изображения цвет. Виртуоз­
ные рисунки, конечно, были далеко 
не всегда портретны, так как изящ ­
ный типаж был задан временем, но 
то, что они созданы на основе зари­
совок с конкретных людей, не подле­
жит сомнению. Именно жизненность 
изображений позволила переизда­
вать эти сюжеты и в XIX в. Сюжет­
ные композиции X V III в., б езуп ­
речно отработанные в иллюстраци­
ях, позволили сделать первые шаги 
к созданию металлических отливок— 
политипажей сюжетного характера, 
печатавш ихся в первые десятиле­
тия XIX в. в виде заставок.

В XIX в. счет иллюстраций в од­
ной книге идет на сотни. В двухтом­
ном издании пьес М ольера (1835— 
1836, х у до ж н и к  Т. Ж оанно) их 
насчиты вается около 800! В «Дон 
Кихоте» С. Сервантеса (1836— 1837) 
с работами того ж е худож ника —

1 Герчук Ю.Я. История графики и искусства книги. М., 2000. С. 199.
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Рис. 182. Г. Доре. Сервантес. «Дон Кихот»



756. Над некоторыми изданиями ра­
ботает несколько художников и де­
сятки граверов. Множество иллюст­
раций отгравировано по рисункам 
самого плодовитого художника-гра- 
фика — Г. Доре. Образ Дон Кихота, 
рожденный гением Доре, и сегодня 
ж ивет в сердцах его почитателей 
(рис. 182). В XIX в. соучастие ил­
люстрации в процессе восприятия 
текста окончательно закрепляется 
в сознании общества. «Перо слабо ри­
сует природу. По одному описанию 
трудно составить о чем-нибудь пол­
ную идею, описания недостаточно 
для удовлетворения любопытства 
читателя. Видеть и видеть — девиз 
любопытства, и вот от чего описания 
с изображ ениям и одарены всеоб­
щим успехом»1, — пишет редактор 
одного из первых русских иллюст­
рированны х ж урналов «Картины 
света» А.Ф. Вельтман. Безудерж но­
му развитию иллюстрации способ­
ствовало распространение торцовой 
гравюры на дереве, вы держ иваю ­
щей большой тираж, и изобретение 
литографии.

Много гравированных рисунков 
стало печататься в лондонских и па­
риж ских ж урналах и распростра­
няться более чем 200-тысячными 
тираж ам и. Взаимное обогащ ение 
идеями книжной и журнальной про­
дукции привело к внедрению в книж­
ную продукцию свободных компози­
ций. В книгу, благодаря художествен­
ным журналам, стало вноситься свое­
образное игровое начало, которое

1 Картины света, 1836, №  1. С. 2.

развивалось от иллюстрации к иллю­
страции. Это хорошо заметно по ил­
люстрациям А.А. Агина к «Мертвым 
душам» Н.В. Гоголя. Они выходили 
выпусками без текста, так как писа­
тель не дал разрешения на иллюст­
рированное издание книги, и любите­
ли искусства находились в ожидании 
длительное время. Портретные соби­
рательны е образы, созданные х у ­
дожником, сполна удовлетворили 
потребности общества в жизненной 
достоверности и бытовой конкретно­
сти (рис. 183).

К последней трети XIX в. иллю­
страции в книгах достигаю т п р е­
дельной иллюзорности и простран- 
ственности . Ч тобы  вы д ел и ть  их 
в книге, приходится вернуться к ж е­
сткой рамочной системе в виде пря­
моугольника, круга или овала. Это 
относится к ком позициям  на со­
временную для того времени тему 
и к историческому повествованию. 
Многие иллю страторы  как бы со­
ревновались с искусством фотогра­
фии в точной визуальной характе­
ристике образа. Такие графические 
реш ения были популярны в народе, 
но они редко приводили к стили­
стической цельности изданий. Пове- 
ствовательно-картинны е иллю ст­
рации дорогой книги демонстриро­
вали достижения полиграфического 
процесса, но не мастерство худож ­
ника. Это ж е относится к портрет­
ной книжной графике.

Искусство модерна, природа ко­
торого была нарочито граф ична,
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Рис. 183. А.А. Агин. Ноздрев



верн уло  кни ж ной  и л л ю страц и и  
средневековую слитность с книж ­
ной страницей. Стиль, порожденный 
стремлением к преодолению эклек­
тики в жизни и в искусстве, поиска­
ми цельности даж е путем душевно­
го надлома эффектно проявил себя 
в книге. Поиски У. Морриса, Э. Берн- 
Джонса, У. Крейна, О. Бердслея по­
влияли на всю культуру книги конца 
XIX — первых десятилетий XX в. 
Н апряж енная подвижность гибких 
линий в сочетании с мощью насы­
щенного пятна проявилась не толь­
ко в орнаментальной граф ике мо­
дерна, но и в сюжетных, и портрет­
ных композициях. С наибольш ей 
силой это проявилось в граф и ке 
О. Бердслея. Работая преимущ ест­
венно для книг и журналов, он один 
из первых отказался от гравирова­
ния своих работ, так как его перовые 
рисунки хорошо переводились в цин­
кографические клиш е без особых 
потерь для первичного изображ е­
ния. Более того, отпечаток с клише, 
который его удовлетворял, и являл­
ся законченной работой. Таким об­
разом, работая в технике, похожей 
на гравюру, О. Бердслей избеж ал 
привлечения к своим рисункам гра- 
вера-исполнителя.

Работы рано умершего гения-ри­
совальщика были хорошо восприня­
ты во многих странах мира, в том 
числе и в России. Его изящ ная эро­
тика, капризность тверды х линий 
остро ощущались даж е в искусстве

ш ар ж и р о в ан и я  и сати р и ч еск и х  
п ортретов . Б ер д сл ей  и сп олн ял  
п о р тр еты  героев  л и тер ату р н ы х  
произведений по представлению, но 
эти представления были настолько 
яркими и конкретными, что он их 
фиксировал на бумаге с предельной 
граф ической четкостью . С аломея 
и Иродиада в пьесе О. Уайльда «Са­
ломея», Изольда в книге Т. Мэлори 
«Смерть Артура», Али-Баба в кни­
ге «Али-Баба и сорок разбойников» 
по творческой «выношенности» об­
разов и их воздействию на читате­
ля не уступают, а превосходят мно­
гие натуралистически отрисован­
ные свето-тен евы е и зображ ен и я  
(рис. 184).

Бердслеем был даже создан уни­
кальный в истории искусства портрет 
Маски — человека с лицом, закры­
тым маской. Лицо в маске постоянно 
появляется в книжной и ж урналь­
ной графике, будоража воображе­
ние многих (рис. 185). «Маски! Кто 
испытал хоть раз манящий уж ас их 
пусты х глаз, кто чувствовал хоть 
мимолетно отврати тельную  п р е ­
лесть их, кто хоть на мгновенье пе­
реставал быть человеком, влюбля­
ясь в нечеловеческую красоту мас­
ки, для того ясно, что хотел сказать 
Б ердслей  или что сказал  неволь­
но...»1, — пиш ет о масках м астера
С.К. Маковский.

Со времени появления предель­
ной бердслеевской слитности обра­
зов с книжной страницей культура

1 Маковский С.К. Страницы художественной критики... / /  Цит. по кн. Обри Бердслей. 
Шедевры графики. М., 2002. С. 75.
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Рис. 184. О. Бердслей. Туалет Соломен



«существования» изображения в кни­
ге стала одной из основных забот 
иллю страторов XX в. А. М атисс, 
П. Пикассо и многие другие создали 
свое понимание жизни портретных

изображений в печатном издании, 
но неразрывность графики и стра­
ничного листа никогда не подверга­
лась сомнению (рис. 186). В портрет­
ной графике это особенно заметно.

а)

Рис. 185. О. Бердслей: а — рисунок для альманаха «Йеллоу Бук». 1894; 
б  — рисунок для обложки альманаха «Йеллоу Бук». 1894
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Рис. 186. П. Пикассо. Иллюстрация к поэме Элюара «La barre d’appui». Офорт. 1936



2. Портретные композиции в российской 
книжной графике XX века

Р осси й ская  кн и ж н ая  гр аф и ка 
XX в. развивалась в русле общеев­
ропейских представлений о культу­
ре книжной иллюстрации, и худож ­
ники России были частью европей­
ского искусства. Останавливаясь на 
отечественном  н аследи и , можно 
привлечь к анализу примеры, зна­
комые широкому читателю  по ог­
ромным тираж ам  книг советского 
периода. Эти книги составляют ос­
новной библиотечный фонд страны 
и личных собраний. В них собрано 
творческое наследие наиболее вы­
дающихся советских художников- 
иллюстраторов книги.

Наиболее удачными для творчес­
тва мастеров книги в России второй 
половины XX в. являю тся реали ­
стические и психологические порт­
реты в исполнении В.А. Ф аворско­
го, А.Н. Самохвалова, Д.А. Ш мари- 
нова, С.В. Герасимова, А.М. Л апте­
ва, Е.А. Кибрика, Н.В. Кузьмина и ря­
да других русских художников. Об 
опыте работы в книге этих выдаю­
щ ихся художников написано мно­
жество исследований, поэтому об­
ратим ся к прим ерам  портретны х 
композиций (рис. 187).

В первую очередь необходимо от­
метить иллюстрации-портреты, ко­
торые не имеют жесткой привязки 
к конкретной строчке текста лите­
ратурного произведения, а подчине­
ны лиш ь общей задаче перелож е­
ния литературного произведения на

язы к графики. Такие иллюстрации, 
по аналогии со станковой живопи­
сью, называют станковыми порт ­
ретными иллюстрациями. К ним 
относят в первую  очередь работы 
Д.А. Ш м аринова и Е.А. К ибрика. 
«Таков, например, один из листов 
Д. Ш маринова к роману А.М. Горь­
кого “Дело Артамоновых”. Х удож ­
ник не только изображает Илью А р­
тамонова с той степенью убедитель­
ности, которая  присущ а лучш им

Рис. 187. А.М. Лаптев. Чичиков. 
Иллюстрация к поэме Н.В. Гоголя 

«Мертвые души»

249



произведениям портретного искус­
ства, с той разноречивостью симпа­
тий и антипатий, которую вызыва­
ет в нас герой книги, но и намеча­
ет... основной социальный конфликт, 
составляющий основу романа. Ти­
хий городок Дремов, с его мелкими 
строениям и и идиллистическим и 
церквями словно расстилается у по­
корителя, чья тяж елая  фигура за ­
слоняет собою, придавливает пей­
заж 1, — пишет исследователь рос­
сийского книж ного и ску сства  
Э.Д. Кузнецов. Портрет Ильи А рта­
монова приводится на рисунке 188.

«Иначе раскры вается характер 
в иллюстрации Е. Кибрика к “Тарасу

Рис. 188. Д.А. Шмаринов. Иллюстрация 
к роману А.М. Горького 

«Дело Артамоновых». 1951

Б у л ьб а”. Т арас Бульба — роман­
тический, эпический образ, он подо­
бен памятнику, и художник призы­
вает все средства, чтобы подчерк­
нуть это: от общей композиционной 
постановки фигуры, напоминающей 
героический монумент, до трактов­
ки формы — утяжеленной, плотной, 
даж е грубоватой»2, — продолжает 
Э.Д. Кузнецов. Черты монументаль­
ности есть и в портретах А ндрия 
и Остапа (рис. 189). К станковым ил­
лю страциям можно отнести и ряд 
книжных портретных композиций, 
вы полненны х С.В. Герасимовы м, 
Кукрыниксами, О.Г. Верейским. Т а­
кие иллюстрации, как правило, за ­
нимают всю книжную страницу или 
ж е печатаются отдельно от основно­
го текста и вставляются в макет кни­
ги в виде отдельных вклеек, закры ­
ваемых от текста папиросной бума­
гой. Они находятся внутри книги, но 
максимально изолируются от пря­
мой связи с макетом издания.

Однако большинство портретной 
книжной графики непосредственно 
связан о  с текстом  и конкретной  
страницей издания. Полное ее воз­
действие на зр и тел я  происходит 
только при рассматривании внутри 
книги в соединении с читаемым тек­
стом. Художник дополняет писате­
ля, и мы получаем в руки слитный 
р езультат  их совместных усилий. 
Помещенное, например, на выстав­
ке вне тек с та  такое п р о и зв ед е ­
ние уж е не будет производить того

1 К у з н е ц о в  Э .Д . Художник и книга. JI., 1964. С. 52.
2 Там же.
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б )  Рис. 189. Е.А. Кибрик: а — Андрий. Н.В. Гоголь. «Тарас Бульба». 1944— 1945; 
б  — Остап. Н.В. Гоголь. «Тарас Бульба». 1944—1945
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впечатления, которое создает у чи­
тателя в соединении со всем иллю­
стративным комплексом. Это связа­
но не только с условиями формаль­
ной организации книги, но и с тем, 
что, идя по пути дополнения текста, 
книж ны й граф и к  м ож ет в своих 
композициях опустить многие под­
робности, уж е изложенные в тесте 
или насы тить изображ ения д ета­
лями, исходя из общей литератур­
ной канвы. Одним из великолепных 
образцов такого подхода к работе 
в книжной портретной иллю стра­
ции создал А.Н. Самохвалов в ав­
толитографиях к «Истории одного 
города» М.Е. Салтыкова-Щ едрина.

И ллю страции  С ам охвалова — 
это, в основном, портретные изобра­
ж ения глуповцев: градоначальни­
ков и обывателей. Художник созда­
ет граф ическую  «опись градона­
чальникам, в разное время в город 
Глупов от российского правительст­
ва поставленным». Ф ердыгценко, 
Бородавкин, Негодяев, Прыщ, Боне- 
воленский, Дю-Ш арио, Грустилов, 
Угрюм-Бурчеев и другие получили 
блестящее литографическое вопло­
щение (рис. 190). Ценны и интерес­
ны образы глуповских красавиц — 
Аленки и Домашки (рис. 191, 192). 
О тталкиваясь от текста, Самохва­
лов создал  редкие по х у д о ж ест ­
венной силе образы , п р и в л ек ая  
к работе собственное воображение. 
Получили индивидуальные вопло­
щ ение и п ер со н аж и  глуповской  
«толпы», живущ ие в книге почти во 
всех элементах книжной граф ики 
(рис. 193, 194).

Дополняя — усиливая воздейст­
вие текста, художник может поме­
щать изображение не только на от­
дельной странице — полосе, но и за ­
полнить только часть полосы или 
вообще вынести изображение на по­
ля книги. В IX  главе пособия мы р аз­
берем  ситуации, когда элем енты  
иллюстрации эффектно используют­
ся в титульной композиции, шмуц­
титуле, фронтисписе и концовке!

Заслуж ен н о  вош ли в историю  
отечественной книги портретные ил­
люстрации В.А. Фаворского — теоре­
тика и практика книжной иллюст­
рации. Остро чувствуя архитектони­
ку в книге, Фаворский продуманно

Рис. 190. А.Н. Самохвалов. Портрет
Грустилова к произведению «История

одного города» М.Е. Салтыкова-Щедрина
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Рис. 191. А.Н. Самохвалов. Портрет Алены Осиповой к произведению
М.Е. Салтыкова-Щедрина «История одного города»
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и выверенно помещал свои иллюст­
рации в тексте. Свою теорию, что по­
лосные иллюстрации необходимо по­
мещать на левой странице обложки, 
так как только в этом случае они не 
будут мешать читателю «двигаться 
вглубь книги», он успешно подтвер­
дил опытом. Иллюстрации, вставлен­
ные в текст, он исполнял как для ле­
вых, так и для правых страниц. Порт­
ретные книжные композиции масте­
ра достаточно повествовательны, и их 
связь со страницей происходит на 
точно найденном размере компози­
ции в формате конкретной страницы

Рис. 192, 193. А.Н. Самохвалов 
М.Е. Салтыкова-Щедрина

или разворота. Без воздуха чистого 
поля страниц его гравюры многое те­
ряют: пропадает ощущение монумен­
тальности, и начинает выходить на 
первый план простота штриховой мо­
делировки формы. Удивительно, но 
даж е подобранный мастером орна­
мент и шрифт усиливает воздействие 
иллюстрации (рис. 195).

Именно разнообразие книжной 
иллю страции, многообразие форм 
сплетения воли писателя и таланта 
художника приводит к появлению 
шедевров книжной графики, в ко­
торой портретная граф ика играет

. Иллюстрации к произведению 
«История одного города»
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Рис. 194. А.Н. Самохвалов.
Иллюстрация к произведению М.Е. Салтыкова-Щедрина «История одного города»
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Рис. 195. В.А. Фаворский. Кузьма Минин и Дмитрий Пожарский. 1945—1947
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Рис. 196. Н.В. Кузьмин. «О муза пламенной сатиры!». 
Иллюстрация к книге А.С. Пушкина «Эпиграммы». Тушь, перо, цв. кар. 1979
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одну из ведущих ролей. Художник 
как бы выступает в роли главного 
читателя—толкователя мысли писа­
теля, и часто его понимание литера­
турного произведения оказывается 
наиболее верным. Так, в иллюстра­
циях Н.В. Кузьмина к пушкинскому 
«Евгению Онегину» на страницах 
книги то и дело возникает графиче­
ский образ самого А.С. Пушкина — 
настоящего героя романа, незримо 
присутствующего в тексте и мате­
риализованного художником. Еще 
более интересны иллюстрации Кузь­
мина к книге А.С. Пуш кина «Эпи­
граммы» (рис. 196).

Б лестящ им  м астером -иллю ст- 
ратором  был В.В. Лебедев. Т екст

и рисунки у него никогда не смот­
рятся отдельно, а являю тся единым 
художественным целым. У Лебеде­
ва в творческом багаже имеются не 
только вели колеп н ы е, полосны е 
портретные иллюстрации, но и це­
лые иллюстрированные развороты. 
Таковым можно считать «семейный 
портрет» Твистеров в иллюстраци­
ях  к книге В.В. Лебедева «Мистер 
Твистер». Три отдельных портрета 
и узкая  полоска стихов так распо­
ложены в книге, что мы видим всю 
композицию разворота! Наиболее 
крупно изображен сам мастер Тви­
стер. Его взгляд устремлен вдаль за 
пределы разворота. За ним располо­
жены портреты Старухи и Девицы.

Ровно 
З а  д е с я т ь  
М ннут 
До отхода 
Твнстер  
Явился
Н а борт парохода,

Рвдом —
Старуха
В огромных очках, 
Ридом —
Девица
С  мартышкой в рунах.

Следом
Четыре
Идут
Великана,
Двадцать четыре
Н есут
Чемодана.

VJ$44 w * ' 111 \ ̂  ̂

Рис. 197. В.В. Лебедев. Иллюстрационный разворот. 1936
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Хотя портреты не являю тся росто­
выми изображениями, они хорошо 
передаю т движ ение и ритм стиха 
(рис. 197). Не менее интересен для

нас и разворот с бегущ ей семьей 
Твистеров. Ростовые изображения, 
выполненные в такой ж е технике, 
узнаются с первого взгляда.

Примерные практические задания

Выполнить серию портретных иллюстра­
ций, ориентируясь на то, что иллюстрация 
будет занимать всю страницу (полосу) кни­
ги. Портретные иллюстрации могут быть:

• оплечными;
• погрудными;
• поясными.
Наиболее логичным будет создание 

портретов основных героев какого-либо 
литературного произведения.

Сделать копии с портретных компози­
ций из книг, иллюстрированных Н.В. Кузь­
миным, В.В. Лебедевым, В.А. Фаворским,
А.Н. Самохваловым, С.В. Герасимовым, 
Д.А. Шмариновым и другими художниками, 
строго придерживаясь авторской техники 
исполнения. Копирование производить как

с черно-белых, так и с цветных иллюстра­
ций. При подборе композиций для копиро­
вания необходимо выбрать разнообраз­
ные решения этих композиций, чтобы изу­
чить различные творческие манеры. Жела­
тельно провести копирование иллюстраций 
разных художников, но к одному и тому же 
произведению.

Написать реферат о творчестве люби­
мого мастера портретной графики с изло­
жением этапов его творческого развития 
и анализом композиций к иллюстриро­
ванным им произведениям. В тексте 
реферата дать характеристику методов 
и приемов работы художника, раскрыть 
основные композиционные принципы, 
использованные в его творчестве.
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Глава VIII 
ИЗОБРАЖЕНИЯ ГОЛОВЫ ЧЕЛОВЕКА 

В РЕКЛАМНОЙ ГРАФИКЕ

1. Портретные изображения в плакате

Изобразительные рекламные со­
общения уж е на начальной стадии 
своего становления и развития бы­
ли связаны с демонстрацией облика 
человека. Фигуры человека с тщ а­
тельно отрисованными лицами, ис­
полненными с натуры, присутство­
вали на работах создателя изобра­
зительного п лаката Ж. Ш ере. Он 
увеличил размер плаката и выдви­
нул на первый план большие изобра­
ж ения фигур в живом энергичном 
движении. Следом за Ш ере к плака­
ту обратились талантливые худож­
ники постимпрессионистического 
направления и в самом начале 90-х 
годов XIX в. произошел бурный рас­
цвет искусства плаката.

П. Боннар, А. Тулуз-Лотрек и дру­
гие ф ран ц узски е м астера кисти, 
творчески используя приемы Ж. Ш е­
ре, отработали до виртуозности л а­
коничный, плоскостной и легкий 
плакатный язык. Безусловно порт- 
ретны плакаты  А. Тулуз-Л отрека. 
«Плакаты А. Тулуз-Л отрека посвя­
щены большей частью постоянным 
п ерсон аж ам  его и скусства , т а н ­
цорам и певцам парижских кабаре,

завсегдатаем которых был худож ­
ник. Образы Л а Гулю и Валентина, 
Ж анны Авриль, Аристида Брюана, 
у ж е  отточенны е в его ж ивописи  
и графике, обобщались в плакатах 
до степени лаконичной графической 
формулы. Композиция этих плака­
тов часто строится парадоксально — 
на р езк и х  сты ках  ф рагм ен тарно  
и крупно взятого переднего плана 
с дальним, на сочетании острых ра­
курсов с плоскостью цветных силу­
этов»1, — пишет о плакатах Т улуз- 
Лотрека Ю.Я. Герчук. Увидев связь 
плакатных изображений с приема­
ми в живописи и графике, искусст­
вовед на примере Т улуз-Л отрека 
точно подмечает портретные начала 
образности п лакатн о-реклам н ы х  
композиций. Галереей образов П а­
риж а X IX  в. можно назвать  мно­
гоф игурны е сю ж етны е п л ак аты  
Т.-А. Стейнлена.

Знаменитые цветные плакатные 
литографии «Аристид Брюан» и «Ди­
ван Ж ап оне», вы п олненны е Т у ­
луз-Лотреком в 1892 г. — своеобраз­
ные портреты (цв. ил. 24, 25). П ла­
каты  «Джейн Авриль» и «Группа

1 Герчук Ю.Я. История графики и искусства книги. М., 2000. С. 256.
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мадмуазель Эглантин», созданы не­
сколько позже и такж е портретны, 
несмотря на карикатурность гра­
ф ической подачи образов. П очти 
гротескны образы в плакатах у со­
временников Тулуз-Лотрека П. Бон­
нара и Э. Вюйяра. Чтобы это понять, 
достаточно увидеть плакат П. Бона- 
ра «Ревю Бланше» 1894 г. (рис. 198). 
Необходимо отметить, что и Тулуз- 
Лотрек, и Вюйяр, и Боннар, несмот­
ря на сильное влияние японского 
эстампа, выраженное в асимметрии, 
стремлении к проф ильности изо­
бражений, фрагментарности, созда­
ли свои характерные художествен­
ные композиции. Их граф ическая 
изощ ренность привела к п л ак ат ­
ному в зр ы в у  на р у б еж е  X IX — 
XX вв. — зарож дается плакат сти­
ля модерн.

Искусство плаката в последние 
десятилетия XIX в. стало настоль­
ко заметным явлением, что с 1895 по 
1900 г. в П ариж е вышло пять рос­
кошных томов — альбом «Мастера 
афиши», приуроченный к Всемир­
ной вы ставке 1900 г. и 100-летию 
Великой французской революции. 
В альбоме воспроизведено творче­
ство художников более десяти стран 
в сф ере театральной, спортивной, 
коммерческой, выставочной и изда­
тельской реклам ы . И зучение со­
держ ания всех томов альбома по­
зволяет понять роль изображений 
человека в плакатной графике того 
времени, проследить рождение пла­
катного образа. Иллюстрации, вы ­
полненны е в тех н и к е  л и т о гр а ­
фии и хромалитограф ии (цветной

литографии) сохранили почти все 
особенности исполнения оригиналов.

На плакатах модерна образ чело­
века, чащ е всего прекрасной ж ен­
щины, уж е в значительной мере ти­
пизирован. Это то, что уж е можно 
полноценно н азв ать  модным об­
разом.

Ж енщины с шикарными льющи­
мися или развиваю щ им ися воло­
сами с загадочн ой  чувствен н ой  
улыбкой смотрят на нас с многочис­
ленных плакатов А. Мухи, К. М озе­
ра, Г. Лефлера, Г. П ф аф ф а и других. 
М ножество изображений женских 
лиц и фигур переходят с плаката на 
плакат, меняясь только цветом во­
лос. Не случайно Л. Х ольвайн на 
плакате, рекламирую щ ем парф ю ­
мерию, изображает три совершен­
но одинаковых ж енщ ины, закр ы ­
вающих лица одинаковыми букета­
ми цветов (Мюнхен, 1910).

М ужские образы так ж е стано­
вятся собирательными, но их зна­
чительно больше. Н аиболее ярко 
это можно проследить в творчестве 
Г.Р. Эрдта. «Он создал для “берлин­
ского” плаката, адресуемого опреде­
ленной группе потребителей, целый 
ряд образов типичных представите­
лей “большого города”. П ользуясь 
приемами плоского изображ ения 
и ш аржа, он рисовал своих “город­
ских типчиков” в повседневной об­
становке так предельно достоверно, 
что казалось, он их просто фотогра­
фировал. Особенно часто с его пла­
катов на зрителя смотрят, от случая 
к случаю надменно или доброжела­
тельно, м олож авы е, п одтян уты е
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Рис. 198. П. Боннар. Ревю Бланше



“добрые малые”, без которых нель­
зя себе представить “избранное об­
щ ество” того времени. Элегантный 
мальчик-бой, служащ ий в гостини­
це, уверенный в себе личный шофер 
одного из знатных господ, офицер- 
аристократ, явно преуспеваю щ ий 
коммерсант, путешественник, объ­
ехавший полсвета — эти типичные 
персонажи Эрдта переданы очень 
реально, с учетом каждой мелочи, 
каждой детали»1, — пишет исследо­
ватель немецкого плаката Рене Гро- 
нерт. Из огромного количества пла­
катов и плакатны х образов Эрдта 
можно составить целую  галерею. 
Но больше всего у Эрдта изображе­
ний персонажей «сделавших свою 
жизнь» из состоятельных слоев об­
щества. Эти персонаж и в опреде­
ленном количестве будут позднее 
перенесены художником в кинопла­
каты , прославляю щ ие войну (цв. 
ил. 26, 27).

С 20-х годов XX в. в искусстве 
плаката начинает активно исполь­
зоваться фотография, и плакатные 
образы приобретают фотодокумен­
тальность. Г.Г. Клуцис и А.М. Род­
ченко в Советской России, Д. Хорт- 
фильд и другие в Германии разви­
вают фотомантажный плакат, в ко­
тором фотографии головы человека 
занимают ключевые позиции. Уме­
ние выбирать модели для фотогра­
фирования, типизировать единич­
ное становится одной из основных 
условий плакатного творчества. Если

для этого подходит автопортрет, то 
и он используется в работе. «На пла­
кате Клуциса “На борьбу за топли­
во, за металл” (1933) в одежде ш ах­
тера, с отбойным молотком на плече, 
уверен н ой  поступью , краси вы й  
и сильный, выступает сам Клуцис. 
В чем  см ы сл такого вклю чен и я  
автопортрета? Рядовым пятилетки 
чувствовал себя Клуцис — неуто­
мимый пропагандист и участник ин­
дустриализации страны. Клуцису 
принадлежит заслуга создания об­
раза советского рабочего в его мону­
м ентальн ой  одухотворен н ости »2 
(рис. 199).

Фотомонтаж выработал свои за ­
коны построения художественного 
произведения, обновил представле­
ния о плакате. Присущие фотомон- 
тажному методу средства вы рази­
тельности были целиком использо­
ваны в работе с портретными ф о­
тоизображ ениями. Сопоставление 
натурной съемки с условными изо­
браж ениям и, повторение кадров, 
наплыв одного изображения на дру­
гое, совмещ ение нескольких эл е ­
ментов разных фотографий другие 
приемы были применимы россий­
скими художниками для усиления 
воздействия портретных изображе­
ний. Наиболее эффектен прием со­
вмещения голов колхозницы и рабо­
чего на плакате 1930 г. «Ускорим тем­
пы индустриализации». П ортреты 
для плакатов снимались Клуцисом 
непосредственно на производстве:

1 Гронерт, Р. Ганс Руди Эрдт (1883— 1918) / /  Neue werbung. №  5. 1987. С. 42.
2 Огинская Л.Ю. Густав Клуцис. М., 1981. С. 122.
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Рис. 199. Г.Г. Клуцис. Плакат «На борьбу за топливо, за металл». 1933
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в угольном забое, у мартена, в цехах 
текстильных фабрик, на колхозных 
полях.

Много монтажных плакатов с порт­
ретными фотографиями было сдела­
но А.М. Родченко, В.Ф. Степановой,
A. Лавинским. М етодику создания 
одного из самых известных сегодня 
агитационных плакатов Родченко 
«Книги» для Ленинградского отде­
лен и я  Г оси здата с ф отограф и ей  
кричащей Л. Брик — героиней лю­
бовной лирики  В.В. М аяковского 
раскрывает А.Н. Лаврентьев в сво­
ей книге «Лаборатория конструкти­
визма» (2000). Лаврентьев публику­
ет рядом варианты фотопортретов 
Л. Б р и к  и закон чен н ы й  п л акат . 
Сравнение фотозаготовок и плаката 
позволяет понять, что выбран самый 
динамичный лозунговый вариант 
с повернутой вполоборота головой 
и ладонью , прилож енной  ко рту  
(рис. 200).

Совершенно особая тема с неви­
данной силой развита в советском 
плакате — композиции с изображе­
ниями «вождей мирового пролета­
риата». П лакаты  с фотограф иями
B.И. Ленина, И.В. Сталина, К. М ар­
кса, Ф. Энгельса беспрецедентными 
тиражами выпускались в СССР бо­
лее 7 0 лет. Хотя их художественный 
уровень был очень разный, однако 
и среди них встречаю тся произве­
дения больш ой творческой силы. 
П лакат Клуциса «Выполним заветы 
Ленина» (1932), изображающего ф и­
гуру вождя с поднятой рукой, и пла­
кат «Целью союза являются: свер­
ж ение бурж уазии...» с оплечны м

портретом К. Маркса стали эталон­
ными ком позициям и на весь до­
военный и послевоенны й период 
сущ ествования советской власти  
в России.

Открытием XX в. стал кинопла­
кат. Уже в 20-е годы он заявил о се­
бе как полноправное направление 
плакатного творчества, в котором 
созданы вы даю щ иеся произведе­
ния. Достаточно вспомнить реклам­
ный плакат А. Лавинского к филь­
му С. Эйзенштейна «Броненосец По­
темкин», напечатанный в 1925 г. Фо­
тограф и я головы м атроса м еж ду 
ж ерл корабельных орудий — чрез­
вычайно мощный и действенный об­
раз, современный и сегодня. В ки­
ноплакате, впитавшем в себя опыт 
выставочного, театрального и торго­
вого плакатов, изображение внеш­
ности главны х героев — одна из 
важнейш их составляющих успеха. 
П оэтому огромные лица ковбоев, 
офицеров и красавиц заполонили 
рекламные щиты кинотеатров боль­
шинства стран мира. Творческие на­
ходки в кинорекламе и сегодня спо­
собствуют совершенствованию все­
го плакатного искусства.

М ножество идеализированны х 
графических изображений головы 
человека в плакатных композициях 
было исполнено в Советской России 
в 60— 80-е годы. Коммунист, офи­
цер, ученый получили графическое 
обобщ енное, воплощ енное у ж е  
в стиле «развитого социализма». 
В отличие от плакатны х образцов 
20— 30-х годов в них почти не от­
р а ж а е т с я  состояние боевитости
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Рис. 200. А.М. Родченко. Плакат «Книги» для Ленинградского отделения Госиздата.
Не издан. 1924
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Рис. 201. Л.И. Вельский, В.А. Потапов. Плакат. 1981



и фанатичности стремления к пе­
реустройству мира. Это изображ е­
ния спокойных, сытых и довольных 
жизнью людей, уверенных, что жизнь 
завтра будет лучш е, чем сегодня. 
Лица людей разных профессий ста­
ли похожи на плакатах друг на дру­
га, сформировав виртуальный образ 
«советского человека». М асштабы 
наглядной  пропаганды  в период 
«развитого социализма» в России

были таковы, что графический го­
мункул смотрел на ж ивы х людей 
почти со всех стен и витрин в город­
ской среде. Необходимо признать, 
что этот плакатны й образ полно­
стью отраж ал идеологию руковод­
ства страны того времени. В 90-е годы 
в связи с переменами в государст­
венном устройстве страны, поли­
тические плакаты  перестаю т быть 
актуальными (рис. 201).

2. Изображения головы человека 
в журнальной рекламе

С появлением ж урналов появи­
лась возможность внедрения гра­
фической рекламы на их страницах. 
Вплоть до начала XX в. большинст­
во ж урналов было черно-белыми. 
Отдельные цветные литографиче­
ские вставки, появившиеся в ж у р ­
налах на рубеж е XIX и XX вв. не 
влияли  на реклам ны е сообщ ения 
и были, как правило, орнаменталь­
ными заставками или воспроизве­
дениями шедевров живописи. Р ек­
лама, располагавш аяся на страни­
цах обложки или ж е на нескольких 
первы х  и п оследних  стр ан и ц ах  
ж урнала, была черно-белой. И зо­
бражения мужских и женских силь­
но стилизованных голов позволяли 
обратить внимание на конкретный 
текст, выделить его из массы ш риф­
товых сообщений.

Долгие годы текст оставался ос­
новной частью журнальной рекла­
мы, а изображение было «врезано»

в него в виде небольшой иллюстра­
ции. Если рекламируются книги, то 
приводится поясное изображ ение 
человека, читающего огромную кни­
гу, или приводится портрет автора; 
при рекламе духов и средств ухода 
за кожей лица изображается голо­
ва молодой женщины. Изображения 
для таких реклам ны х сообщений 
исполнялись художниками средней 
руки, работавших для данных ж ур­
налов, и творческие идеи в такой 
р ек лам е подп и ты вали сь  опытом 
книжного оформления. В лучш ем 
случае рекламная композиция ре­
шалась в виде изолированной от ос­
тального текста рекламной полосы 
с изобразительной заставкой и кон­
цовкой. Т ак , в одной из лучш и х  
журнальных реклам 1910 г. амери­
канского безопасного бритвенного 
аппарата «ЖИЛЛЕТ» в качестве за ­
ставки фигурировало оплечное изо­
браж ение брею щ егося муж чины ,
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Рис. 202: а — реклама фирмы «Жиллет». 
Журнал «Нива». 1915, № 3; б — рекламные 
политипажи с изображением женских 

голов. XX в.

а в качестве концовки — рисунок 
с упаковки изделия (рис. 202). Д а­
ж е ж урналы  мод, являю щ иеся по 
своей сути рекламой крупнейш их 
домов мод и направленные на фор­
мирование внешнего облика челове­
ка, не имели на своих страницах 
вы сокохудож ественной реклам ы  
и довольно часто использовали изо­
бразительные политипажи, нарабо­
танные в книжном оформлении.

Ситуация начинает медленно ме­
няться с конца 20-х годов в связи 
с начавшимися экспериментальны­
ми поисками в граф ике печатны х 
изданий. В середине XX в. ж урналь­
ная реклама — полноправный участ­
ник рекламного графического процес­
са, а в последней четверти XX в. — 
уж е один из бесспорных его лиде­
ров, а с конца XX в. ж урн альн ая  
реклама задействует лучшие миро­
вые силы фотографии и графичес­
кого дизайна.

Осознание действительности ж ур­
нальной рекламы , адресно прони­
кающей через почтовый ящик в каж ­
дый дом, появление огромного коли­
чества  полноцветны х ж урн алов , 
проспектов и торговых каталогов, бур­
ное развитие искусства печатны х 
издан и й  п озволили  ж ур н ал ьн о й  
рекламе выработать свой графиче­
ский язык, в котором изображению 
человека уделено  м аксим альное 
внимание. Теперь это не рекламный 
текст, подчиненны й законам  по­
строения книги, а рекламный пла­
кат, адаптированный к журнальной 
странице. Количество текста в таких 
рекламны х страницах становится
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минимальным, что позволяет п е­
ренести  акцент на изображ ение, 
в котором главный герой — человек 
(рис. 203— 206).

Образ человека, в основном краси­
вой женщины, заполняет большую 
часть рекламы. В рекламе автомоби­
лей, яхт, мотоциклов и даже земле­
ройной техники женский образ при­
сутствует на страницах журналов. 
Красота человека, по мысли дизайне­
ров, должна подчеркивать и усили­
вать красоту технических новинок. 
«Образцовая американская девушка 
как увековеченный фотокамерой об­
раз и как живое лицо сплошь и рядом 
выступает ценным и незаменимым 
помощником “великого американско­
го коммивояжера” (т. е. рекламы)»1, — 
отмечает профессор Колумбийского 
университета Райт Миллс.

В конце XX в. красота человека, 
настолько обширно используется 
в рекламном процессе, что модный 
образ н ачи н ает  со зд аваться  для  
рекламных целей. М астера изобра­
зительного искусства, активно участ­
вовавшие в создании эталонов кра­
соты вплоть до начала XX в., посте­
пенно уходят на второй план, усту­
пая место мастерам модной индуст­
рии — создателям лица и фигуры 
года. Ведущие модельеры, фотогра­
фы и модные ж урналы  прилагают 
массу усилий в этом направлении, 
и рожденное их стараниями созда­
ние переносится в ж изнь общест­
ва в значительной мере посредст­
вом ж у р н ал ьн ы х  страниц. Д аж е

появившееся телевидение не смог­
ло поколебать ведущ ие позиции 
журналов. Эталонные образы стали 
ф орм ироваться и тут ж е активно 
использоваться для рекламных це­
лей на страницах журналов. Девуш­
ке с обложки ж урнала посвящаются 
песни и кинофильмы, она становит­
ся героиней современного народно­
го фольклора.

И зображения манекенщиц веду­
щ их домов моды заполняю т стра­
ницы практически всех иллюстри­
рованных периодических изданий, 
вклю чая  д аж е  детские. Я вл яясь  
лицом «его величества моды», они 
активизируют продажу любого то­
вара. Понимая это, мэтры рекламы 
сажают в своих композициях деву­
шек на военные джипы и в кресла 
сверхзвуковых истребителей, сни­
мают их на фотокамеру на палубах 
авианосцев или в окружении бойцов 
спецподразделений с оружием в ру­
ках. П родаж а одежды, парф ю м е­
рии, галантерейных товаров уж е не­
возможна без женского образа.

С журнальной рекламой связано 
и повышение роли группы инстинк­
тов, связанных с продолжением ро­
да человека, которое великий Зиг­
мунд Фрейд назвал либидо. Адрес­
ность журналов, направленных на 
потребление их информации на оп­
ределенную возрастную и социаль­
ную группу лиц, позволила в гра­
ф ической  р еклам е разнообразно  
и удачно использовать сексуаль­
ные влечения и их производные —

1 Цит. по: Феофанов О.А. Реклама: новые технологии в России. СПб., 2000. С. 67.
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Рис. 203. Журнальная реклама. «ELLE». 1997
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лю бовь, рож ден и е детей , забота 
о близких и т. д. То, что невозможно 
по целому ряду соображений в улич­
ном п лакате — вполне возмож но 
в сп ециализированном  ж урн але. 
Таким образом, многие известные 
образные приемы графической рек­
ламы были отработаны в ж урналь­
ной граф ике и только после этого 
в достаточно рафинированном виде

стали  и сп ользоваться  в уличном 
плакате. По такому принципу стро­
ится, например, реклама известной 
американской одежды Calvin Klein, 
заполнивш ей  ведущ ие ж у р н ал ы  
мира и улицы крупнейших городов. 
Так ж е поступают многочисленные 
бюро по рекламе молодежной одеж­
ды, так как эта реклама почти все­
гда имеет сексуальный подтекст.

3. Изображения головы человека в экслибрисах, 
эмблемах, товарных знаках

И зображ ение головы человека 
в графике часто встречается в тех 
случаях, когда надо показать при­
надлежность тех или иных объектов 
конкретному лицу, или группе лиц, 
или фирме-производителю. Данное 
нап равлен и е получило н азван и е 
эмблематическая продукция, но это 
н азван и е  весьм а условно и объ ­
единяет в себе достаточно разны е 
композиции с различной степенью 
обобщения образного решения. Ос­
тановимся на трех ярких разновид­
ностях такой работы: экслибрисе, 
эмблеме различны х мероприятий 
и товарном знаке.

Экслибрис относится к графике 
малых форм и представляет собой 
графический знак какой-либо биб­
лиотеки. Обычно он вклеи вается  
в книгу в виде отдельного небольшо­
го листа. П редн азн ачен н ы й  для  
«жизни» в книге он по своему графи­
ческому решению тяготеет к книж ­
ному оформлению . Но по своему

смыслу это знак с возможной зна­
чительной  степенью  условности. 
П оэтом у в эксл и б р и сах  мож но 
встр ети ть  м нож ество  н ату р н ы х  
и условных форм графики головы 
человека. И з натурных форм мож­
но выделить графические изобра­
ж ения владельцев библиотек. Р е ­
шенные в виде заставок экслибри­
сы могут иметь портретное начало. 
Т аковы  п ортретн ы е экслибри сы  
работы А.И. Калашникова и Н.И. Ка­
литы. Опыт работы  в экслибрисе 
был использован А.И. Калаш нико­
вым в оформлении почтовых кон­
вертов и открыток (рис. 207).

Необходимость раскрыть в книж­
ном зн аке  х а р а к т ер , проф ессию  
и увлечение книголюба приводит 
художников к построению сложных 
и острых графических композиций 
не только в черно-белом, но и в цвет­
ном исполнении. Как правило, ис­
пользую тся одни— два дополняю­
щих черно-белую графику цвета, но
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Рис. 207. Портретная графика А.И. Калашникова: 
а — на эсклибрисах; б  —  портреты для почтовых конвертов

ІД95
1334

ДКМДОЬИКА Ф Міжиїнчорф

275



встречаются и более многоцветные 
произведения. П ортрет реш ается 
черным рисующим цветом.

В экслибрисах встречаю тся не 
только портреты  владельцев биб­
лиотек, но и портретны е изобра­
ж ения их кумиров. Это эпические 
образы из народных былин, изобра­
ж ения великих композиторов, ф и­
лософов и поэтов прошлого времени.

Р азн ообрази е граф ики  головы 
человека в экслибрисах позволяет 
считать экслибрисы прекрасной ла­
бораторией по поиску лаконических 
образны х портретны х реш ений. 
Стремление к портретному сходству 
и одновременно знаковости заставля­
ет худож ников находить особые 
приемы нанесения штриха и береж­
но относиться к выявлению силуэт- 
ности изображения.

В эм блем ах  — условны х и зо ­
бражениях какого-нибудь понятия 
или события портреты встречаются 
только тогда, когда они несут в сво­
ей основе именное значение. Напри­
мер, театральн ы й  ф ести валь  им. 
А.П. Чехова или КС. Станиславско­
го. В отличие от экслибриса эмбле­
ма не имеет прямых связей с кни­
гой и достаточно автономна. Поэто­
му в эмблемах диапазон творческих 
возможностей ничем не ограничен 
и колеблется между плоским силу­
этом и объемным живописным изо­
бражением. Однако, чем объемнее 
и живописнее образ, тем чаще при­
ходится использовать такие формы, 
которые отделяют изображение от 
окружаю щей среды, создавая р аз­
личные орнаментальные рамки.

Товарные знаки  — специфиче­
ская форма прикладной граф ики 
и их ком п ози ц и я о сн овы вается  
в большинстве случаев на сочетани­
ях простых геометрических фигур. 
Однако лавина схожих друг с дру­
гом геом етрических композиций, 
вош едш их в ж и зн ь  в последние 
десятилетия, заставляет все чащ е 
обращаться к изобразительным ре­
шениям. Товарные знаки увеличи­
ваются в размерах, в них начинают 
прим еняться сю жетные компози­
ции, схожие с товарной символикой 
XIX в. Но возвращение к изобрази­
тельности и декоративности проис­
ходит на основе опыта развития то­
варных знаков XX в.

Стремление к уникальной графи­
ке товарного знака побуждает обра­
титься к изображениям головы че­
ловека. На рисунке 208 приводятся 
товарные знаки с изображением го­
ловы человека, эти знаки использу­
ются в японской промышленной гра­
фике, имеющей много удачных ре­
шений. Не вызывает сомнений, что 
«портретный» поиск — общемиро­
вая тенденция в искусстве товарно­
го знака XX и начала XXI в.

А нализ граф ики, приведенны х 
знаков, показывает, что изображе­
ния, несмотря на широкую ампли­
туду творческих поисков, хорошо 
«держат плоскость» и успешно уси­
ливаю т ее зрительную  привлека­
тельность. В отличие от портретов 
в экслибрисах, в товарных знаках 
почти не п рим еняется  объемный 
ш трих, линия и пятно имеют оди­
наковую тональность. О бразность
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Рис. 208. Изображения головы человека в японской промышленной графике
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знаков с графикой головы человека 
позволяет обходиться минимумом 
текста или вообще его не исполь­
зовать, что позволяет сосредото­
чить внимание на красоте изобра­
жения.

Пользую тся популярностью то­
варные знаки, в которых изображе­
ние головы человека сильно ш арж и­
ровано или носит шуточный харак­
тер. Они хорошо запоминаются. По­
этому забавные рожицы с улыбкой 
до уш ей, высунутым язы ком  или

смешно нахмуренными бровями все 
чаще используются в графике зна­
ка. Появляются даж е знаки «муль- 
тяшного» плана с изображ ениями 
одного человека с разными вы раж е­
ниями лица. Обычно это знаки про­
изводителей детских товаров.

Необходимо отметить, что лицо 
человека настолько подвижно и вы­
раж ает  различную  гамму эмоций, 
что освоение данной темы в граф и­
ке товарного знака — неисчерпае­
мая творческая проблема.

Примерные практические задания

Выполнить эскизы плакатов, журналь­
ной рекламы и товарных знаков с изобра­
жением головы человека. В работе над 
эскизами плакатов особое внимание уде­
лить:

• киноплакату;
• торговому плакату;
• политическому плакату;
• социальному плакату.
Из журнальной рекламы особо выде­

лить рекламу:
• парфюмерии;
• одежды;
• туристических услуг;
• галантерейной продукции;
• автотехники.

В работе над выполнением товарных 
знаков с графическим изображением голо­
вы человека обратить внимание на образные 
возможности использования элементов 
графики как в идеализированных, так и в шар­
жированных изображениях. От«чистоты» ис- 
пол ьзован ия графических элементов зависит 
«читаемость» товарных знаков на расстоянии. 
Выполнить товарные знаки с графикой го­
ловы человека для следующих учреждений:

• магазина головных уборов;
• парикмахерской;
• радиостанции;
• туристической фирмы;
• книжного магазина;
• спортивного клуба.
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Глава IX
ГРАФИКА ПОРТРЕТА В КНИЖНОМ ДЕКОРЕ

1. Классификация элементов книжного декора

Наибольший объем книжной ор­
наментации с изображениями голо­
вы человека был исполнен в XIX — 
начале XX в., когда книж ная про­
дукция стала массовой. Анализ по­
казывает, что изображения головы 
человека встречаются почти во всех 
элементах, составляющих книжный 
декор. К ним относятся композиции 
с заглавными буквами, титульный 
лист, фронтиспис, заставки и кон­
цовки.

Заглавным буквам  придавалось 
большое значение уж е при зарож ­
дении искусства книги. Их очерта­
ния часто связы вались с обликом 
человека. Некоторые теоретики по­
строения ш рифта соотносили про­
порции буквы с пропорциями го­
ловы человека. Оплечные, погруд- 
ные, поясные изображения святых 
и королевских особ в изобилии при­
сутствуют внутри заглавных букв 
в рукописных средневековых кни­
гах Европы. Эти своеобразные ини- 
циалы-миниатюры часто являю тся 
единственными украшениями книж­
ных страниц. Иногда они поддер­
ж иваю тся орнаментом, начинаю ­
щ им ся от буквиц и оплетаю щ им  
основной текст  страницы . С того

врем ен и  и зо б р аж ен и е  ч ел о век а  
в книге то «уходило» от инициала, то 
возвращалось в его начертания, по­
ка не утвердилось в виде множества 
специальных книжных украшений 
в XIX — начале XX в. В альбомах 
типографских готовых «образцов» 
можно встретить разнообразные де­
коративные композиции, в которых 
инициал соединен с изображениями 
кудрявы х головок и благонравных 
девушек, красавиц в венках и цве­
тах, добронравных матрон в накрах­
маленных головных уборах. Среди 
них есть как образцы высокого про­
фессионализма, так и изделия до­
вольно среднего качества. История 
искусства книги оставила нам и ред­
кие образцы инициалов, соединен­
ных с граф икой головы человека 
(рис. 209).

Титульный лист подчеркивает 
и оформляет начало книги. Изобра­
ж ения человеческих голов доста­
точно часто вплетаются в орнамент 
титульных листов уж е в период по­
явления этого элемента в книге, т. е. 
с XVI в. «Он приобретает характер 
торжественного входа в нее, подобен 
порталу. Поэтому композиция титу­
ла получает в архитектонической
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Рис. 209. Заглавные буквы с изображением женской головы. 1900—1902
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системе книги особую роль, не свя­
занную прямо с его деловым, инфор­
мационным назначением. Она слу­
ж ит своего рода худож ественным 
камертоном для всего тома, задавая 
ему и воплощая в себе пропорцио­
нальный строй, пластическую и цве­
товую нагрузку, пространственную 
структуру книжной полосы, общий 
стилистический строй всей “типо­
граф ики” издания. Роль титульно­
го листа в его сложившейся форме 
подобна в этом отношении той, ко­
торую играет ордерная1 композиция 
портика в классической архитекту­
ре. И как античный ордер, вернув­
ш ийся в ренессансную  ар х и т е к ­
туру, сохраняет свое организую ­
щее значение и для ряда последую­
щих стилей, так созданная в XVI в. 
стройная ти ту л ьн ая  ком позиция 
воплощает в себе классическую ар­
хитектонику европейской книги Но­
вого времени, дожившую до XIX в. 
Отчасти же, с известными ограни­
чениями и изменениями, она про­
д о л ж ает  ж и ть  в книге новейш ей 
вплоть до наших дней»2, — отмечает 
искусствовед О.Я. Герчук. Вынесе­
ние на титульную страницу иллю­
страции или портрета автора, так 
ж е как укрупнение строчек текста 
усиливает воздействие титула. Наи­
более и звестн ы е в России XX в. 
титулы  с портретом  автора были

в собрании сочинений А.С. П уш ­
кина.

С XV в. широко известна форма 
титула, строящаяся с использовани­
ем рамки. Известны очень сложные 
гравированны е декоративны е р а ­
мочные композиции в виде триум­
фальной арки с изображениями фи­
гур и голов человека. По мере проник­
новения в книгу барочных тенденций 
титульны е рам ки п ревращ аю тся  
в сложнейшие фантастические со­
оружения с массой эмблем и аллего­
рических фигур. С течением времени 
графические композиции с титула 
начинают перемещать на обложку, 
как бы повторяется титул, закрепляя 
название книги в сознании читателей 
(рис. 210, 211).

На ф ронт исписах3 книг тож е 
в стр еч аю тся  п о р тр еты  авторов. 
В XVII—XVIII вв. эти портреты бы­
ли настолько виртуозно отгравиро­
ваны, что сохраняли даж е качества 
живописи, воспроизведенных в кни­
ге живописных оригиналов. В более 
позднее время портретный ф рон­
тиспис исполнялся в едином гра­
фическом ключе с иллюстрациями 
и являлся как бы их представитель­
ской частью . Ф ронтиспис можно 
считать и как  главную  заставку4 
книги, заявляю щ ую  тему для всех 
остальных заставок печатного изда­
ния. З аставки , располагаю щ иеся

1 Ордер — один из видов архитектурной композиции, состоящий из вертикальных несу­
щих частей (опор в виде колонн).

2 Герчук Ю.Я. История графики и искусства книги. М., 2000. С. 166— 167.
3 Фронтиспис — рисунок перед первой страницей книги или вверху страницы перед 

началом текста.
4 Заставка — рисунок в ширину страницы в начале книги, главы.
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Рис. 211. Книжное оформление: а — Josef Tyfa. Оформление поэтического сборника 
В.В. Хлебникова. Прага. 1975 (портрет Хлебникова работы В.В. Маяковского); 

б  —  Frantiska Bidla. Оформление сборника басен «Sepie»
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в начале глав, решаются более скром­
но чем фронтиспис, но это ничуть не 
умаляет их значения в графической 
конструкции книги (рис. 212). Мини­
мальные включения орнаменталь­
ных мотивов в заставках с графикой 
головы человека в ряде случаев не 
упрощает, а усложняет творческую 
задачу (рис. 213).

Еще более скромны по решению 
книж ны е портретны е кон ц овки 1. 
Они, как правило, не занимают всю 
ширину книжной полосы, а являются 
«точечным» мотивом, завершающим 
текст. Но и среди них имеются под­
линные книжные шедевры (рис. 214).

Одной из краеугольных проблем 
книжного декора с изображениями

Рис. 212. Книжные заставки XIX в.

1 Концовка — графическое украшение в конце книги, главы. 
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Рис. 213. Журнальные заставки. Начало XX в.
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Рис. 214. Журнальные заставки и концовки. Начало XX в.



головы человека является, осущест­
вление гармоничной взаим освязи  
орнамента и изображения, так как 
орнамент с момента зар о ж ден и я  
книжного декора был его основой. 
Г раф и ка головы человека, несо­
мненно, придавала декору конкрет­
ную содержательность, но в то ж е 
время она не была структурообра­
зующим компонентом книги.

Столетия развития книжного де­
кора выработали два пути «внедре­
ния» изобразительны х элементов 
в орнамент: обособление изображе­
ния рамкой и использование его как 
специфического орнаментального 
м от ива, иначе прим енение р а з ­
личных форм декоративизации изо­
бражения. И тот, и другой путь при­
вел к рождению множества эф ф ект­
ных книжных композиций, принци­
пы и приемы, получения которых 
активно использую тся и сегодня. 
С ущ ествую т и м ногочисленны е 
примеры соединения двух данных

путей. Простейшим примером тако­
го соединения можно считать силу­
этные изображ ения голов в орна­
ментальном рамочном окружении. 
Силуэтизация — зрительное унич­
тожение объема считается сегодня 
одним из приемов декоративности, 
а орнаментальная рамка — устояв­
ш аяся форма превращ ения фигур­
ного изображ ения в орнаменталь­
ный мотив. Усложнение рамки, ее 
«разрастание» по книжной странице 
дает различные варианты заставок.

В книжном оформлении встреча­
ются интересные композиции, когда 
фронтиспис, заставки и концовки не 
имеют орнаментального наполне­
ния, предстают в виде многофигур­
ных изображений. В этих случаях 
они берут на себя существенную ил­
люстративную роль. Проблема свя­
зи изображ ения и книжной стра­
ницы реш ается в таких изданиях 
путем  зрительного граф ического 
уплощения изображений.

2. Графика портрета в российском книжном декоре

В истории русской книжной гра­
фики есть много мастеров книжно­
го декора, которые виртуозно ис­
п ользовали  в оф орм лении книги 
и зображ ен и я  человека. Но д аж е 
среди них можно выделить таких 
мастеров как Д.И. Митрохин, М.В. До- 
бужинский, Г.И. Н арбут, которые 
в равной степени чувствовали и ор­
намент, и изобразительны й мотив 
и умели сделать изображение орна­
ментальным.

В ся п е р в а я  половина ж и зн и  
Д.И. Митрохина, тесно связана с ис­
кусством книги, этому он посвяща­
ет свои лучшие творения. Он делал 
все, что связано с графикой книги, 
но особенно удачными можно счи­
тать «вторичные элементы» книги, 
т. е. то, что обычно н азы ваю т ее 
украш ениями. Обложки, перепле­
ты для журналов и книг, фронтис­
писы, заглавные буквы и форзацы, 
заставк и  и концовки составляю т
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огромную массу так и не изученных 
до конца искусствоведами творче­
ских работ Митрохина. Украшения 
и иллю страции многих книг и зда­
тельства И. Книбель целиком созда­
ны Митрохиным и трудно сказать, 
что из графики этих изданий в боль­
шей степени влияет на цельность 
и выдержанность книжного стиля.

Работая только в черном и белом 
цветах, иногда добавляя к ним 2— 3 
хроматических цвета, Митрохин до­
бивался поразительных по силе воз­
действия результатов. Его х ар ак ­
терный волнистый штрих, соединя­
ясь то с пятном, то с точечной ф ак­
турой, создавал особую «митрохин- 
скую» графическую  и гру  Хорошо 
чувствуя орнамент, художник нико­
гда не пользовался напрямую пере­
несением в свои книги мотивов, на­
работанных до него. Как истинный 
худож ник-орнаменталист он вни­
мательно изучал объекты в приро­
де и создавал орнаменты или орна- 
ментизированные мотивы на основе 
своих наблюдений. Этими объекта­
ми могли быть растения, животные, 
люди, и каждое изображение он мог 
превратить в узор без потери узна­
ваемости первичных форм. Декора­
тивность — главная особенность ра­
бот мастера, и ее он добивался по 
своей методике, отработанной года­
ми. Именно наличие этой методики 
позволяло Митрохину успешно ра­
ботать с любым мотивом.

М итрохин был ум елы м  ри со ­
вальщ иком с натуры. Его рисунки 
просты и обобщены, но предельно 
точны. Именно из них он черпает

материал для своих заставок, обло­
жек и виньеток. Особенно это относит­
ся к изображениям такой сложной 
модели как человек, изображ ения 
которой встречаются у Митрохина 
в любом книжном декоре. Именно 
присутствие человека придает его 
д екору  особую вы р ази тельн о сть  
и неповторимость. Оплечные изо­
браж ен и я  человека встречаю тся  
в обложках к таким произведениям, 
как «Кубок» В.А. Жуковского, «Жизнь 
Альмансора» В. Г ауф а (рис. 215), 
«В овраге. Бабы» А.П. Чехова. Поко­
ленны е композиции ф игурирую т 
в облож ках к рассказам  О. Генри 
«Сердце запада» и к произведению 
Бен-Джонсона «Эписин».

В этих обложках графика головы 
человека еще находится под силь­
ным воздействием культуры начала 
XX в., но они очень узнаваемы. В об­
ложке к рассказам О. Генри худож ­
ник настолько свободен в своих ре­
ш ениях, что эту  гр аф и ку  можно 
считать одним из самых лучш их 
книжных шедевров.

В 1922 г. из печати выходит по- 
эма-сказка М. Цветаевой «Царь-де­
вица» (рис. 216) с оригинальными 
заставками и концовками Митрохи­
на, в которых в качестве основных 
мотивов фигурирую т черно-белые 
портреты  главны х героев. В ремя 
и характер поэмы-сказки налож и­
ли свой отпечаток на граф ику Она 
почти не имеет волнистого штриха 
и построена на рубленной струк­
туре предм етны х форм. И счезла 
и п реж н яя  линейно-пятновая ор­
нам ентальная вязь, но появилась

288



Рис. 215. Д.И. Митрохин. Титульный лист
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В С Т Р Е Ч А  П Е Р В А Я

Рис. 216. Д.И. Митрохин. Заставки и концовки к поэме-сказке 
М.И. Цветаевой «Царь-девица»
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нервность «рваного» черного пятна. 
Ритмы  черного и белого свободно 
создают ощущение общей плоскост­
ной основы как для портретных изо­
бражений, так и для декоративного 
предметного окружения эмблемно- 
го характера.

Г.И. Нарбут в своей портретной 
граф и ке в книж ном оф орм лении 
в полную силу использовал  свой

талант м астера силуэта. Я вляясь 
младш им представителем  худож ­
ников «Мира искусства», и воспи­
танный на публикациях в одноимен­
ном ж урн але, он страстно любил 
книгу. Его книжные силуэты точны 
и органичны. В пособии в качестве 
примера приводится фронтиспис и ти­
тульный лист к книге И.А. Крылова 
«Басни», увидевш ей свет в 1912 г.

Рис. 217. Книжный декор: а — М.В. Добужинский. Концовка. 1909; 
б  — Г.И. Нарбут. Графика титульного листа к книге И.А. Крылова «Басни». 1912
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Книга, посвящ енная В.П. К иряко- 
вой — невесте Нарбута, оформлена 
с особой лиричностью. «Ода ей — ти­
тульный лист — едва ли не лучш ая 
страница книжки. Меандровые ли­
нейки, строгий ш риф т обрамляют 
изысканнейший по пятнам рисунок: 
старинны й парк, лебедь на п р у ­
ду, декоративная ваза на колонне, 
а в центре — поросшая травой обло­
манная колонна с овальным щитом, 
в котором на сером фоне белеет про­
фильный портрет Веры Павловны. 
Она в шляпке, перевитой лентами, 
украшенной цветами и колосками, 
возле нее мотыльки — один порхает, 
другой отдыхает у нее на груди, — 
с нежностью и словно бы с застен­
чивой улыбкой рисованный порт­
рет, воспевающий юность, грацию, 
женственность»1, — с восторгом пи­
шет исследователь творчества мас­
тера П.А. Белецкий. Силуэты ветвей 
и листьев деревьев удачно пласти­
чески связаны лентами, цветами на 
ш ляпке женщины и образуют очень 
цельную, красивую композицию. На 
рисунке 217 приводится этот ш е­
девр вместе со стилистически близ­
кой Н арбуту графикой М.В. Добу- 
жинского. Оригинален и фронтис­
пис. Он не орнаментальный, а порт­
ретно-сю ж етны й, изображ аю щ ий 
великого российского баснописца, 
гуляющего в осеннем саду. Грузная 
фигура И.А. Крылова хорошо про­
сматривается на безлюдной аллее 
парка. Торжественность момента под­
черкивает лишь белый воротничок

одежд у шеи поэта и стройный обе­
лиск вдали. Фронтиспис в сочетании 
с титульным листом создают ощу­
щение какого-то застывшего очаро­
вания. А ромат эпохи ампира как 
нельзя лучше помогает художнику 
вы рази ть  свои чувства, силуэты , 
широко распространенные в то ге­
роическое время, получают у Н ар­
бута новую жизнь (рис. 218).

П ортретны е композиции я в л я ­
ются основой графического цикла 
М.В. Добужинского к поэме А.С. Пуш­
кина «Евгений Онегин». Поняв спе­
цифику рисунков Пушкина, худож ­
ник насыщает образами множество 
заставок и концовок, которые со­
провождают мысль поэта от главы 
к главе.

Шедевром назвал А.Н. Бенуа этот 
цикл, законченный в 1935— 1939 гг. 
в период жизни в Англии. Анализи­
руя глубину проникновения худож ­
ника в поэзию Пушкина, искусст­
вовед А.П. Гусарова справедливо 
отмечает, что «Добужинский явля­
ется не только ценителем лирики 
поэта, превосходно разбирающимся 
в ее стилистических и технических 
особенностях, но и знатоком его гра­
фики. Он изучал рисунки Пушкина, 
копировал их, делал о них доклады. 
И ллю страции Добужинского, од­
нако, не подраж аю т граф ической 
манере поэта. Только иногда напо­
м инаю т ее н еб реж н ы е и к у д р я ­
вые росчерки — шалость пера. Про­
филь Татьяны, парящ ей над погру­
женным в мечты Онегиным, словно

1 Белецкий П.А. Георгий Иванович Нарбут. JL, 1985. С. 71.
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Рис. 218. Г.И. Нарбут. Фронтиспис к книге И.А. Крылова «Басни». 1912
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скопирован с пушкинского рисунка 
его невесты  Н атальи  Гончаровой. 
Художник использует внутренний 
закон пушкинской графики. Ее ос­
нова — ассоциация — была близка 
творческому методу Добужинского. 
Рисунки поэта на полях его рукопи­
сей, по свидетельству их исследо­
вателей, либо повторяют текст, ли­
бо дополняют, либо отталкиваются 
от него... Помимо портретов героев 
и пейзажей, которые, как и у Пуш ­
кина, являю тся  не только фоном 
действия, но и средством передачи 
поэтического переживания, худож ­
ник создает рисунки на тему ли ­
рических отступлений»1. Например, 
в концовке к шестой главе Добужин- 
ский изображ ает ф игуру с лирой 
в руке и лавровым венком на голове, 
имею щ ей х ар ак тер н ы й  проф и ль 
Пушкина (рис. 219,6). Добужинский 
рисует поясное изображение неиз­
вестного н евеж ды  в заверш ен и и  
второй главы к строкам

Быть может (лестная надежда!)
Укажет будущий невежда
На мой прославленный портрет
И молвит: то-то был Поэт!

Графика женских портретов раз­
бросана по всем у произведению  
и является его подлинным украш е­
нием. Это и образы обольстительных 
дам в заставке к четвертой главе 
и милые головки главных героев ро­
мана в н ачале отдельны х стихов 
(рис. 219, а; 220). Иллюстрации не­
большого р азм ера в тексте часто

продолжают или развиваю т мысль 
заставки, объединяя графику кни­
ги в единое целое. Очень часто за ­
ставки смотрятся как иллюстрации, 
а иллю страции как заставки  или 
концовки. Заставка к стиху может

а)

Рис. 219. М.В. Добужинский. 
Иллюстрации к роману А.С. Пушкина 

«Евгений Онегин»

1 Гусарова А.П. Мстислав Добужинский. М., 1982. С. 45.
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быть почти равна заставке к главе, 
но именно это и отражает неразрыв­
ное движение мысли автора.

В VII главе пособия, при разборе 
портретных иллюстраций уже гово­
рилось о портретных композициях

А.Н. Самохвалова. В заверш ении  
анализа портретных изображений 
в книжном декоре нельзя не упомя­
нуть его великолепные концовки в ви­
де маленьких рисунков голов ж ите­
лей города Глупова.
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Примерные практические задания

Исполнить 6—7 композиций книжного 
декора с изображением головы человека:

• на титульном листе;
• в заставках;
• в концовке;
• в заглавной букве.
Желательно, чтобы все композиции бы­

ли сделаны для одного литературного про­
изведения. Жанр произведения выбирает­
ся произвольно, в зависимости от пристра­
стий учащегося.

Взять в библиотеке или купить в мага­
зине книги с графическим изображением 
головы человека и проанализировать ра­
боту художника, руководствуясь знаниями, 
изложенными в данной главе.

Исполнить копии с книжного декора, сде­
ланного Д.И. Митрохиным, Г.И. Нарбутом,

М.В. Добужинским, А.Н. Самохваловым 
и другими известными русскими мастера­
ми книжного рисунка. В работе над ко­
пиями важно обратить внимание на точ­
ность повторения техники и приемов полу­
чения книжных орнаментов.

В процессе исполнения силуэтных ком­
позиций необходимо как можно шире 
применять орнаментальные рамки и бор­
дюры растительного характера. В работе 
над цветным книжным декором использо­
вать не более двух—трех цветов.

Написать реферат об истории станов­
ления и развития книжного декора с изоб­
ражениями головы человека, дать анализ 
всех составляющих элементов книжного 
декора (титульный лист, фронтиспис, за­
ставки, концовки, заглавные буквы).
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Главах
ГРАФИКА ПОРТРЕТА В ХУДОЖЕСТВЕННОМ ОФОРМЛЕНИИ 

ТЕКСТИЛЬНЫХ ИЗДЕЛИЙ

1. Портретная графика головы в композициях 
на платках и тканях XVIII — первой половины XX века

В искусстве текстиля графика го­
ловы человека встречается в компо­
зициях платочных изделий. Особен­
но это относится к хлопчатобумаж­
ным юбилейным платкам , вы пус­
кавшимся крупными европейскими 
м ан у ф ак ту р ам и  X V III— X IX  вв. 
Так, в России были изготовлены на­
бивные платки с портретными ме­
дальонами в цветах, лавровыми вен­
ками и бордюрами, дубовыми вет­
ками и доспехами в композициях 
с различными эпизодами суворов­
ских сражений и войны 1812 года. 
Платки «эпохи Наполеона и победы 
над ним» с портретами прославлен­
ных генералов составляю т м узей­
ные коллекции. Стиль французской 
империи свободно переходит к рус­
ской империи, и свет Победы рас­
кры вается в образах прославлен­
ных полководцев — лучш их пред­
ставителей русского общества пер­
вой половины  X IX  в. П о р тр еты  
военных располагаю тся в рам ках 
геометрических форм, в виде кру­
гов, овалов, квадратов, ромбов, что 
придает композициям ясную читае­
мость и прямоту. Дискретность ор­
наментов и замкнутость бордюрных

мотивов позволяют выраж ать силу 
и величественность.

Р у сск и е  ю билейны е п л атк и  
с портретными композициями в оп­
ределенной м ере п ерекли каю тся  
с шалями, выполненными с печат­
ных рисунков на сю жеты помпей­
ских фресок и наполеоновских войн. 
Выпускались шали и на известной 
мануф актуре Ш. Оберкампфа. Ос­
новной сю жет, располагаю щ ийся 
в центральной части изделия, как 
правило, исполнялся проф ессио­
нальным гравером-художником на 
основе известной живописной ком­
позиции, а угловые орнаментальные 
ч асти  д ел ал и сь  м астер ам и  т е к ­
стильного рисунка.

Портреты  исторических лиц на 
платках, в основном, представляют 
собой погрудные изображения па­
радного типа, но есть и композиции 
с и зображ ен и ям и  в полны й рост 
и д аж е на коне. Так, полководец 
А.В. Суворов на одном из платков 
изображен на коне на фоне атакую ­
щих неприятеля солдат. Много изо­
бражений полководцев исполнено 
на платках, посвящ енных балкан­
ской войне. Участие русских войск

297



в балканской компании зафиксиро­
вано даж е по отдельным эпизодам 
сражений.

Недорогие платки из хлопковой 
пряж и, оформленные в стиле л у ­
бочных картинок, распространялись 
в основном для крестьянского насе­
ления России. Н апечатанны е у с­
тойчивыми к стирке красителями, 
платки в сложенном виде — достав­
лялись в различные климатические 
зоны страны и служили достаточно 
долго. Известны случаи, когда такие 
платки находили в советское время 
в чумах кочевых народов русского 
Севера. В определенной степени они 
выполняли роль французских хлоп­
ч ато бу м аж н ы х  ш ейны х п латков  
первой половины XIX в., которые 
просто, заменяя газеты, печатались 
«на злобу дня». Русская продукция 
была «юбилейной», но разм еры  ее 
были гораздо большими и она, ко­
нечно, по оформлению  была бли­
ж е к платку, чем к газете. Размеры 
платков позволяли напечатать гра­
вированны й п ортрет  во всех  д е ­
талях.

К ром е платочной  продукц и и  
в XIX в. производилось и большое 
количество декоративных и плать­
евых тканей с мотивами изображе­
ний женских и детских голов, кло­
унов, военных и пожарных (рис. 221).

Большое количество текстильной 
п родукц и и  с п о р тр етам и  и и зо ­
бражениями головы человека в ор­
н ам ен тальн ы х  ком п ози ц и ях  бы ­
ло произведено на фабриках совет­
ской России в 20— 30-е годы. Аги­
тационная направленность нового

текстильного орнамента, связанной 
с советской символикой и сю ж е­
там и из «идеалов новой ж изни», 
достаточно органично соединялась 
с изображениями вождей прогрес­
сивного движения в Европе и руко­
водителей революционной России. 
Значительная часть творческой мо­
лодежи — членов объединения Ас­
социации художников революцион­
ной России, искренне считала, что 
только сюжетная тематика в рисун­
ках на ткани с фигурами крестьян 
или портретами передовиков труда 
есть правильный ответ на запросы 
времени и активно претворяла эти 
идеи в жизнь.

Поскольку проблема отражения 
сходства с моделью — одна из ос­
новных проблем портретного искус­
ства, и портреты  вождей долж ны 
быть узнаваемы, то теоретики агит- 
текстиля провозгласили концепцию 
прямой связи прикладного и станко­
вого искусства. Они писали «мы не 
боимся “рабской” зависимости от 
станкового искусства. Текстильный 
рисунок исторически  п рояви лся  
значительно раньше станкового ис­
кусства и всегда был орудием клас­
совой агитации и классового гос­
подства. Текстильны й рисунок по 
форме и содержанию во все исто­
рические периоды был самым тес­
ным образом связан с изоискусст­
вом, является неразрывным целым 
в общем комплексе “стиля”.

Мы не противопоставляем тек­
стильный рисунок станковому ис­
кусству; все творческие достижения 
пролетарского изоискусства должны
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а)

Рис. 221. Текстильный орнамент с изображением головы человека: 
а — Россия. Начало XX в.; б  —  Соединенные Штаты Америки. 1912
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быть использованы в текстильном 
рисунке»1. Т акая  концептуальная 
направленность давала, часто, при­
чудливые результаты  на грани по­
литической безвкусицы, но любые 
сочетания реалистических портрет­
ных и зо б р аж ен и й  с орнам ентом  
оправдывались классовой необхо­
димостью. Политическая поддерж­
ка «портретного» текстиля приве­
ла к созданию огромного количест­
ва вари ан тов  платочн ы х ком по­
зиций с портретам и  В.И. Л енина 
(рис. 222).

Особенно разнообразной  была 
портретная продукция ивановских 
мануфактур, на которых «насыще­
ние текстильного рисунка проле­
тарской идеологией, создание клас- 
сово-действенного текстильного ри- 
су н ка-аги татора за генеральную  
линию партии, борьба с мещанской 
идеологией в текстильном рисунке, 
борьба со всеми попытками снизить 
идеологическое значение текстиль­
ного рисунка»2 проводились во мно­
гом прямолинейно. На платочной 
продукции 20— 30-х годов была от­
работана каноничная графика «ли­
ков» коммунистических вождей, что 
в дальнейшем перешло на знамена 
и просуществовало весь советский 
период развития России.

Если на п латочн ы х  и зд е л и я х  
X IX  в. можно было увидеть  р а з ­
нообразны е типы  п о р тр етн ы х

изображений, то в советское время 
наиболее распространенными стали 
два стиля: профильное изображ е­
ние головы и оплечный тип с трех­
четвертным поворотом головы.

В орнаментах на тканях массово­
го назначения узнаваемые портре­
ты почти не исполнялись. Как мотив 
в портретных композициях исполь­
зовались обобщенные образы крас­
ноармейцев, рабочих, спортсменов, 
пожарных, пионеров. Графика голо­
вы в таких орнаментах реш алась 
в соответствии с общими принципа­
ми и приемами обработки орнамен­
тальной формы. Основной объем ри­
сунком для тканей с агитационной 
тематикой был выполнен студен­
там и  В Х У Т Е М А С а/В Х У Т Е И Н а 
и Московского текстильного инсти­
тута или выпускниками данных ву­
зов. Новый текстильны й рисунок 
стал широко внедряться студента- 
ми-практикантами после того, как 
крупнейшие фабрики страны были 
объявлены базами для производст­
венного обучения. Работа велась це­
ленаправленно. В рекомендациях 
или требованиях к новой ткани та­
кими руководи телям и  практи ки , 
как М.С. Н азаревская, Н.В. Полуэк- 
това и другими декларировалось, 
что «в основании работы художни- 
ка-текстилыцика должна быть но­
вая тематика, порожденная совре­
менностью, острая и “актуальная”»3.

1 Полуэктоеа Н.В. За правильные позиции в текстильном рисунке / / З а  пролетарское 
искусство. 1932. №  7—8. С. 24—25.

2 Там же. С. 25.
3 Рогинская Ф.С. Советский текстиль. М., 1930. С. 87.
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О бразы  красноармейцев в «буде­
новках», пионеров в красных гал­
стуках, работниц в красных косын­
ках ассоциировались у студентов 
с современностью.

Студенческий агиттекстиль с изо­
бражениями головы человека был ис­
полнен профессионально, так как

обучение академическому и специ­
альному рисунку в названных вузах 
осуществлялось лучшими специали­
стами в области художественного об­
разования того времени, и студенты 
умели свободно фиксировать свои 
идеи графически. Достаточно ска­
зать, что рисунок у текстильщиков

Рис. 222. Центральная часть юбилейного платка. Иваново. Россия. Начало 20-х годов XX в.



вел С.В. Герасимов, а композицию — 
О.П. Грюн и Л.В. Маяковская. Опыт 
композиционного творчества, нако­
пленный в вузовских стенах в рабо­
те с изображениями моделей, позво­
лил в ряде случаев, встать выше уз­
коцеховых текстильных традиций 
и иначе взглянуть на роль текстиль­
ного орнамента с общехудожествен­
ных позиций. Отличительные черты 
студенческих работ вы раж али сь  
в особенности их графического язы ­
ка: свободной геометризации челове­
ческих голов и фигур, орудий труда,

ш ироком прим енении текстовы х 
шрифтов (рис. 223, 224). Достаточно 
посмотреть работы М.В. Хвостенко, 
Д.Н. Преображенской, Л.Я. Райцер, 
чтобы понять уровень агитационных 
композиций. Уникальной для тек­
стиля следует считать композицию 
Л.Я. Райцер «Смеющиеся комсомол­
ки». Хотя эмоциональный порыв мо­
лодежи привел к перегибам в ассор­
тиментной политике текстильного 
рисунка, новые агитационные ри­
сунки сыграли свою роль в культур­
ном строительстве.

2. Портретная графика на текстильных изделиях 
второй половины XX века

Проблема тематического рисун­
ка с изображением головы человека 
не потеряла актуальности в XX в. 
В севозм ож н ы е м еж ду н ар о д н ы е 
ф естивали , вы ставки , съ езды  из 
стран различных социальных и по­
литических систем требуют посто­
янного поиска различны х изобра­
зительных форм для идейного воз­
действия на зрителя, в том числе 
и в создании дизайна текстильных 
изделий.

Майки и рубашки с портретны­
ми рисункам и , рассчи тан н ы е на 
один сезон, когда проходит то или 
иное м ероприятие, массово стали 
производиться в конце XX в. Это яв ­
ление можно считать уникальным 
как  по м асш табности  р ас п р о ст ­
ран ения, так  и по разнообразию  
творческих реш ений. Технология

«фотофильмпечать» позволила ис­
полнять и фотографические, и р аз­
нообразные рисованные компози­
ции. Некоторая грубоватость пере­
водов фотографических портретов 
в фотографику удачно обыгрывают­
ся дизайнерами текстиля в качест­
ве приемов для создания худож е­
ственного образа. Например, удач­
ным переводом фотоизображ ения 
в фотографику для печати сетчаты­
ми шаблонами на текстильном по­
лотне можно считать изображение 
коммуниста Че Гевары. В данном 
изображении в единое целое соеди­
няются документальность фотогра­
фии и образная сила станковой гра­
фики.

На возникновение фотопортре­
тов на летней молодежной одежде 
активно повлияли так называемые
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Рис. 223. Ситец. Россия. 20—30-е годы XX в.
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Рис. 224. Сатин «Буденовцы». Россия.
Первая ситценабивная фабрика. Конец 1920-х годов
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Рис. 225. Журнал «Kay’s». Январь—июль 2002
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молодеж ны е «бунты» или «моло­
дежные революции» 60— 70-х годов. 
П ортреты  с образом «пламенного 
Че» вошли в историю молодежной 
моды. Причем размеры портретов- 
ф отограф ики на п лакатах  в ряде 
сл у ч аев  бы ли равн ы  п о р тр етам  
на м айках. П олитический  паф ос 
и «боевитость» сю ж ета в данном 
случае перекры вали формальную  
выверенность композиционной ор­
ганизац ии  и зображ ен и я. А н али ­
зи р у я  худож ественны й текстиль 
с гравированными портретами поли­
тических деятелей 20-х годов с фо­
топортретами на майках и рубаш ­
ках 60— 90-х годов можно сделать 
вывод, что в погоне за политической 
идеей данные композиции всегда ба­
лансировали на грани безвкусицы 
и только немногие изображения бы­
ли действительно художественны.

П ри и зо б р аж ен и и  на одеж де 
и интерьерном текстиле портретов 
спортсменов, джазовых исполните­
лей, киногероев, поп- и рок-певцов 
творческих находок больше, а «тек­
сти льность» композиции выше. Мно­
гие портретные работы имеют ряд 
решений, ставших сегодня типовы­
ми (рис. 225).

У знаваемы е ф отоизображ ения 
на текстиле широко распространи­
лись по миру на волне рекламы тек­
стильной продукции, приобщив оде­
ж ду к плакатному искусству. Идея 
человека-плаката и интерьера-пла- 
ката осущ ествлялась в масштабах, 
сравн и м ы х с п родукц и ей  п оли ­
граф и и . К он кретн ость  сю ж ета 
в портретных образах на текстиле

потребовала таких композиций, ко­
торые бы максимально способство­
вали узнаваемости изображаемого. 
Поэтому основной композиционной 
схемой в таких работах стало про­
стое разм ещ ение сю ж ета в цент­
ральной части майки, рубашки или 
блузки как спереди, так и сзади на 
том ж е уровне. Ярко вы раж енная 
симметричность изображ ения по­
зволяет хорошо концентрировать 
внимание зрителя даж е тогда, когда 
человек в одежде с портретным ри­
сунком движ ется по улице города, 
плотно заполненной внешней рек­
ламой. Портрет может быть с ладонь 
человека, а мож ет заполнять всю 
плоскость изделия, но при этом он 
всегда хорошо виден. Менее распро­
странены  портреты , располагаю ­
щиеся на изделии на левой стороне 
груди на уровне сердца. Такие ком­
позиции, как правило, небольшие по 
изобразительной плоскости и более 
условны.

Необходимо признать, что дизай­
неры текстиля оказались не готовы 
к такому массовому внедрению кон­
кретн ы х  и зображ ен и й  на повсе­
дневной одежде, а специалисты рек­
ламной графики как правило не зна­
ют специфики работы с текстиль­
ным рисунком . Н есоответстви е  
смысла изображения и формы изде­
лия, на которое оно нанесено в со­
временной «поп»-культуре, было 
подмечено в ряде журнальных пуб­
ликаций. Но так  как  «кичевость» 
изображений — одна из неотъемле­
мых черт современной культуры, то 
«плакатные» портретные композиции
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на одежде продолжают активно пе­
чататься и в XXI в. такими извест­
ными фирмами, как: Levi's, M or­
gan, Sonia Rykiel, Diesel, S.Oliver, 
A didas, B erto  Lucci и д есяткам и  
других. Интересно, что портретные 
изображения кроме одежды и тек­
стильных изделий с большой изо­
бразительной плоскостью (одеяла, 
покрывала, полотенца, занавески) 
в последнее десятилетие распро­
странились на галантерейны х и з­
делиях. Галстуки, сумки, платки, 
чулочные изделия, перчатки, носо­
вы е п л атки  стали  нести  на себе 
портретные рисунки.

Такое длительное стремление оп­
ределенной части населения иметь на 
своей одежде узнаваемые портретные

изображения невозможно объяснить 
обычной рекламой. Видимо портрет­
ные изображения позволяют их носи­
телям  отож дествлять свои мысли 
и чувства с деяниями изображенных 
людей. Одеть на себя «личину» куми­
ра скорее всего — неистребимое ж е­
лание человека. Как правило, у моло­
дежи это проявляется открыто и сво­
бодно.

Однако современный текстиль 
несет на себе не только портретные 
изображения молодежных идолов. 
Раппортные эксклюзивные и массо­
вые ткани, текстильны е этикетки 
и ярлыки часто имеют мотивы с гра­
фикой головы простого «человека 
с улицы» или типовые обобщенные 
изображения (рис. 226, 227).

Рис. 226. Ткацкая нашивка-этикетка. 90-е годы XX в.
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Рис. 227. Изображения головы человека на товарных ярлыках. XX в.

Примерные практические задания

Выполнить 5—6 вариантов орнаментов 
для ткани с мотивом в виде изображения 
головы человека в 2,4,5 см диаметром (ви­
ды раппортретных построений выбирают­
ся по желанию учащихся).

Сделать портретные изображения с уче­
том его возможного воспроизведения на 
майке или футболке. Портреты подаются 
как в «плакатном стиле», так и с тщательной 
отрисовкой деталей размером от 5 до 
30 см в диаметре. Задания следует выполнить

в черно-белом и цветном виде. В цвет­
ном варианте применять не менее 2—5 
цветов.

Выполнить три варианта эскизов ком­
позиций для главных и шейных платков 
с портретной графикой. В эскизах преду­
смотреть возможность применения орна­
ментальных рамок и бордюрных орнамен­
тов. Один вариант может быть получен на 
основе портретной фотографики, два дру­
гих — рисованные изображения.
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Глава XI 
ГРАФИКА ПОРТРЕТА В ХУДОЖЕСТВЕННОМ ОФОРМЛЕНИИ 

ФАРФОРОВОЙ И СТЕКЛЯННОЙ ПОСУДЫ

1. Портретные изображения 
на западноевропейском и русском фарфоре 

и изделиях из стекла XVIII—XIX веков

Графика головы человека в худо­
ж ественном  оф орм лении посуды 
имеет не меньш ие, а м ож ет быть 
и больш ие традиц ии , чем  в т е к ­
стильном рисунке. Даже поверхно­
стный анализ европейских коллек­
ций ф арф ора и стекла за последние 
три столетия показывает, что изо­
бражения головы человека встреча­
ются повсеместно. В России лучшие 
коллекции такой посуды сосредо­
точены в Москве и Петербурге в Го­
сударственном И сторическом му­
зее, в Государственном музее кера­
мики и «Усадьбе Кускова XVIII в.», 
в Государственном Эрмитаже.

Портретная графика на ф арф о­
ре и стекле больше всего встреча­
лась в изделиях для «обихода вели­
кого государя» и его двора. Портреты 
царствующих особ гравировались на 
стеклянных кубках с XVIII в. Так 
на Петербургском заводе в первой 
половине XVIII в. были изготовле­
ны кубки с сериями изображ ений

П етра I, Анны Иоанновны, И вана 
Антоновича и Елизаветы Петровны. 
Выполненные энергичной и уверен­
ной рукой русского гравера порт­
реты  хорошо читаю тся на высоко 
поднятом на ножке большом кубке. 
В елизаветинское время портреты, 
украш енны е лентам и и рокайль- 
ны м1 узором, стан овятся  естест ­
венной частью изысканной ж изни 
XVIII в. со светскими балами, мас­
карадами и охотой.

«Больш им  собы тием , глубоко 
взволновавш им всех русских лю ­
дей, была война 1812 года. Радость 
победы пронизывает всё русское по­
слевоенное искусство. На И мпера­
торском и Бахметьевском заводах 
была выпущена серия хрустальных 
бокалов, рюмок, к р у ж ек  с очень 
сдержанной алмазной гранью и на­
кладными медальонами молочного 
стекла, в которых гризайлью2 напи­
саны портреты героев войны — Ку­
ту зова , П латова, В итгенш тейна,

1 Рокайль — орнамент в виде раковины, характерный для европейского искусства XVIII в.
2 Гризайль — живопись, выполненная оттенками одного цвета, обычно серого или ко­

ричневого.
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а такж е Александра I. Два бокала, 
один с портретом Витгенштейна ра­
боты знаменитого мастера Бахмен- 
тьевского завода Александра Вер­
шинина, а другой с портретом А лек­
сандра I, выполненным художником 
Императорского завода Рокштулем, 
настолько близки м еж ду собой по 
уровню исполнения, что практиче­
ски почти не возможном различить 
продукцию обоих заводов. Помимо 
портретов и надписей “Ликуй, Мо­
сква, в П ариж е Росс” или “П ариж  
взят 19 марта 1814”, на изделиях из 
стекла этого времени много сати­
рических изображений Наполеона 
и его армии»1, — пишет исследова­
тель русского стекла Н.А. Ашарина.

С неменьшим размахом война 1812 
года была отражена в изделиях Им­
ператорского фарфорового завода 
(рис. 228). Была выпущена серия ча­
шек и тарелок с портретами боевых 
генералов, героев войны и военными 
сценами. Портреты выполнены боль­
шого размера, мундиры военных и на­
грады выписаны довольно тщ атель­
но. Портреты на посуде исполнялись 
по оригиналам известных мастеров 
кисти и резца. Например, портрет ге­
роя Отечественной войны атамана 
М.И. Платова на чашке цилиндриче­
ской формы был выполнен с гравю­
ры Ф. Вендрамини, оригинал О. Сент- 
Обена. Оформление чашки с портре­
том графа Витгенштейна взят с гравю­
ры И. Ческого. Много предметов чай­
ной посуды с портретами генералов—

героев войны было выпущено на част­
ных фарфоровых заводах (рис. 228).

На фарфоре в портретных сери­
ях  изображ ались не только герои 
войны. В Государственном истори­
ческой музее сохранилось изделие, 
созданное на заводе Попова во вто­
рой трети XIX в. — это прелестная 
чаш ка с портретным изображением 
певицы Г. Зонтаг. Максимально за ­
полненная позолотой поверхность 
чаш ки и изящ ный гравированный 
орнамент создаю т неповторимую  
теплую светящуюся среду, в кото­
рой портрет красавицы смотрится 
сказочным видением. Тонкая прори­
совка прически и розовых лент ш ел­
кового п латья  придаю т ф ар ф о р у  
вид ювелирного изделия.

С этого времени портретные изо­
бражения прочно утвердились в гра­
фике на предметах чайной посуды 
и обеденных сервизах. Разбогатев­
ш ая знать, подражая царствующим 
особам, стала заказы вать сервизы 
с собственны ми изображ ениям и . 
Кроме изображ ений  конкретны х 
лиц посуда часто украш алась и си­
луэтными головками красивых де­
вуш ек, детей  и юношей. Ч ерны е 
силуэты  эф ф ектно смотрелись на 
белых овалах-м едальонах, встав­
ленных в сплошную орнаменталь­
ную сетку из позолоты на насыщен­
ном синем поле.

Стилистически портретная гра­
фика на стекле и фарфоре XVIII— 
X IX  вв. бы ла прям о св я зан а

1 Д улькина  Т.И., Аш арина Н.А. Русская керамика и стекло X VIII—XIX веков. М. 
С. 12— 13.
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Рис. 228. Предметы, связанные с войной 1812 года. Начало XIX в. 
Императорский фарфоровый завод —завод Гарднера
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с достижениями в гравюре и аква­
рельной  м иниатю ре тех  врем ен. 
Изображаясь в овальных или круг­
лых рамках, отделяю щ их изобра­
ж ение от «тела» предмета, порт­
реты  оставались произведениями 
станкового графического искусства, 
перенесенными в прикладные изде­
лия. Однако правильно найденные 
пропорциональные отношения меж ­
ду изображ ением и орнаменталь­
ным заполнением, четко определен­
ная форма изобразительного поля 
портрета и продуманная рамка-ор- 
намент вокруг портретной графики 
позволяют создать единую цельную 
композицию. Р езультатом  усилий

мастеров являю тся торжественные 
и жизнеутверждаю щ ие произведе­
ния, поражающие нас своей красо­
той и образностью . Их эн ергети ­
ческая  запрещ енность настолько 
сильна, что только взяв их в руки, 
ты проникаешься ароматом того ге­
роического времени.

На рубеже XIX—XX вв. изобра­
жение женских голов со струящ и­
мися волосами, переходящими в ор­
нам ент, зан я л и  ведущ и е место 
в изображениях головы человека на 
чайных сервизах. Они помещались 
даж е на именных изделиях, как бы 
символизируя особую красоту в не­
остановимом потоке времени.

2. Портретные композиции в советском искусстве 
фарфора 20—30-х годов XX века

Революционные перемены в ж из­
ни России конца 1910 г. активизиро­
вали все формы агитационного воз­
действия на население. Пропаганда 
принципов новой жизни, захватив­
ш ая культурную жизнь крупных го­
родов России, не могла не обратить 
внимание на достаточно развитую  
структуру  отечественны х прои з­
водств фарфора. Как и текстильная 
промышленность, фарфоровое про­
изводство  было одним из сам ы х 
мощ ных, оно активно продавало  
свой товар не только в России, но 
и в других странах.

В 20-е годы фарфор, как и художе­
ственный текстиль, был использован 
в советской России в агитационных

целях. П ервы е и здели я  агитаци­
онного ф а р ф о р а  бы ли созданы  
в 1918— 1923 гг. на Государственном 
фарфоровом заводе (бывшем Импе­
раторском ) группой худож ников 
под руководством  С.В. Чехонина. 
Являясь одним из выдающихся рус­
ских графиков, Чехонин блестяще 
чувствовал орнамент и смог с само­
го начала придать данному направ­
лению в искусстве ф арф ора высо­
кую художественность. Несмотря на 
явную плакатность композиций гра­
фика фарфора оставалась в рамках 
прикладного искусства.

По старому нерасписанному ф ар­
фору, приготовленному к роспи­
си ещ е в дореволюционное врем я
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и леж авш ему в кладовых импера­
торского завода, художники стали 
писать лозунги нового строя и порт­
реты революционных вождей. Так 
была сделана в 1921 г. художником 
М. Адамовичем тарелка с портретом 
В.И. Ленина по рисунку Н. Альтма­
на и с лозунгом «Кто не работает, тот 
не ест». Соединяясь с новой совет­
ской символикой в виде пятиконеч­
ных звезд, серпа и молота, ш естере­
нок, портретные композиции созда­
вали совершенно иной не виданный 
ранее графический типаж  (рис. 229 
сверху).

Если в дореволюционное время 
графические изображ ения прони­
кали в рисунок на фарфоре в виде 
изощ ренных гравю рных компози­
ций или альбомной миниатюры, то 
в 20-е годы графика «входит» в ка­
мерное искусство фарфора посред­
ством плаката — искусства улицы. 
Такое контрастное сочетание не­
ожиданно дало яркие и убедитель­
ные результаты. С фарфора, как бы 
из уст революционеров, зазвучали 
призы вы : «Зем ля трудящ им ся!», 
«Пропади бурж уазия, сгинь, капи­
тал!», «Пусть, что добыто силой рук 
трудовы х, не проглотит ленивое 
брюхо!» Стилистика праздничного 
плаката соединилась со стилисти­
кой агитационного фарфора.

Характерным для агитационного 
советского фарфора является почти 
полное отсутствие любимых ранее 
бордюров и рамок. И зображ ен и я 
свободно рисуются на белом ф арф о­
ровом поле, то растворяясь, то зри­
тельно выходя из него. Стремление

«сбросить цепи капитализма» в ж из­
ни вы разилось в композиционной 
творческой раскованности. В ряде 
случаев это приводило к некоторой 
сумбурности граф ических  р еш е­
ний, в которых портретные изобра­
ж ения путались с буквами лозунгов. 
Но тогда это не казалось недостат­
ком, считалось, что здание светлого 
будущ его вы растает из обломков 
разбитого старого и «рубленность», 
и «набросанность» мотивов есть 
часть этого процесса.

Крепость и выверенность новых 
композиций с плакатной основой на 
ф арф оре появились к 30-м годам, 
когда в искусстве разворачивается 
агитация борьбы за новый быт. На 
первый план выдвигаются такие те­
мы социалистического переустрой­
ства общества, как индустриализа­
ция промышленности, коллективи­
зация сельского хозяйства, куль­
турн ая  револю ция. В граф ике на 
фарфоре все больше и больше появ­
ляется изображений человеческих 
голов, являю щ ихся обобщенными 
образами героев новой жизни. Оп­
лечные или поясные изображения 
рабочих, крестьян, девуш ек в крас­
ных косынках заполняют внешние 
плоскости чашек, круж ек и кофей­
ников. Например, кофейник и круж ­
ка Дмитровского фарфорового заво­
да «Крепи колхоз» или, исполненные 
на том ж е заводе Т. Подрябиннико- 
вым чаш ка с блюдцем «Тракторист­
ка». В 1930— 1931 гг. на Дулевском 
фарфоровом заводе выходит стили­
стически единая серия чашек и бо­
калов Е. Леневой и Н. Пащинской-
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Рис. 229. Советский агитационный фарфор с портретными изображениями



Максимовой с изображениями тру­
дящ ихся на темы: «Повысим тем ­
пы», «Нефть стране», «За технику 
масс», «Учись на радио» и др. Срав­
нивая изображения на чаш ках и бо­
к а л а х  данной серии  с п л акато м  
«Долой кухонное рабство», испол­
ненным в эти ж е годы (художник 
Г. Ш егаль), можно увидеть прямое 
использование в ком позициях на 
фарфоре художественных приемов, 
наработанных в 20-е годы в плака­
те. Силуэтность, отсутствие ш три­
ховой обработки объемов, примене­
ние простых цветовы х сочетаний 
стало характерной чертой изобра­
жений (рис. 229 снизу).

После осуждения партией и пра­
вительством неудачных форм при­
менения в изобразительном искус­
стве тематического рисунка, порт­
р етн ы х  ком позиций  стан ови тся  
меньше как в текстильном рисунке, 
так и в рисунке на фарфоре. Однако 
в искусстве ф арф ора портретны е 
изображения закрепляю тся на юби­
лейных подарочных вазах большого 
размера. На «тело» ваз возвращ ает­
ся орнамент, а портреты окружаю т

рамки из лавровы х листьев и ко­
лосьев  р ж и  и пш еницы . Т аковы  
многочисленные вазы с портретами 
И.В. Сталина, М.И. Калинина и дру­
гих. Количество юбилейных ваз уве­
личивается после победы в Великой 
Отечественной войне 1941— 1945 гг. 
В азы  с портретам и И.В. Сталина, 
исполненны е в 40— 50-е годы — 
н ео тъ ем лем ая  часть  того сп еци­
ф ического регионального стиля , 
назы ваем ого сегодня «советский 
ампир». Стиль победы, который су­
щ ествовал в России в первой чет­
верти XIX в. и был связан с наполе­
оновскими войнами, верн улся  на 
русские заснеженные равнины по­
сле уничтожения фаш изма в Евро­
пе. Портрет Сталина стал одним из 
символов великого торжества побе­
ды добра над злом. Следует отме­
тить, что при высоком качестве тех­
нологического и технического ис­
полнения портретов на советском 
фарфоре 30— 50-х годов их худож е­
ственная сторона далеко не всегда 
соответствовала торжественности 
событий, для которых они предна­
значались.

Примерные практические задания

Выполнить портретную графику, предна­
значенную для воспроизведения на фарфо­
ровой посуде, в виде оплечных изображений:

• в профиль;
• в три четверти поворота головы.

Задания выполняются в двух вариантах:
• с орнаментальной рамкой вокруг изо­

бражений;
• на белом фоне без орнамента;
• на цветном фоне.
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Піава XII 
ПРАКТИЧЕСКИЕ ОСНОВЫ ПОРТРЕТНОЙ ГРАФИКИ

1. Основы методики работы 
над графикой портрета

М етодика работы в портретной 
графике складывалась длительное 
время. И стория худож ественного 
творчества раскрывает перед нами 
широкий спектр разнообразных ре­
ш ений портретны х изображ ений  
в искусстве. К аж дая крупная худо­
жественная школа в лице ее выдаю­
щихся представителей внесла в раз­
витие методики портретных изобра­
жений свои особенности творческо­
го поиска. Ранее уж е упоминалось 
о французском карандашном порт­
рете XVI в., немецкой портретной 
гравюре, русской книжной иллюст­
рации и других явлениях искусст­
ва, придавш их своеобразие разви­
тию портретной графики.

В одних случаях методы работы 
различаю тся только количеством 
стадий исполнения или уровней  
творческого обобщения, в других — 
путь к законченной работе принци­
пиально разный. Однако все сущ е­
ствовавшие и существующие в на­
ше время художественные школы 
много времени уделяют портретным 
изображениям с натуры. Натурная 
работа — основа искусства порт­
рета и питает худож ника всю его 
жизнь.

Процесс исполнения портретной 
граф ики мож ет идти по-разному. 
У каждого художника со временем 
формируется свой индивидуальный 
творческий почерк, вносящий в ис­
кусство обаяние личности мастера. 
Однако обобщение творческого опы­
та позволяет вычленить три основ­
н ы х  стадии работы:

• рисунки, зарисовки и наброски 
с натуры;

• эскизная работа;
• исполнение законченных гра­

фических листов (т. е. исполнение 
«в материале»).

Все эти стадии взаим освязаны  
между собой и в значительной сте­
пени схожи с работой в живописном 
портрете. Кроме того, изображение 
конкретного лица человека требует 
и выполнения ряда рисунков и на­
бросков по памяти.

Практические навыки овладения 
изобразительным мастерством ус­
ваиваются постепенно, и процесс их 
освоения достаточно длительный. 
Поэтому первы е портретны е гра­
ф и чески е композиции в учебном 
процессе создаются в черно-белом 
варианте с подсветкой лица моде­
ли, облегчаю щ ей студенту  отбор
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выразительных средств. Как прави­
ло это постановки, направленные на 
пятновое решение изображения, так 
как пятновые черно-белые компози­
ции позволяют обучающемуся бы­
стро войти в проблематику граф и­
ческих поисков, осознать условный 
«мир» графики. Модель сажается на 
фоне стены или гладкокраш еной 
драпировки.

Исполняя такое задание, студен­
ты делают первый шаг в наработке 
специфических приемов графичес­
кого исполнения образа человека. 
История графики открывает перед 
нами сотни изобразительных прие­
мов, использовавш ихся худож ни­
ками. Их изучение весьма полезно. 
Однако применять в современном 
творчестве эти приемы нужно с ос­
торожностью , так  как они всегда 
о тр аж аю т х а р а к т е р  худож н и ка. 
Приемы нарабаты ваю тся каж ды м 
графиком вместе с ростом его твор­
ческого м астерства. Чем крупнее 
м астер , тем  и н д и ви дуальн ее его 
изобразительный почерк. Ж ивопис- 
но-пластические наслоения тонких 
ш трихов в оф ортн ы х п о р тр етах  
Рембрандта или судорожные вибра­
ции рваных линий в неровных порт­
р етах  Домье без труда узнаю тся 
и искусствоведами, и любителями 
искусства. Они воссоздают образ, 
рожденный в душе художника. По­
этому часто отмечаю т, что образ 
«рождает» прием, а не прием — образ.

С приобретением  опы та неко­
торые худож ники начинаю т объ­
единять выделенные выше стадии 
в едины й, часто  п ар ал л е л ьн ы й

процесс с усилением внимания к ка­
кой-либо одной из стадий. Чащ е все­
го это первая и последняя стадии. 
В р езультате  получается или на­
турный графический портрет, или 
обобщенная композиция. В качест­
ве примеров можно привести ли ­
тограф ические портреты  работы  
Г.С. Верейского или ксилографиче­
ские произведения В.А. Фаворского.

Достоинства натурных портретов 
заклю чаю тся в точности «живых» 
деталей, «схваченных» в сплетении 
сложных форм человеческого лица. 
Иногда говорят, что натурная гра­
ф и ка д ает  зри телю  только лицо 
человека в непосредственном обще­
нии с художником — «собеседни­
ком». М ногостадийная проработка 
приводит к образам-типам — ликам 
эпохи. Длительный поиск на послед­
ней стадии работы над графическим 
произведением позволяет сблизить 
целевые установки графики и ж и ­
вописи.

В учебном процессе к полноцен­
ному осознанию  зад ач  натурной  
портретной графики студенты под­
ходят лишь на старш их курсах, для 
такой работы необходим устойчи­
вый баланс теоретических знаний 
и практических навыков. «Только 
обладающий большим запасом форм 
и умением в каждом явлении почув­
ствовать его “графические качест­
ва” сумеет внести самостоятельный 
вклад в искусство и справиться с ее 
основной трудностью — сочетани­
ем требован ий  ком позиции, т. е. 
с распределением пятен и штрихов 
на данной плоскости, с задачам и
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изображения, т. е. фиксирования тех 
образов, которые должны быть не 
только декоративным, но и идейным 
дополнением»1, — справедливо отме­
чал блестящий рисовальщик и книж­
ный график профессор Н.Э. Радлов.

А нализируя в пособии обобщенный 
опыт работы мастеров-художников 
над произведением, мы указываем 
только направление, которое каж ­
дый будущий художник должен вы­
брать сам.

2. Рисунки и наброски головы человека в работе 
над законченной графической композицией

Нет сомнений, что «хорошим гра- 
фиком-портретистом  мож ет быть 
только хороший рисовальщик. Ибо 
всякое графическое искусство зи ж ­
д ется  на рисунке. У мение об р а­
щ аться с формой, умение отчетли­
во и убедительно фиксировать свои 
представления, другими словами, 
умение рисовать — необходимое ус­
ловие для успешного занятия гра­
фикой. Это долж ен помнить к а ж ­
дый, кто не хочет удовлетворится 
чисто “рукодельческим ” внешним 
отношением к искусству. Поэтому 
граф ик должен постоянно уп р аж ­
нять свой глаз и свое чувство ф ор­
мы рисованием с натуры как путем 
законченных, анализирующих фор­
му рисунков, так в особенности пу­
тем набросков, необходимых и для 
пополнения запаса форм, и для р аз­
вития зрительной памяти.

П опутно п олезно  у п р а ж н я т ь  
и свою руку, избирая для рисования 
остро отточен ны е и н струм ен ты  
(твердый карандаш, перо), приучая

1 Радлов Н. Э. Графика. Л., 1926. С. 6.
2 Там же. С.18.

таким образом к штриховому и ли­
нейному вы раж ен и ю  тон альн ы х 
и живописных отношений. Но ради 
развития руки не следует пренебре­
гать прямыми целями рисования — 
развитием глаза и понимания фор­
мы»1, — рекомендовал Н.Э. Радлов. 
Прошедшее время полностью под­
твердило справедливость слов мас­
тера и такое понимание обучения 
х у д о ж н и к а-гр аф и ка  стало к л ас ­
сическим. Рисование с натуры в про­
цессе работы  над черн о-белы м  
и цветным изображением с целью 
поддержания рисовальных навыков 
у студентов для последующего ис­
пользования их при работе над гра­
фическими листами прим еняется 
сегодня в учебных заведениях изо­
бразительного и прикладного искус­
ства. Д етал и зац и я  тех  или иных 
форм в рисунке, зависящ ая от даль­
нейш их зам ы слов в гр аф и ке , не 
долж на вли ять  на его ху д о ж ест­
венность. Особенно это относится 
к портретным изображениям.
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Рисунки студентов демонстриру­
ются на экзаменационном просмот­
ре вместе с графическими компози­
циями. Наброски дополняют основ­
ной рисунок. Они являю тся быстрой 
натурной фиксацией головы чело­
века в различных поворотах. Набро­
ски исполняются с женских и муж ­
ских моделей в различных головных 
уборах. Если длительный рисунок 
относится к аналитическому рисо­
ванию, то набросок — к синтети­
ческому рисованию. И зображ ение 
исполняется сразу  без предвари­
тельной подготовки и последова­
тельного процесса, который имеет­
ся в аналитическом рисовании. Все 
нужно делать на «едином дыхании»: 
рисовать, компоновать, отбирать 
и применять изобразительные эле­
менты. В набросках не допускаются 
доработки, и в случае неудачи дела­
ется новый набросок с той же модели.

Цель наброска — выявление ос­
новных х ар ак тер н ы х  ч ерт  м оде­
ли. Он необычайно акти ви зи рует

зрительную память, заставляя ху­
дожника мгновенно запоминать ос­
новные сочетания форм, «работаю­
щие» на образ.

В отличие от рисунков, исполняе­
мых обычно карандашом, сангиной 
или углем на листе бумаги размером 
7 2— 7 3 листа, наброски могут быть 
исполнены и фломастером, перье­
вой и шариковой ручками, кистью 
на листах в 7 4—7 8 листа.

В учебной работе в аудиториях на­
броски выполняются только с нату­
ры. Но если в процессе сбора материа­
ла вне стен вуза нет возможности 
сразу зафиксировать в альбоме уви­
денное, то наброски можно сделать по 
памяти в домашних условиях. В ка­
честве примерного образца рисунка 
«под графику» приводится рисунок
А.И. Кравченко (рис. 230), портретные 
рисунки исполнены Б.Д. Григорье­
вым, К. Кольвиц (рис. 231,232). И в ри­
сунках «под графику» и в графиче­
ских портретах акцент делается на 
изображение головы.

3. Эскизы

Поиск наилучших вариантов гра­
фических композиций назы вается 
эскизной работой. Именно в эскизной 
работе происходит большинство та­
инств творчества, максимально про­
являю тся способности худож ника 
и его профессиональная зрелость. Ус­
ловность графика как вида изобрази­
тельного искусства открывает ши­
рочайшие возможности для свобод­
ного композиционного поиска.

Э ски зная работа почти всегда 
скрыта от зрителей. Муки творчес­
тва, выраженные на бумаге, никогда 
не экспон ирую тся  на вы ставках  
и больш ей частью  уничтож аю тся 
самим художником, чтобы на шаг 
приблизиться к заветной цели.

Эскизная работа идет на основе 
рисунков, набросков и зарисовок, 
сделанных с натуры. Как правило 
их н али чи е п о зв о л яет  вы йти  на
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Рис. 230. А.И. Кравченко. Рисунок «под графику». Голова девочки. 
Калька, уголь, тушь, перо. 1926
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Рис. 231. Б.Д. Григорьев. Девочка. Из цикла «РАСЕЯ 1917». Карандаш. 1917
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Рис. 232. К. Кольвиц. Автопортрет. 1938



необходимый результат. Но иногда 
эскизны й поиск м ож ет привести  
к осознанию того, что натурных ри­
сунков оказалось недостаточно. Для 
трактовки образа вы кристаллизо­
вавшегося в процессе эскизов тре­
буется иная натурная «подпитка». 
В этом случае проводится новая се­
рия рисунков и набросков.

В процессе выполнения эскизов 
долж ны  работать все имею щ иеся 
зн ан и я  принципов ком позиции  
(цельность, симметрия, асим м ет­
рия, ритм, пластика). Композици­
онный центр эскиза долж ен быть

четко и осознанно выявлен и помо­
гать раскрытию основной идеи про­
изведения. В эскизе окончательно 
определяется и система простран­
ства, в которой строится изображе­
ние, которое может быть как очень 
иллюзорными, так и иметь доста­
точно плоскостное решение. Крайне 
важно угадать соотношение абри­
са головы изображаемого человека 
с масштабом выбранного формата 
листа. Р азм ер  изображ ения и его 
расположение на плоскости должны 
активно работать «на образ» произ­
ведения.

Рис. 233. В.А. Фаворский: а — Пушкин- 
лицеист. Подготовительный рисунок 

для гравюры. 1934. Карандаш; 
б  — Пушкин-лицеист. Гравюра на 

дереве. 1935
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В работе над эскизами к черно­
белой графической портретной ком­
позиции важ но определить свет- 
лотное состояние будущей работы. 
Ведь в зависимости от этого будут

использоваться те или иные сочета­
ния элементов граф ики , техника 
и приемы работы. В учебной работе 
черно-белую графику делят на «тем­
ную» и «светлую» в зависимости от

324

Рис. 234. К. Кольвиц. Рисунок к плакату и плакат. 1924



соотнош ения количества черного 
и белого цветов. В «темной» граф и­
ке, исполненной, как правило, пят­
ном, черные заливки занимают боль­
шую часть композиции, оставляя 
белой бумаге роль рисующих акцен­
тов. «Светлая» графика исполняет­
ся, как правило, черной линией по 
белому полю бумаги. Ш трихование 
п о зво л яет  п олучи ть  серы й цвет 
и ввести в разделение работ на «тем­
ные» и «светлые» промежуточные 
«серые» композиции. Умелая рабо­
та штрихом может сочетаться с при­
менением точки и фактурно обога­
щ ать  природную  ко н трастн ость  
черно-белых отношений. Все знают

о серебристом ш трихе портретных 
гравюр В.А. Фаворского. На рисун­
ках 233— 235 мы публикуем эскизы 
и законченные работы мастеров гра­
фики, чтобы наглядно объяснить 
смысл работы. На рисунке 236 при­
водится эскизный поиск Е.А. Кибри­
ка, исполненный во время работы 
над произведением Р. Роллана «Ко­
ла Брюньон».

В работе над цветными эскизами 
важно определить общее цветовое со­
стояние композиции. «Раскрашива­
ние» с целью получить неожиданные, 
но образны е цветовы е сочетания 
нельзя считать разумным. В любом 
случае необходимо определить для

d  j

шК Я №

.  % '

а) б)

Рис. 235. А.Н. Пискарева: а — рисунок «под гравюру»; 
б  — Портрет. Линогравюра (две доски). Из книги «Школа изобразительного искусства»

325



Рис. 236. Е.А. Кибрик. Работа по созданию образа Ласточки к произведению 
Р. Роллана «Кола Брюньон». 1934— 1936
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себя конкретную часть «цветового 
круга», в котором будет идти работа. 
Н екоторые м астера графического 
портрета для более точной передачи 
натурного колорита исполняют и ж и­
вописный этюд головы человека в со­
ответственном освещении. Студенты, 
чтобы не выйти за пределы выбран­
ной цветовой гаммы, часто делают эс­
кизы  для цветных композиций по 
подмалевкам различных оттенков.

И сполнив 15— 20 эскизов, сту­
денты начинают понимать методику 
работы над эскизами в портретной

графике. Работа над эскизами р аз­
вивает «режиссерское» мышление — 
умение акцентировать главное, са­
мое сущ ественное и найти место 
второстепенному. По сути дела, эс­
киз — это план законченной гра­
фической работы. Если композиция 
планируется к исполнению в гра­
вюре, необходимо выполнить еще 
и проработанный эскиз в размер за ­
конченной графики. Проработанный 
эскиз исполняется с учетом специ­
фики нанесения пятен или штрихов 
в конечной технике исполнения.

4. Законченные графические листы

Наилучш ий вариант из эскизов 
графических композиций, отрабо­
танной в завершающем эскизе, вы­
полняется начисто в графический 
лист — «чистовую» работу. Закон­
ченным («чистовым») графическим 
листом в идеальном своем проявле­
нии может быть портретное изобра­
ж ение, вы раж аю щ ее средствам и 
графики «духовный характер» мо­
дели во всей возможной его полно­
те. И замысел автора должен соот­
ветствовать данной цели. Однако 
удач на этом пути бы вает не так  
много. Кроме того, диапазон трак­
товки вы раж ения «духовного х а ­
рактера» бывает весьма широким. 
В одном случае это могут быть поч­
ти иллю зорные рисунки итальян­
ским карандашом и мокрым соусом 
И.Н. Крамского, в другом — порт­
ретные линогравюры П. Пикассо.

В учебной работе, выполненной 
в черно-белой графике, в связи с тем, 
что характер постановок предпола­
гает освоение довольно ограничен­
ных форм построения оплечных, по- 
грудных и поясных композиций, то 
студенты, в большинстве случаев, 
отражаю т состояние портретируе­
мого в конкретный момент его ж и з­
ни. Раскрытие «духовного характе­
ра происходит исключительно в ре­
альных ситуациях. Более высокие 
степени обобщения предлагаю тся 
к решению в заданиях по цветной 
графике и в период сбора материа­
ла к дипломной работе. В них уж е 
внеш ние черты  портретируем ого 
соотносятся с общими представле­
ниями об идеях и ценностях опреде­
ленного общества или социального 
слоя населения. Это важно как для 
станковой образной граф ики, так
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и для прикладных ее форм. Обоб­
щенные портретные образы явл я­
ются сильной составляющей частью 
плакатов, иллюстрации, ж урналь­
ной графики, текстильного рисунка.

Исполнение законченной работы 
можно точнее н азвать  созданием  
графического произведения на ос­
нове эскиза. Перевод эскиза в за ­
конченны й граф и чески й  лист не 
просто технологический процесс, 
а специфическая творческая рабо­
та. Бездуш ное увеличение эскизов 
до размеров окончательной компо­
зиции ведет к схематизации и вы- 
холощенности произведения. В про­
цессе работы откры ваю тся новые 
возм ож ности, появляю тся  новые 
мысли, которые заставляю т уточ­
нить задуманное в эскизе.

Все чистовые графические листы 
по способу заверш ения работы де­
лятся на графику: ручного исполне­
ния, печатную и компьютерную.

Граф ика ручн ого  исполнения  
должна быть «чисто» — без помарок 
и исправлений выполнена на листе 
бумаги. Все линии, штрихи и пятна 
наносятся «от руки». Только в этом 
случае можно говорить о проф ес­
сиональной безупречности исполне­
ния. Вершиной профессионализма 
в портретной графике ручного ис­
полнения можно считать портре­
ты, нарисованные И.Н. Крамским, 
Г.С. Верейским, Е.А. Кибриком.

К граф ике ручного исполнения 
близки листы, полученные печатью 
с литограф ических камней. Н еко­
торые художники делают портрет­
ную граф и ку  с н атуры  прямо на

литографических камнях или ж е на 
специальной литографической бу­
маге, позволяющей переводить ню­
ансы рисованного изображения на 
камень — печатную форму.

Таким образом натурное изобра­
жение может проникать на печат­
ную форму даж е непосредственно 
в виде натурного рисунка. Подчистка 
ошибочных линий прямо на камне 
позволяет исправить ошибки х у ­
дожника и создать в конечном вари­
анте на форме итоговый «чистовой» 
рисунок. И стория литографии по­
зволяет увидеть множество приме­
ров такой работы (рис. 237).

Законченность в печатной гра­
фике определяется авторским ис­
полнением печатной формы и по­
следующ ей авторский — печатью 
по бумаге. Заверш ение эскизного 
поиска в виде печатной графики — 
трудоемкий процесс, так как изго­
товление формы (на камне, из ме­
талла, линолеума, дерева, пластика) 
требует специальны х навыков, а 
печать — хорошо оснащенной мас­
терской. Но красота удачных оттис­
ков искупает все усилия.

В случае, когда завершенной ра­
ботой считается оттиск с офортной 
пластины или гравированной доски 
(пластины) «доработки» печатной 
формы очень трудоемки. Но и в этих 
случаях ряд художников совмеща­
ют процесс создания эскиза и з а ­
конченной работы. Наиболее извест­
ный прим ер  — творчество  Р ем ­
брандта. Он дорабатывал офортные 
пластины множество раз, печатая 
контрольные оттиски на бумаге. Эти
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Рис. 237. А.Д. Максимов. Литографский карандаш. 1983
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оттиски сохранились и позволили 
у ви д еть  утом и тел ьн ы й  процесс 
«шлифовки» образов великим маэ­
стро. Доработка Рембрандтом офорт- 
ной формы, скорее всего происходи­
ла без натуры.

Нельзя не сказать о том, что суще­
ствует и метод создания офортной 
портретной композиции прямо на ме­
таллической пластине с натуры. Так 
работает граф и к Е.И. Д ергилева. 
В этом методе существует и поиско­
вой рисунок, и эскизная работа, но ху­
дожник и на заверш аю щ ей стадии 
создания графического произведения 
пытается привлечь натурные впечат­
ления, не «засушить» образ. Извест­
ны прекрасные портреты, исполнен­
ные с натуры на металлической пла­
стине и техникой «сухая игла». В этих 
случаях художник должен учиты­
вать, что при печати с пластины изо­
бражение получится в виде зеркально- 
го отражения награвированного с нату­
ры изображения.

В линогравю ре и ксилограф ии 
есть возможность нарисовать порт­
ретную  композицию  на печатной 
форме и «обрезать» ее резцами. Но 
мастера линогравюры и ксилографы 
предпочитают исполнение всех трех 
стадий работы, так как вырезанные 
по ошибке части формы крайне трудно

восстановить. Именно в их творчест­
ве стадийность работы представлена 
наиболее полно. В пособии приводит­
ся рисованный эскиз и стадии печати 
линогравюрного портрета в две дос­
ки работы А.Н. Пискаревой.

Появившаяся в последние десяти­
летия XX в. компьютерная техни­
ка постепенно стала использоваться 
в граф ическом  искусстве и даж е 
в портретной графике1. Наибольшая 
польза от ее применения в нашем 
случае возможна на стадиях эскизно­
го поиска в цветной портретной гра­
фике, так как она позволяет быстро 
колорировать и тиражировать вари­
анты решений. Простота внесения 
поправок во введенное в память ма­
шины изображение позволяет эф ­
фектно выполнять эскизы и созда­
вать несколько завершенных цвето­
вых вариантов одной графической 
композиции. Это крайне необходимо 
при дальнейш ем  использовании 
портретных изображений в плакате 
и ж урнальной граф ике и в целом 
в графическом дизайне. Компьютер 
по своей природе предназначен для 
создания серий творческих работ де­
коративного плана, а высокая фор­
мальная чистота исполнения позво­
ляет доводить любой графический 
прием до совершенства.

Примерные практические задания
Исполнить с одной модели: · серию портретных рисунков и наброс-
• законченный графический лист, вы- ков с натуры; 

полненный в одной из графических техник · серию поисковых эскизов портретной
(на выбор автора); композиции и один проработанный эскиз.

1 Шнейдеров В. Фотография, реклама, дизайн на компьютере. СПб., 2002.
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Глава XIII
МАТЕРИАЛЫ И ТЕХНИКА ПОРТРЕТНОЙ ГРАФИКИ

Портрет исполняется практичес­
ки во всех граф ических техниках 
разнообразными художественными 
материалами. К аж дая техника име­
ет свою особую красоту использова­
ния художественных средств выра­
жения, и художники выбирают для 
себя то, что больше соответствует их 
творческим устремлениям . Рем б­
рандт отдавал предпочтение травлен­
ному ш триху на металле, В.А. Ф а­
ворский и А.И. Кравченко были пре­
даны гравюре на дереве, И.Н. Пав­
лов сам озабвенно грави ровал  на 
дереве и на линолеуме, И.Я. Били­
бин создавал свои книжные шедев­
ры только с кистью в руке. Чтобы

понимать и применять опыт лучших 
м астеров и скусства, необходимо 
знать, как технически исполнены 
эти произведения.

Х удож ники д екорати вн о-п ри ­
кладного искусства и графического 
дизайна в своей практике использу­
ют не весь огромный запас нарабо­
танного технического графического 
опыта, но обзор основных техник 
графики привести в пособии необхо­
димо.

Остановимся на рисовании к а ­
рандашом, пером и кистью, гравю­
ре на дереве, металле и линолеуме, 
литографии и компьютерной гра­
фике.

1. Материалы рисунка и

Графика, выполненная непосред­
ственно от руки в одном экземпля­
ре является самой древней граф и­
ческой техникой. Мы знаем, что кни­
ги с иллюстрациями первоначально 
изготовлялись в одном экземпляре 
писцам и и м и н и атю ри стам и -ри - 
совальщ икам и; ткани , кер ам и ка 
и изделия из дерева разрисовались

приемы его исполнения

вручную . Рисование уникального 
произведения искусства и сегодня 
наиболее ш ироко распространено 
и ценимо среди художников и лю­
бителей искусства, так как в нем 
в наибольшей степени сохраняется 
и энергия худож ника-творца. Ог­
ромное количество портретных ри­
сунков и набросков исп олн яется
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Рис. 238. Η.Н. Коротков. Марина. Бум. кар. 1997



студентами художественных вузов 
на летних творческих практиках, 
станковые рисованные портретные 
композиции постоянно экспониру­
ются на выставках.

Портретные рисунки исполняют­
ся всей гаммой выпускаемых про­
мышленностью карандаш ей, ф ло­
мастеров, кистей и «вечных» ручек. 
Много художников рисует такими 
инструментами, как гусиные, сталь­
ные и камышовые перья.

Наиболее удобен и прост в рабо­
те графитный карандаш, т. е. изде­
лие, в котором стерж ень граф ита 
вставлен в деревянную оправу, изо­
бретенную в конце XVIII в., что по­
зволило внедрить карандаш в жизнь 
всех слоев общества.

Д омаш ние альбомы , лю бимые 
в XIX в., плотно заполнены рисун­
ками, выполненными граф итны м  
карандашом. Графит позволил соз­
дать в изображ ениях бесконечное 
количество прекрасных портретов. 
Знаменитое серебристое свечение 
завораживало наших предков. Гра­
ф итом  и сп олн ялось  м нож ество  
портретных рисунков и зарисовок 
как в Западной Европе, так и в Рос­
сии на протяжении всего XX в.

Графитным карандаш ом созда­
вались и произведения станковой 
графики. Так, в 70— 80-е годы XX в. 
в России сф орм и ровалась  ц елая  
группа художников, исполнявш ая 
графитными карандашами больше­
форматные и миниатюрные порт­
р етн ы е ком позиции. С реди  них 
мож но вы д ел и ть  Н.Н. К о р отко­
ва, В.И. Губарева, С.Д. Кудрявцеву,

Р.Э. Э йхорна, Г.Ф. Е ф им очкина,
А.И. Теслика, Е.И. Дергилеву и дру­
гих. Б езусловны м  виртуозом  к а ­
рандашного портрета конца XX в. 
можно считать Н.Н. Короткова (рис. 
238— 243).

К арандаш и бываю т  т верды е  
и мягкие. Твердые карандаши оте­
чественных фабрик имеют обозна­
чения: Т, 2Т, ЗТ и т. д.; мягкие: Μ, 2М, 
ЗМ и т. д.; есть и средние карандаши, 
которые маркируются МТ. М ежду­
народные обозначения: Н — твер­
дый, В — мягкий.

Кроме граф итны х карандаш ей, 
рисунки исполняются целой гаммой 
специальных угольных карандашей.

Рис. 239. Н.Н. Коротков. Егор Дмитриев. 
Бум.кар. 1996
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Рис. 240. Η.Н. Коротков. Максим.
Бум. кар. 1996

Такие карандаши оставляют на бу­
маге бархатистую линию, позволяя 
добиваться тончайш их переходов. 
Рисуют и пережженными до уголь­
ного состояния деревянны м и п а­
лочками, называемыми «уголь для 
рисования». Б лизок по насы щ ен­
ности тона к углю так называемый 
«соус» и «итальянский карандаш » 
(рис. 244). При изготовлении «соуса» 
используется сажа, а основу «италь­
янского карандаша» составляет гли­
нистый сланец (черный мел) или по­
рошок жженой кости с клеем.

Некоторые худож ники создали 
неплохие портретные композиции 
углем и черным соусом. Так, широ­
ко известны угольные рисунки Ван 
Гога. В портретных набросках час­
то используется и такой м атери ­
ал как «сангина» — красный мел.

Рис. 241. Н.Н. Коротков. Лена.
Бум.кар. 1997

Сегодня она производится из каоли­
на и окислов железа.

В XX в. в творческий обиход ху­
дожников многих стран массово во­
шли цветные карандаши. Постоян­
но повышающееся качество цветных 
карандаш ей позволило им оконча­
тельно утвердиться в сфере худо­
жественных материалов. П рекрас­
ный рисунок цветными карандаш а­
ми «Молодая купчиха», исполнен­
ный Б.М. Кустодиевым, приводится 
в пособии (см. цв. ил. 28). Сочетание 
угля с цветными карандашами при­
менено В.А. Серовым в «Портрете 
кн. O.K. Орловой» (цв. ил. 29).

Портреты исполняются тушью, 
чернилами, наносимыми пером, аква­
релью и гуашью, наносимыми кистью 
(рис. 245, 246). В последнее 30-летие 
прошлого века художниками были
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Рис. 242. Е.И. Дергилева. Портрет А.Л. Костина.
Карандаш. 1985
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Рис. 243. Е.И. Дергилева. Портрет старухи. 1969



Рис. 244. Л.С. Бакст. Портрет А.Я. Головина. Ит. карандаш
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успешно освоены черные и цветные 
фломастеры, удобные для путевых 
зарисовок. А.В. Кокориным создано 
фломастером множество запоминаю­
щихся типов жителей Дании и Голлан- 
дии, о которых мы упоминали ранее.

В студенческой среде популяр­
но в графической работе сочетание 
несмываемых водой ф ломастеров 
и акварели. Кисти в такой работе 
применяются колонковые или син­
тетические.

2. Гравюра и литография

Гравюра и литография были изо- своих рук , освоили эти  техн и ки
бретены первоначально для тира- и сделали их творческими. В твор-
ж ирования произведений, испол- ческо-авторской гравю ре и лито-
ненных вручную . Но худож ники, графии художник сам делает фор-
стремясь донести до зрителя трепет му для печати и печатает с нее на
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Рис. 245. А. Рекхам. Автопортрет



Рис. 246. Краткосрочные рисунки: а — К. Писсаро. Автопортрет; 6 - М .  Сарьян. 
Автопортрет; в — М. Аникушин. Портрет А.И. Чехова
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бумаге, лично подписывая каждый 
изготовленный экземпляр.

Гравюра (от французского слова 
g raver — вырезать) — вид граф и­
ческого искусства, когда изображе­
ние, отграви рованное сп ец и ал ь ­
ными инструментами или обрабо­
танное хим ическим и средствам и 
м еталли чески х , деревян н ы х или 
линолеумных ф ормах получается 
с помощью оттиска на бумаге или 
ткани. Перед оттискиванием формы 
покрываю т специальной печатной 
краской. Гравюрой называют и от­
тиск с награвированной формы и са­
му форму. Наличие формы позволя­
ет получить несколько одинаковых 
оттисков.

По способам печати гравюра де­
лится на две основные группы: вы­
сокая (выпуклая) печать и глубокая 
(углубленная) печать.

К высокой печати относится гра­
вюра на дереве и гравюра на лино­
леуме. В доске (форме) срезаются те 
места, которые должны остаться бе­
лыми. Линии и плоскости, несущие 
на себе рисунок, остаются нетрону­
тыми. Они образую т выпуклости, 
покрываемые краской. При оттиске 
краска с выпуклостей переходит на 
бумагу.

Гравю ра на дереве , к си л о гр а ­
фия  (от греческого xylon — срублен­
ное дерево) является самым ранним 
видом высокой печати. Вначале бы­
ла изобретена продольная гравюра, 
которая реж ется на досках, распи­
ленных и отполированных вдоль во­
локна дерева. Известно, что она су­
щ ествует уж е более одиннадцати

веков и изобретена в Китае. Самая 
р ан н яя  из ки тай ски х  сю ж етны х 
гравюр с деревянной доски датиро­
вана 868 г. О тпечатанны е с досок 
тексты относятся к еще более древ­
ним временам. Значительно позднее 
(в XVIII в.) появился другой вид гра­
вюры на дереве — торцовая гравю­
ра. Она выполняется на досках, рас­
пиленных и отполированных попе­
рек волокна. И в продольной гравю­
ре и в торцовой гравюре за века их 
сущ ествования наработана масса 
приемов графического и зображ е­
ния, вызы ваю щ их интерес у всех 
художников изобразительного и при­
кладного искусства.

Продольная гравюра прямо свя­
зана с развитием печатного рисунка 
ткани, так как историческое совер­
шенствование продольной гравюры 
шло одновременно с соверш енст­
вованием изготовления печатны х 
форм для набойки. О древности пе­
чати узоров на ткани с деревянной 
гравюры говорят образцы коптских 
набивных тканей IV— VI вв. Рисун­
ки европейской набойки сохрани­
лись с VII в., тогда как оттиски с де­
ревянной гравюры на бумаге появи­
лись в Европе в XV в., по манере гра­
вирования они мало чем отличались 
от итальянских или ф ранцузских 
набоек XIV в.

Х удож ественны е качества со­
ставляю т своеобразие деревянной 
печатной формы. В основном, оно 
связано  с особенностями ручной 
резки  твердой продольной доски 
(самш ит, груш а, садовая рябина) 
и выражено как в четко очерченной
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форме, штрихе, так и в колебаниях, 
неровностях линий, резкой вели ­
чине белы х пром еж утков м еж ду 
штрихами. К аж дая деталь изобра­
жения в продольной гравюре обре­
зается со всех сторон острым инст­
рументом вручную. Поэтому про­
дольную гравюру иногда называют 
«обрезной». Борьба руки резчика 
и материала порождает едва замет­
ные отклонения от п ервон ачаль­
ного р и сун ка, что д е л а ет  линии 
и штрихи живыми. Важнейш ая чер­
та старой продольной европейской 
гравюры для печати композиций на 
бумаге и узоров на ткани — гос­
подство черной рисую щ ей линии 
и штриха.

Гравю ры, вы резанны е с белым 
штрихом или вырезанные целиком 
как негатив технически возможны 
и, конечно, существовали, но были, 
скорее, исклю чением из правила. 
Так, гравюры, нарезанные как пе­
чать, исполнял швейцарский гравер 
XVI в. Урс Граф . В основном ж е 
считалось, что культура продольной 
гравюры связана с черной линией 
и черным штрихом. В двухтомном 
труде французского гравера XVIII в. 
Ж ана-М иш еля П апильона «Исто­
рический и практический трактат 
о гравюре на дереве», посвященном 
продольной гравюре на дереве, нет 
описаний техники белого штриха.

Время расцвета продольной гра­
вюры в Европе — XVI в. С XVII в. 
начинается период постепенного па­
дения интереса к продольной гравю­
ре. Только к началу XX в. поиск ху­
дожниками своих путей выражения

образа в искусстве позволяет по-но- 
вому открыть возможности древне­
го искусства. Приобретают ценность 
ф актурны е эф ф екты , полученные 
при печати с форм, вырезанных гру­
бым декоративным штрихом из де­
рева хвойных пород. Группой энту­
зиастов в России во второй полови­
не XX в. возрождаются приемы гра­
вирования лубочных картинок на 
липовой доске. Только в отличии от 
мастеров русского лубка X V III в. 
«аранжировщ ики» лубка XX в. — 
профессиональные художники, и их 
искусство достаточно элитарно. Они 
п ереосм ы сли ваю т лубочную  т е ­
м атику с изрядной долей иронии, 
и образный мир эпохи постмодерна 
приобретает еще одну интересную 
грань.

П роф ессиональная технология 
работы в обрезной гравюре доста­
точно сложна и ее подробное описа­
ние имеется в специальной литера­
туре. Кроме того в Европе XVI в. дос­
ки, наприм ер, р езал и  не так  как 
в Японии XVIII— XIX вв. М астера 
XX в. уж е применяли иные составы 
красителей и растворителей.

Однако, несмотря на очевидные 
сложности в организации и испол­
нении обрезной гравю ры , можно 
сказать, что начать знакомство с этой 
интересной техникой можно почти 
на любой тщ ательно отш лифован­
ной, ровной и одинаковой по толщи­
не доске, предварительно перенеся 
(или нанеся) на нее рисунок. В ка­
честве инструмента может служить 
обычный перочинный нож с зато­
ченной скошенной стороной лезвия.
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Такие ножи и сейчас вкладываются 
японскими фирмами в наборы инст­
рументов для гравирования на де­
реве. Московский гравер А.И. Уса­
чев резал продольную гравюру толь­
ко ножом. Т акж е работали многие 
венгерские и литовские художники- 
граверы конца XX в. Почувствовав 
особенности обрезной  гравю ры , 
можно ввести в работу и другие ин­
струменты. При печати в домашних 
условиях на вырезанную доску ва­
ликом обычно накаты ваю т типо­
граф скую  краску , кл ад у т  на нее 
тонкую бумагу и начинают посте­
пенно притирать ее отполированной 
косточкой или ж е гладкой ручкой от 
зубной щ етки. П ри ти рать  можно 
и обычной ложкой. Сняв притертую 
бумагу с доски, мы получаем оттиск 
с того, что награвировано.

В технике обрезной гравюры на 
дереве исполнено много разнообраз­
ных тематических композиций по 
рисункам Альбрехта Дюрера, Альб­
рехта Альтдорфера, Ганса Гольбей­
на М ладш его, Л уки Лейденского. 
Известны гравюры, нарезанные До- 
минико Компаньолой по рисункам 
Тициана. Н агравированны е рабо­
тавш им на рубеже XVI и XVII вв. 
в Нидерландах Генрихом Гольциусом 
композиции вош ли во множество 
исследований европейской графики.

В период возрождения интереса 
к продольной гравю ре несколько 
оригинальных портретных компо­
зиций награвировали  О. П анкок, 
Э. Зольде, Э. Мунк (рис. 247). Ста­
рые традиции продольной гравю ­
ры и сегодня преподаю тся в ряде

общ еобразовательны х заведений  
Японии. За пределами Японии и з­
вестны худож ники из «Общества 
японской гравюры». В 20-е годы XX в. 
продольной гравюрой выполнил се­
рию станковых портретных листов
А.И. Кравченко. В 60-е годы в тех­
нике обрезной гравю ры исполнил

Рис. 247. Э. Мунк «Brigitte III». Гравюра на 
дереве (продольная). 1931
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серию портретов на небольших дос­
ках Ф.В. Домогацкий.

Торцовая гравюра, изобретенная 
гравером из Ньюкала Т. Бьюиком во 
второй половине XVIII в., техниче­
ски более совершенная, чем продоль­
ная и позволяет получать тончай­
ш ий граверны й  ш трих. В X IX  в. 
в технике торцовой гравю ры  вы ­
полнено уж е огромное количество 
репродукций с произведений изо­
бразительного искусства в боль­
шинстве крупнейших городов Евро­
пы. С появлением торцовой гравюры 
связан и небывалый расцвет книж ­
ной иллюстрации в Европе и Аме­
рике X IX  в. К силограф ия, почти 
полностью утративш ая свое значе­
ние в художественной книге, вновь 
заняла господствующее положение 
в полиграфии к 30-м годам XIX в.

Т ехн и ческая  возм ож ность по­
лучать очень мелкие штрихи сдела­
ла торцовую гравюру великолепной 
репродукционной техникой. Впер­
вы е за  прош едш ие сто л ети я  от­
крылся путь к довольно точной ими­
тации как ш триха карандаш а, так 
и ф а к т у р ы  м аслян ой  ж ивописи . 
Кроме того, грамотно подготовлен­
ная торцовая доска из твердого с од­
нородной мелкослойной древесиной 
самшитового ствола — «кавказской 
пальмы» — могла выдерживать ти­
раж  в насколько десятков тысяч эк­
зем пляров. М ассовость торцовой 
ксилографии позволила резко уде­
ш евить книги, иллю стрированные 
деревянными гравюрами. Торцовая 
ксилография появилась в ж урналь­
ной и газетной продукции. Известно,

что иллюстрированный торцовыми 
гравюрами английский журнал, ко­
торый начал выходить в Лондоне 
в 1832 г., п еч атал ся  ти раж ом  до 
200 тыс. экземпляров.

В первой половине XIX в. торцо­
вая  гравю ра напоминала перовой 
рисунок с господством черного штри­
ха, переходящего в разнообразные 
росчерки. Гравер старался повто­
рить линии худож ника-рисоваль- 
щика. В дальнейшем большее зна­
чение п ри обретает  тон, а ш трих 
уходит на второй план. Для решения 
тоновых зад ач  начинает активно 
применяться белый штрих, пунктир 
и сложнейшая фактурная штрихов­
ка. К концу XIX в. в технике торцо­
вой ксилографии было репродуци­
ровано больш инство ж ивописных 
работ крупнейших мастеров кисти. 
В технике торцовой гравюры вос­
произведено и множество портрет­
ных композиций, исполненных р а­
нее в технике масляной живописи, 
в рисунке и даж е в офорте.

В России одним из первых мас­
теров тоновой торцовой гравю ры  
был К.К. Клодт. В качестве руководи­
теля класса обучения ксилографии 
при Академии художеств он пере­
дал свое искусство многим русским 
граверам. Творческое толкование 
оригинала в ксилографии развивал 
в П етербурге  п рекрасн ы й  ри со­
вальщ ик В.В. Матэ. Ученик Клодта 
Е.Е. Вернадский прославился гравю­
рами к «Мертвым душам» Н.В. Гого­
ля по рисункам А.А. Агина.

Поиски нового художественного 
язы ка ксилографии, свободного от
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репродукционных пут, начавшиеся 
в продольной гравюре на дереве, пе­
реш ли и в торцовую гравю ру Более 
того продольная гравюра начинает 
сильно влиять на торцовую.

Реформатором художественного 
язы ка торцовой ксилографии сле­
дует считать В.А. Фаворского, на­
гравировавшего на дереве ряд экс­
прессивных и динамичных портре­
тов. Восторгаясь «чувством м ате­
риала», которое было у Бьюка, он 
р а зв и в ает  н ап равлен и е с гарм о­
ничным звучанием  черны х и бе­
лых штрихов (рис. 248). Кроме р а­
бот Ф аворского можно вы делить

Рис. 248. В.А. Фаворский. Ангел из 
«Троицы» А. Рублева. Гравюра на дереве. 

1950

ксилографированные портреты, ис­
полненные А. Д. Г ончаровым и Ф. Д. Кон­
стантиновым. И з граверов, не при­
мыкавших к школе В.А. Фаворского, 
работавш их в торцовой гравю ре, 
следует назвать А.И. Кравченко. Свое 
лицо имеют тонально-живописные 
ксилографии В.В. Домогацкого.

Грави рование торцовой доски 
технически довольно сложный про­
цесс и требует специального обуче­
ния. Принципы, инструменты, мате­
риалы  и особенности работы  «на 
торце» излож ены  в ряде изданий. 
Обычно к торцовой гравюре перехо­
дят после получения навыков грави­
рования на продольной доске.

Чтобы начать гравировать «на 
торце» следует приобрести профес­
сионально подготовленную торцо­
вую доску и один грабштихель, ко­
торым гравируют рисунок. В сече­
нии у этого инструмента ромб. При 
удачной гравировке первой доски 
можно приобрести и другие инстру­
менты. Корректура и печать торцо­
вой гравю ры схож а с продольной 
гравюрой.

Гравюра на линолеуме — самая 
простая и общедоступная по техно­
логии работы гравюра для высокой 
печати. Гравирование линолеума не 
требует специального рабочего мес­
та и большого количества специаль­
ных резцов. Линолеум, изобретен­
ный на рубеже XIX—XX вв. для хо­
зяйственны х нужд, производился 
из молотой пробки, окисленного 
льняного масла и смол, наносился на 
дж утовую  ткань. После терм иче­
ской обработки получался твердый,
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хорошо режущ ийся острым инстру­
ментом материал коричневого цве­
та. В дальнейш ем молотая пробка 
была заменена древесной мукой.

В граверном деле линолеум был 
впервые применен в Западной Евро­
пе. В России пейзажные гравюры на 
линолеуме исполняли: И.Н. Павлов,
В.Д. Ф ал и л еев , Б.М. К устод и ев , 
И.А. Соколов, М.В. Маторин и другие.

Во второй половине XX в. много 
эффектных портретных линогравюр

исполнено Ю.В. Могилевским, И.В. Го­
лицыным, А.В. Ганиным, В.И. Касия- 
ном, Э. Юренасом и другими (рис. 249, 
250). Две острых портретных компо­
зиции в цветной линогравюре было 
выполнено П. Пикассо (цв. ил. 30, 31).

Р еж ут линолеум угловыми и по­
лукруглы ми стамесками, которые 
используются для продольной гра­
вюры. В ряде случаев употребляет­
ся и нож. П ечатаю т линогравю ру 
так ж е как и гравюру на дереве.
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Черная краска может быть типо­
графской. В известной мере в лино­
гравюре применяются как масляные, 
так и акварельные краски (цв. ил. 30).

Простота работы с линолеумом 
сделала его самым распространен­
ным в России материалом для гра­
вирования в художественных сту­
диях и училищ ах. Гравированием 
на линолеуме широко занимались 
в детских художественных школах 
России в 60— 70-е годы. Линолеум 
и сегодня остается самым доступ­
ным материалом для гравирования.

К глубокой (углубленной) печа­
ти относятся все способы гравирова­
ния на металле: резцовая гравюра, 
офорт, сухая игла. В прочерченные 
или протравленные на металличе­
ской доске царапины или борозды 
«забивается» краска, которая под 
сильным давлением (станка) пере­
носится на увлажненную бумагу.

В резцовой гравюре по металлу 
линии вы резаю тся  специальны м  
стальны м резцом  с ромбовидным 
срезом. Расцветом резцовой гравю­
ры в Европе можно считать XVI—
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XVIII вв. Возможности резца в гра­
вюре можно понять при изучении 
Европейской портретной гравюры, 
исполненной в XVII — начале XIX в.

Гравюра резцом является самым 
древним видом гравюры на м етал­
ле, ведущим свою историю от дос­
ти ж ен и й  ю велирного и ску сства  
и оружейного дела. Как самостоя­
тельное искусство возникло при ­
мерно в середине XV в. в И талии 
и Германии. В истории искусства ос­
тались гравю ры резцом  великого 
Альбрехта Альтдорфера, Агостино 
Каррачи, Генриха Гольциуса, У. Хо- 
гарта и др. В XX в. в России резцом 
работал старейший в то время ху­
дожник Москвы Д.И. Митрохин.

Резьба по металлу (меди, стали) — 
тяж елый высокопрофессиональный 
труд, требую щ ий твердости руки 
и зоркости глаза. Разнообразную  
линию или штрих могут дать толь­
ко качествен н ы е разн ооб разн ы е 
специальные инструменты. Культу­
ра «певучей» серебристой четкой 
линии вырабатывалась годами в гра­
верных мастерских и передавалась 
«из рук в руки» поколениями мас­
теров. Печатается резцовая гравю­
ра путем «забивки» краски в награ­
вированные линии и прокатывания 
на специальном станке.

Кратко упоминая о технике рабо­
ты резцом, мы преследуем только 
общ еобразовательные цели, но не 
рекомендуем заниматься гравюрой 
резцом самостоятельно. К сож але­
нию те высокие технические навы­
ки гравюры резцом, которые нако­
пило искусство, уш ли в прош лое

почти безвозвратно и учиться сего­
дня классической резцовой гравю­
ре почти не у кого.

В офорте линии на металличес­
кой пластине (доске) протравлива­
ются кислотой. В предыдущих гла­
вах  мы у ж е говорили о п ортр ет­
ных офортах Рембрандта, А. Цорна, 
Т.Г. Ш евченко, Г.С. В ерейского, 
П. Пикассо, А.Б. Суворова, Е.О. Ма- 
цеевского, Е.И. Дергилевой и ряда 
д руги х  худож ников. К аж д ы й  из 
упом януты х м астеров искусства 
имеет свой творческий почерк и ин­
дивидуальные приемы работы. Но, 
конечно, имеется и общая техноло­
гическая основа получения тр ав ­
ленного ш триха и линии.

В озникновение офорта, как  
и резцовой гравю ры  на м еталле, 
связано с изготовлением ювелирных 
украшений, где узоры не только вы­
резались, но и вытравливались на 
м еталле. Особенно это относится 
к украшению рыцарских доспехов. 
С гравированных частей изделий де­
лались оттиски, чтобы иметь у себя 
в коллекции образцы узоров. Офорт, 
как самостоятельная техника гра­
фического искусства возник позднее 
резцовой гравюры на металле.

В начале оф орт исполнялся на 
железе. Изобретение составов трав­
ления меди позволило этому метал­
лу стать основным офортным мате­
риалом. Если А. Дюрер пробовал се­
бя в офорте на ж елезе, то Рембрандт 
травил свои портреты  на медных 
пластинах. Медь и сегодня остается 
классическим металлом для офор­
та, хотя многие использую т сталь
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и цинк. Во времена Рембрандта мед­
ные ровные и отшлифованные пла­
стины стоили недешево и часто пе­
реходили по наследству от одного 
художника к другому. Известно, что 
Рембрандт часть своих офортов ис­
полнил на пластинах, купленны х 
после смерти у родственников Се- 
герса.

Рисунок в офорте процарапыва­
ется на покрытой кислотоупорным 
лаком закопченной до черного цве­
та пластине и травится в разбавлен­
ной азотной или соляной кислоте. 
Там, где лак процарапан, линии тра­
вятся в глубину. Лак процарапыва­
ется стальной иглой, вставленной 
в деревянную оправу-ручку.

Наиболее простое гравирование 
проходит в одно травление одной иг­
лой. Разнообразие штриха достига­
ется за счет изменения силы наж и­
ма и наклона иглы. Но, как правило, 
гравировать приходится нескольки­
ми травлениями, закры вая  лаком 
достаточно протравленные штрихи. 
Можно применять несколько р а з ­
личных игл при одном или несколь­
ких травлениях. В XVII в. часто ис­
п олн яли  оф орты  по повторны м  
грунтам, каж ды й раз печатая по­
лучившуюся стадию работы. Офор­
ты Рем брандта исполнены имен­
но так.

П еч атаю т оф орт так  ж е, как  
и резцовую  гравю ру на м еталле, 
в тер ев  к р аск у  в п р о тр авл ен н ы е

углубленные штрихи и линии в ме­
талли ческой  п ласти н е и накры в 
форму увлажненной бумагой. Про­
цесс печати проходит в офортном 
станке, в котором печатная форма 
с бумагой прокатывается под силь­
ным давлением меж ду двумя вра­
щающимися валами. Увлажненная 
бумага вдавливается в углубленные 
штрихи и «выбирает» из них краску.

З а  рубеж ом  и в России много 
зам ечательны х мастеров офорта, 
которые смогут профессионально 
обучить прем удростям  офортной 
техники. На русском язы ке издано 
немало пособий по технике офорта1. 
В этих пособиях кроме упомянуто­
го «травленного штриха», подробно 
изложены такие основные приемы 
офорта, как акватинта, резерваж, 
лавис, м ягкий лак, карандашная 
манера, пунктирная манера, цвет­
ной офорт.

Отметим, что существует и часто 
применяется в портретных изобра­
жениях такая своеобразная и очень 
простой прием работы на металле, 
к о то р ая  н а зы в аетс я  сух а я  игла. 
Суть этого приема в том, что бороз­
ды, которые могут «держать» крас­
ку, получаю т на м еталле острым 
твердым и тяж елы м  стерж нем на 
стали. Заусенцы — «барбы», возни­
кающие в процессе царапания, по­
зво л яю т п олучи ть  при отти ске 
в офортном станке сочные и бар­
х ати сты е ш трихи. Эти заусенцы

1 См.: Звонцов В.М., Шистко В.И. Офорт. М., 1971; Айзеншер И.Я. Техника офорта. Гра­
вюра на металле. М., 1939; Фалилеев В.Д. Офорт и гравюра резцом. М.; Л., 1925; Сожов А.И. 
Краткое руководство к гравированию на меди крепкой водкою. СПб., 1885.
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быстро заминаются, что ограничи­
вает тираж . Однако прием «сухая 
игла» на меди при аккуратной печа­
ти позволяет получить до 40 качест­
венных оттисков. До начала XX в. 
«сухая игла» имела вспомогатель­
ную роль в гравюре резцом, а позже 
красота густого ш триха покорила 
многих графиков. «Сухая игла» хо­
рошо работает в сочетании с други­
ми приемами. И з русских худож ­
ников XX в. приемом «сухая игла» 
прекрасны е портреты  исполнил 
М.И. Фейгини Г.Н. Соколов (рис. 251, 
252). Хорошим примером работы ак­
ватинтой является портрет писате­
ля Э.Т.А. Гофмана работы А.Л. Кос­
тина (рис. 253).

Литография — печать со специ­
ального камня (особого вида плотно­
го известняка) относится к плоской 
печати. На камне не делается углуб­
лений, так  как  краска устойчиво 
держ ится только в тех местах, где 
наносятся ж и р н ая  л и то гр аф и ч е­
ская тушь. Остальные места хими­
ческим путем (специальной вытрав­
кой) доводят до состояния отталки­
вающего краску. После промывки 
камня от травления, литографиче­
ская тушь сходит, освобождая мес­
та, где будет держ аться краска при 
накате ее валиком.

Рисунок может быть нанесен сра­
зу на камень и на специальную бу­
магу, позволяющую перевести ри­
сунок на камень. Для печати с лито­
граф ического кам ня сущ ествую т 
специальные ручные станки. В XX в. 
принцип литографической печати 
был использован в печати с цинка

и аллюминия, но в автолитографии 
в России такая печать не получила 
распространения в силу ряда огра­
ничений в худож ествен н ы х  в о з­
можностях.

Л и то гр аф и я  бы ла и зобретен а 
в XVIII в., но ее расцвет связан с XIX в. 
Обладая богатыми изобразительны­
ми достоинствами и возможностью 
использования художниками при­
вычных приемов работы карандашом 
и тушью, литография быстро стала 
самой распространенной техникой 
среди художников. М еньшая стои­
мость оттисков по сравнению с гра­
вюрой на м еталле или дереве, по­
зволила распространиться литогра­
фии как репродукционной технике.

Первое сообщение о литографии 
появилось в России в 1803 г., а в 1810 г. 
художник А.О. Орловский начина­
ет увлеченно заниматься литогра­
фией и издает альбомы типов и ж ан­
ровых сцен. Известен отпечатанный 
с кам ня автопортрет худож ника, 
сделанный в 1820 г. Кроме Орлов­
ского портреты в литографии испол­
няли А.Г. Венецианов, О.А. Кипрен­
ский, П.П. Соколов и другие. В 1869— 
1870 гг. в Петербурге выходит «Ху­
дож ественны й автограф » с уч ас­
тием И.Е. Репина, И.Н. Крамского,
В.И. С ури кова, П.П. Ч и стяк о в а , 
К.А. Савицкого. В 1900 г. был выпу­
щен альбом «15 литографий русских 
художников», изданный журналом 
«Мир искусства». В альбом были 
включены два прекрасных портре­
та, работы В.А. Серова.

В п ервы е п ослереволю ц и он ­
ные годы (1917) ряд  п рекрасн ы х
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литографических портретов испол­
нили Г.С. Верейский, В.Д. Ф алиле- 
ев, Д.Н. Кардовский. Литографиче­
ский портретный эстамп стал одной 
из основных составных частей про­
дукции граф ического  ком бината

Союза художников-графиков. В ком­
бинате исполняли как автолитогра­
фии, так и тираж ную  продукцию. 
М астерство печатников граф и че­
ского комбината позволяло точно 
повторять авторскую печать или ж е

Рис. 251. М.И. Фейгин. Портрет П. Радимова. Сухая игла
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вместе с художником доводить за ­
думанную  композицию  до совер­
ш енства. Особенно это относится 
и к цветной литографии, или, как 
раньш е ее назы вали  «хромолито­
графии». П рименение нескольких

камней (для каждого цвета — свой 
камень) позволяло получать компо­
зиции, приближенные по характеру 
к акварельной живописи! Но такие 
результаты  были по силам только 
м астерам  экстра-класса , так  как

Рис. 252. Г.Н. Соколов. Портрет Л.3. Сухая игла. 1988
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Рис. 253. А.Л. Костин. Портрет Э.Т.А. Гофмана. Офорт, акватинта. 1982
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с каждый камнем возрастают труд­
ности печати.

Однако все трудности отступают 
перед красотой литографического от­
тиска, позволяющего точно переда­
вать культуру рисунка. Е.А. Кибрик, 
исполнивший в литографии множе­
ство своих замыслов, отмечал, что 
в литографии он ценит свободный, не­
принуж денны й, динамичный р и ­
сунок, где темперамент исполнения 
откровенно проявляется, ведет ка­
рандаш художника. «Этот характер 
рисования, — пишет художник, — я 
считал для себя достижением и вся­
чески стар ал ся  его не утрати ть . 
Я влюбился в смелый и точный рису­
нок. Делая литографии (а литогра­
фию нельзя стереть резинкой и испра­
вить, лучше всего дважды не прика­
саться к одному месту), я  старался не 
терять энергию исполнения и в то же 
время быть точным и экономичным, 
не допускать “графической болтовни”.

Передо мной чистый лист “корн­
папира”, литографической бумаги, 
и на нем я  уверенно рисую мягким 
(обязательно мягким — им все мож­
но сделать — и острую линию и соч­
ное пятно) литографским каранда­
шом. Каждое прикосновение каран­
даш а должно что-то вы разить — 
глаз, нос, складку, палец, прядь во­
лос. Каждый поворот линии должен 
быть обязательным и сообщать неч­
то необходимое об устройстве фор­
мы»1. Результат вдохновенного твор­
чества К ибрика в литограф ии  — 
превосходные портретны е компо­
зиции к произведению  Ш арля Де 
Костера «Тиль Уленшпигель», ис­
полненные в 1937— 1938 гг. (рис. 254). 
Р азнообразны е приемы  ли тогра­
фии, примененные мастерами ис­
кусства в портретных композициях, 
можно проанализировать в работах, 
приведенных в предыдущих главах 
пособия (цв. ил. 32).

3. Фотография и фотомонтаж

К сф ере графики принадлеж ит 
и такая  сп ециф ическая д еятел ь ­
ность, как худож ественная ф ото­
графия. С момента ее изобретения 
в первой  тр ети  X IX  в. накоплен  
большой опыт получения портрет­
ных изображений, сложилась груп­
па имен, которые определили прин­
ципы и методы получения фотогра­
фий-портретов.

У ж е д агер р о ти п н ы е снимки 
(снимки, полученны е по способу, 
изображ енному Л.-Ж.М. Дагером) 
включали в себя множество портре­
тов и «семейных» сюжетов. Облик 
многих писателей середины XIX в. 
мы хорошо знаем благодаря дагер­
ротипам.

С изобретением негативных изо­
бражений на стеклянной пластине

1 Кибрик Е.А. Работа и мысли художника. М., 1984. С. 96.
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Рис. 254. Е.А. Кибрик. «Пепел Клааса стучит в мое сердце».
К произведению Шарля Де Костера. «Тиль Уленшпигель». 1937— 1938
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и откры тия возм ож ности печати  
с них позитивных изображений на­
чалась эра той фотографии, которую 
мы все знаем и любим. Основным дос­
тижением фотографов, работавших 
в 1840— 1880-е гг. была отработка ме­
тодов получения портретных фото­
снимков. Фотохудожник А.О. Каре­
лин, окончивш ий П етербургскую  
Академию Художеств в 1864 г. с дву­
мя медалями, строит для себя в Ниж­
нем Новгороде огромный павиль- 
он-ателье с меняющейся системой ос­
вещения и экспериментирует с объ­
ективами. Сконструированные им на- 
садочные линзы  стали позволять 
съем ку портретов в полный рост 
в предметном окружении. Портреты, 
сделанные мастером, являются сего­
дня классикой мирового фотоискус­
ства. Схожие с Карелиным пути в фо­
тографию имели такие художники, 
как О.-Г. Рейландер, Д.-М. Камерон, 
Г.-П. Робинсон и другие. Они шли по 
пути освоения опыта мирового насле­
дия живописи и во многом преуспели. 
Фотографический портрет А.О. Каре­
лина с кистью в руке часто приводит­
ся в книгах по истории фотографии.

Д ля и ску сства  ф о то п о р тр ета  
большое значение имело быстрое 
совершенствование специфической 
системы регулировки освещ ения, 
где кроме бокового и верхнего света 
стала применяться сложная систе­
ма занавесей на застекленной сте­
не, ширмы из белой ткани — экра­
ны для подсветки с теневой сторо­
ны. В середине и второй половине 
XIX в. знаменитый эксперимента­
тор худож ественной ф отограф ии

Н адар (Г.-Ф. Турнаш он), искусно 
применяя освещение модели, созда­
ет знаменитую портретную галерею 
своих современников. Н адару при­
надлеж ат фотографические порт­
реты художников Э.-Ф.-В. Делакруа 
и Ж.-Ф. Милле; писателей О. Баль­
зака, Ж орж  Санд, Ш. Бодлера, ком­
позиторов Д. Россини и Э. Берлиоза.

На рубеж е X IX — XX вв. ф ото­
п о р тр ет  н астолько  у тв е р д и л ся  
в жизни общества, что фотоателье 
к р у п н ей ш и х  ф о то х у д о ж н и к о в- 
портретистов стали пользоваться не 
меньшей славой, чем ателье модных 
м астеров  портретн ой  ж ивописи. 
Приехать в Лондон, Париж, П етер­
бург, Вену или Москву и сфотогра­
фироваться у знаменитого фотогра­
ф а стало мечтой многих ж ителей  
провинции.

Следую щ им шагом в развитии  
фотопортрета стала деятельность 
фотохудожников 1920— 1930 гг., ко­
гда эксперименты в живописи и гра­
фике захватили и фотографию. По­
пытки осознать специф ику ф ото­
граф ии в семье искусств, опреде­
лить ее характерны е вы разитель­
ные средства и место в графической 
культуре привели к созданию порт­
р етн ы х  ф отош едевров  р авн ы х  
лучш им  произведениям  мировой 
граф и ки . Т аковы  ф отоп о р тр еты
В.В. Маяковского работы А.М. Род­
ченко (рис. 255— 256). Сегодня об­
лик великого поэта ассоциируется 
у нас исклю чительно с этими ф о­
топортретами. Более того лучш ее 
о тр аж ен и е  облика М аяковского 
в станковой графике было сделано
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Рис. 255. A.M. Родченко. Портрет В.В. Маяковского. Фото. 1924
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Рис. 256. A.M. Родченко. Портрет В.В. Маяковского. Фото



Ю.В. Могилевским на основе фото­
снимка Родченко!

Документальность — фактогра- 
фичность фотоснимка безусловно 
является ее характерной особенно­
стью. Но на протяжении всей исто­
рии фотографии предпринимались 
попытки «доделать» фотоотпечаток, 
придать фотоснимку большую ху­
дожественность за счет специаль­
ной обработки негатива или позити­
ва. Элементарные приемы размыва, 
затемнения, высветления, схожие 
с акварельной техникой, были в со­
вершенстве отработаны еще в XIX в. 
Однако и сегодня о границах «доде­
лок» в фотографии не утихают спо­
ры. Ряд теоретиков признают за фо­
тографию только то, что получено 
через объектив и данное на негати­
ве изображение отпечатано без вся­
ких «ухищрений». Другие — не при­
знают никаких границ.

В сфере прикладной фотографии, 
особенно в области рекламы и дизай­
на, таких споров практически нет, так 
как фотоизображение является час­
тью общего творческого зам ы сла 
и должно отвечать поставленным за­
дачам. Портретные изображения, су­
ществующие в рекламных компози­
циях, включают в себя все, что нако­
плено в истории фотографии. Таких 
трасформаций изображения накоп­
лено настолько много, что в отличие 
от «обычного» фотоснимка все чаще 
начинает использоваться такой тер­
мин, как «фотографика».

Среди способов и приемов порт­
ретной фотографики наиболее часто 
применяют: изогелию, контрастную

печать, соляризацию, барельеф, 
фактуризацию, цветовое насыще­
ние, диффузию, мультипризмиро- 
вание и фотомонтаж. Эти способы 
и приемы позволяют: довести фото­
отпечаток до схожести с гравюрой 
или двухтоновой пятновой граф и­
кой, соединить некоторые качества 
печати с негатива и позитива, при­
дать изображению вид неглубокого 
барельефа, обогатить изображение 
различны м и ф актурам и  или соз­
дать «плоскостность» композиции, 
выполнить в портрете вокруг голо­
вы различны е ореолы или блики, 
повторить изображ ение человека 
на одном отпечатке несколько раз 
с частичным налож ением изобра­
ж ений друг над другом, получить 
несколько разны х ф отоизображ е­
ний на одном фотоотпечатке путем 
различного совмещения негативов 
и т. д. Т ехнические возм ож ности 
данных способов и приемов хорошо 
изложены в книге Ф. Готлопа «Прак­
тика профессиональной ф отогра­
фии», выш едш ей в России на рус­
ском язы ке (М., 1981).

В пособии рассм отрим  только 
один технически простой, но художе­
ственно сложный вид фотомонтажа — 
монтаж фотографических отпечат­
ков — позитивов на примере портрет­
ных иллюстраций к книге В.В. М ая­
ковского «Про это», исполненных 
А.М. Родченко. «Каждый фотомон­
таж  Родченко — это не просто иллю­
страция или композиция на какую-то 
тему, взятую из текста. Это сложный 
композиционный портрет либо само­
го автора, либо его возлюбленной. Из
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каждого фотоизображения Маяков­
ского или Лили Брик Родченко мак­
симально извлек таивш иеся в них 
возможности игры, стыковки с дру­
гими изображ ениями. Сию минут­
ность и конкретность ситуации уда­
лена, чтобы осталась лиш ь нагота 
и беззащитность вырезанной по кон- 
туру фотографии. И тогда все фото­
графии — не только портреты, но 
и вещи — работают как своего рода 
элементы и буквы визуального язы ­
ка. Монтажи не дословно, буквально 
иллюстрируют текст, но равны ему по 
напряженности и драматизму»1, — 
пишет исследователь искусства 20-х 
годов XX в. А.Н. Лаврентьев. Компо­
зиция обложки, задуманная как со­
единение фотограф ии Лили Брик 
с названием книги и фамилии авто­
ра, точно отразила суть произведения 
и принципы иллюстрирования. Об­
ложка стала первой и главной порт­
ретной композицией из всех имею­
щихся в книге. Оплечное фотоизобра­
жение женщины было вырезано из 
фона и наклеено на разделенном на 
черную и белую части прямоугольни­
ка. Это придало композиции жесткую

конструкцию и образный подтекст 
(рис. 257).

Смысловым и композиционным 
центром изображ ения становятся 
гл аза  ж енщ ины , о которы х поэт 
серебряного века М ихаил Кузмин 
писал2:

Глаза — два солнца коричневые, 
а коса — рыженькая медь.
Ей бы сесть под деревья вишневые 
и тихонечко что-нибудь петь.

Но фотомонтаж — не единствен­
ная форма создания различных фо­
тоизображений человека, которые 
можно композиционно сочетать с бу­
магами различны х ф актур , рисо­
ванными от руки фигурами, печат­
ной графикой, полимерными и др. 
материалами. При удачно найден­
ных соотнош ениях элементов эти 
работы чрезвычайно эффектны. Бо­
лее сложные сочетания материалов 
и графических техник получаются 
довольно редко, но никогда не сле­
дует останавливаться, если вами ов­
ладела ж аж да поиска самых неожи­
данных сочетаний.

4. Компьютерная графика. 
Художественные и технические возможности

Обзор материалов и техник порт- Натурный рисунок, набросок или фо- 
ретной графики сегодня невозможен тография сканирую тся и вводятся 
без анализа компьютерной графики в память машины. К его обработке

1 Лаврентьев А.Н. Маяковский — Родченко. Классика конструктивизма. М., 2004.
2 Цит. по книге Безелянского Ю.Н. Любовь и судьба. М., 1996. С. 459.
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Рис. 257. A.M. Родченко. Фотопортретный коллаж



можно подключить ряд программ, 
специализированных на граф иче­
скую деятельн ость  (Photoshop , 
I llu s tra to r , Q u a rk -X P ress , Corel 
PHOTO-PAINT и др.). Современные 
модификации приведенных программ 
позволяют создавать красивые чер- 
но-белые и цветные графические ком­
позиции изобразительного и орна­
ментального характера.

Орнаментальная портретная гра­
фика, созданная «вместе с компью­
тером», хотя и несет в себе некото­
рые черты «машинности», притяги­
вает многих сложнейшими неиспол­
нимыми вручную графическими фак­
турами и эффектами. Значительная 
часть эффектов заимствована про­
граммистами из опыта станковой 
и книжной графики, искусства фо­
тограф ии , но есть и сп ец и ф и ч е­
ские эф ф екты , созданные только 
компьютером. Особенно интересны 
«многослойные» композиции, про­
цесс совмещ ения непрост, но р е ­
зультаты  оправдывают приложен­
ные усилия.

Подробное натурное портретное 
изображение можно обрабатывать 
с использованием  ф ильтров, соз­
данных для компьютерной транс­
формации фотографий. Э ф ф екты  
контрастной печати, пастеризации, 
соляризации, барельефа, фактури- 
зации, мягкого фокуса, коллаж «пе­
реводят» натурную графику в орна­
ментальную компьютерную графи­
ку, применимую в различных сф е­
рах графического дизайна. Кроме 
того, в современных компьютерных 
программах есть масса специальных

компьютерных фильтров, примене­
ние которых в создании портретных 
и зображ ен и й  д ает  неож иданны е 
результаты . Так, можно получить 
ш аржированную  портретную гра­
фику с помощью фильтров Distort: 
Swirl (излом), Ripple (волны), Mesh 
W arp (искажение с помощью сетки) 
и др. Для изменения только отдель­
ных частей лица их необходимо мас­
к и р о вать , оф орм и ть  как  объект 
и вносить выбранны е изменения. 
Уже к этим изображ ениям можно 
в дальнейш ем применить ф ильтр  
Threshold и получить двухтоновую 
графику.

Однако все, что мы рассмотрели 
вы ш е, я в л я е т с я  сп ец и ф и ческой  
форм ой и скусства , заним аю щ ей  
п олож ен и е м еж ду  ф о то гр аф и ей  
и станковой графикой. Она имеет 
право на существование и успешно 
развивается. Но есть в компьютер­
ной технологии проекты обработки 
фотографии, которые балансируют 
на грани безыскусного ремесла. Это 
проекты быстрой имитации ручных 
творческих действий: создание ри­
сунков углем или мелом, живописи 
пастелью, акварелью и масляными 
красками, оттисков резцовой гравю­
ры. Для имитации рисунка в РНО- 
TO-PAINT служ ат фильтры Sketch 
Pad, Find Edces, а в Photoshop име­
ется ф ильтр Pencil. Для создания 
произведений, похожих на пастель­
ные и зо б р аж ен и я , р азр аб о тан  
фильтр Pastel, для гравюрных ком­
позиций — Cut Line (резать линии), 
для имитации живописи — ф ильт­
ры семейства Artistic. Однако даже
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последовательное применение не­
скольких хитроум ны х ф и льтров  
и множества операционных дейст­
вий крайне ограничено. Выход из 
этой ситуации — это использование 
в работе программ, позволяю щ их 
сидящему за компьютером, порисо­
вать, или создать изображение вир­
туальным карандашом или кистью.

Появляется возможность для твор­
ческого реш ения задачи, которую 
можно рассм атривать как «полу­
фабрикат», подготовленный для бу­
дущего мастера подмастерьем-ма- 
шиной. Photoshop и PHOTO-PAINT, 
особенно их последние модифика­
ции, открывают нам широкое поле 
для работы компьютерной кистью.

Примерные практические задания

Выполнить 15—20 портретных рисун­
ков на бумаге:

• карандашом;
• пером;
• кистью;
• фломастером.
Сделать 8—10 портретных композиций 

в разных техниках:
• линогравюра;
• литография;

• гравюра на дереве;
• офорт;
• фотография.
При обработке цифрового изображе­

ния с помощью компьютера возможно ис­
пользование программ с наличием фильт­
ров, созданных для получения эффектов 
фотографики, и программ, позволяющих 
дорисовывать изображение виртуальным 
карандашом или кистью.
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Заключение

В учебном  пособии проблем ы  
портретной графики освещены в са­
мом общем виде. Поэтому, чтобы по­
лучить собственный опыт, студенты 
долж ны  много рисовать. П редло­
ж енны е зад ан и я  могут принести 
пользу только в сочетании с боль­
шой практикой, способствую щ ей 
выработке своего творческого по­
черка, который всегда отличал вы­
дающихся мастеров искусства.

Самостоятельный опыт художни­
ка — это та животворная сила, напол­
няющая содержанием общие представ­
ления студента о предмете. Художе­
ственные средства графики являются 
только средством для исполнения 
идеи, а законы композиции — общи­
ми правилами. Если ж е творческой 
идеи нет или она не ясна, то создается 
опасность прямого использования 
чужих наработок, знания позволят ос­
воить ремесло, но не искусство.

Надеемся, что студент, ознако­
м ивш ись с пособием , творч ески

подойдет к изложенному м атериа­
лу, поймет красоту и пользу натур­
ной работы, осознает силу творче­
ских обобщений при заверш ении  
графического листа в условиях мас­
терской.

П рактическая работа над черно­
белыми и цветными изображ ения­
ми в период  обучен ия п озволи т  
почувствовать возможности и осо­
бенности применения черного цве­
та как отдельно от хроматических 
цветов, так и вкупе с ними. Исполь­
зование всей цветовой гаммы от­
крывает путь к определению тех от­
тенков цвета, которы е созвучны  
ищущей душе.

И зображ ая человека, художник 
изучает самого себя. Рисуя портре­
ты, график пытается понять трепет­
ную душ у высшего из божьих соз­
даний. О траж ая  внеш ние формы, 
необходимо «проникнуть» ч ер е з  
внешнюю оболочку и увидеть то, что 
таится под ней.
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