




Ю. БОКАНЬ, 
заведующий Отделом культуры 

ЦК ВЛКСМ 

ЛЕНИНСКОМУ КОМСОМОЛУ — 65 ЛЕТ 

енинскии комсомол. Сегодня это около 42 мил
лионов юношей и девушек — огромная сози

дательная сила, боевой авангард, организатор со
ветской молодежи. Сплоченный вокруг партии, 
комсомол вот уже 65 лет на передовой строитель
ства нового общества. Шесть орденов на знамени 
ВЛКСМ. Каждый из них — героическая эпоха в 
жизни советской молодежи, беззаветно преданной 
делу великого Ленина. 

Школу комсомола прошли миллионы людей 
всех, пожалуй, на земле профессий: рабочие и 
хлеборобы, ученые и воины, врачи, писатели, кос
монавты, художники. С первых лет Советской вла
сти наше изобразительное искусство, его мастера 
неизменно жили одной судьбой с Отечеством, дели
ли радости и заботы современников, отдавали свой 
талант делу революции, полными жизни и роман
тики произведениями откликались на трудовые 
подвиги первостроителей Комсомольска-на-Амуре 
и Днепрогэса, стальной магистрали Турксиба. 

Музы молчат, когда говорят пушки. Так оно и 
было: столетиями оправдывали себя эти слова. 
Советские люди нарушили вековую традицию. Му
зы встали в строй защитников Родины в годы 
битвы с фашизмом. Кистью, пером и карандашом 
громили советские художники врага. Сотни возму
жавших юношей и девушек, тех, кто вернулся с 
фронта, пришли в студенческие аудитории учиться 
искусству. 

Сегодня молодое поколение художников 80-х го
дов вместе со своими старшими товарищами на 
БАМе и у рыбаков Камчатки, на стройках Нечер
ноземья, на Саяно-Шушенской ГЭС и «Атоммаше». 
Что движет молодыми в этих поездках? 

Немеркнуще чувство сопричастности молодо
го поколения строительству нового мира, жела
ние внести и свой художнический вклад в общена
родное дело. Оно неугасимо у современной мо
лодежи так же, как у тех комсомольцев, 
которые 65 лет назад собрались на свой 
первый съезд. 

Высокие цели, перспективы исторического значе
ния намечены для всех нас в материалах июньско
го (1983 г.) Пленума ЦК КПСС, речи на нем Гене
рального секретаря ЦК КПСС, Председателя Пре
зидиума Верховного Совета СССР товарища 
Ю. В. Андропова. Задача формирования нового 
человека, насущные вопросы идеологической, мас
сово-политической работы, обсуждавшиеся на 
Пленуме, напрямую связаны со многими аспек
тами труда большого отряда творческой интел
лигенции. Доверие партии к творческим работ
никам, уважение к ним, понимание специфики 
их деятельности не могут не наполнять сердца 
художников гордостью, сознанием своей ответст
венности как идеологических помощников партии. 

На Пленуме подчеркивалось, что человек, осо

бенно молодой, нуждается в идеале, воплощающем 
благородство жизненных целей, идейную убежден
ность, трудолюбие и мужество. И таких героев не 
надо выдумывать, они рядом с нами. Эти герои 
действительно рядом с нами — в тех передовых 
коллективах, которые есть в каждом городе и по
селке. Творческая молодежь — живописцы, гра
фики, скульпторы — именно здесь и найдет пер
сонажи будущих произведений, воспевающих 
красоту мирной земли, человеческого труда. 

Доброй традицией стали выезды художников 
по командировкам комсомола. 135 Всесоюзных 
ударных строек отмечены алыми звездочками на 
карте Родины. Это значит, что яркого отображения 
ждут тысячи и тысячи прекрасных судеб, интерес
ных характеров, событий, трудовых подвигов. 

Вошли в традицию и выставки-отчеты перед 
своими героями, когда молодые мастера рассказы
вают тем, с кем они бок о бок трудились в твор
ческой поездке, о созданных этюдах и рисунках, 
о будущих замыслах. Доверительный, искренний, 
а порой и нелицеприятный разговор позволяет по
чувствовать коллективную ответственность поко
ления за те ценности, которыми обогатится куль
тура развитого социализма. Отчетные выставки по 
результатам командировок — это один из плодо
творных путей подхода молодого художника к 
насущной проблематике наших дней. Но надо пом
нить, что творческая командировка — это знак до
верия художнику со стороны комсомола. 

Велика и ответственна роль Ленинского комсо
мола в воспитании нового человека, формировании 
молодого поколения мастеров социалистической 
культуры. В этой работе неразделимы задачи идей
но-политические и творческие. Важно помочь мо
лодым мастерам сосредоточить внимание на глу
боком изучении действительности, добиться того, 
чтобы нормой жизни стали коллективизм и добро
желательность, товарищеская поддержка и прин
ципиальное неприятие недостатков, некритическо
го отношения к чуждым нам явлениям, которые 
под видом «новизны» пытаются привить на нашей 
почве идеологические противники. 

Многое зависит от внимания к молодежи, вы
пускникам художественных учебных заведений на 
местах. Ведь именно из дальних городов, краев 
страны приходят порой на всесоюзные выставки 
интереснейшие произведения, отвечающие самым 
высоким требованиям. Достаточно вспомнить на
ших замечательных лауреатов премии Ленинского 
комсомола, представителей многих союзных рес
публик, всех видов изобразительного творчества. 

Комсомол всегда был другом и помощником 
молодых мастеров. И сегодня он активно, боевито 
нацеливает их на высокое служение идеалам ком
мунизма, самоотверженную борьбу своим творчест
вом за мир и социальный прогресс. 



евозможно по-настоящему понять жизнь боль
шого города, не окунувшись в стремительный 

его водоворот, не перенесясь из конца в конец на 
степенных троллейбусах, звонких трамваях, зелено
глазых такср. Но подлинный пульс этого гигантского 
организма ощущаешь глубоко под землей, в метро. 

Московский метрополитен имени В. И. Ленина 
насчитывает более ста станций. Это сложное инже
нерное сооружение — основная транспортная арте
рия столицы. Голубые пунктиры вагонов мчатся по 
кругу, вдоль и поперек подземного лабиринта. Зи
мой и летом... Каждый день... В будни и праздники... 

Темнота тоннелей внезапно обрывается, ярко и 
торжественно вспыхивают станции, поражая непохо

жестью и сказочной палитрой мраморов. В этом 
разнообразии архитектурных форм и образов отра
жается целая эпоха. 

Среди станций Московского метрополитена осо
бое место занимает «Маяковская». Открытая 11 сен
тября 1938 года, она стала уникальным памятником 
великому пролетарскому поэту, созданным архи
тектором Алексеем Николаевичем Душкиным. 

В 1935 году состоялась Всемирная выставка в Па
риже, где проект станции вызвал восхищение публи
ки и привлек к себе внимание многих архитекторов. 
Значительный для того времени успех советского 
искусства был отмечен высшей наградой — «Гран-
при» выставки. Позднее, в 1938 году, на такой же 
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выставке в Нью-Йорке демонстрировался фрагмент 
станции, выполненный в натуральную величину. Ра
бота молодого советского архитектора получила 
всеобщее признание. 

Прошло немало лет. «Маяковская» достойно вы
держала испытание временем. 

...Вот вы оставили наверху концертный зал, кино
театр, и неутомимая лента эскалатора уносит вас глу
боко под землю. Еще немного — и вы в центральном 
зале станции «Маяковская». Все вокруг пронизано 
воздухом, светом, все сливается в гармоничную и 
торжественную архитектурную симфонию. 

В качестве новой несущей конструкции использо
ваны изящные стальные колонны. Это позволило 
автору добиться целостной и выразительной компо
зиции. А ведь «Маяковская» была первой колонной 
станцией глубокого заложения. 

Основные принципы проектирования станций мет
рополитена А. Н. Душкин сформулировал уже в 
первых своих работах. Большое внимание уделял он 

Архитектор А. Д ушкин . 
Станция метро 
«Маяковская». Путь и часть 
перронного зала. 
1938. 

новым достижениям строительной науки и техники. 
Но, пожалуй, главное — бережное отношение к 
пространству. 

Понимая, что глубоко под землей каждый отвое
ванный метр стоит колоссальной затраты сил, архи
тектор стремится наиболее экономно его использо
вать. Он учитывает даже толщину облицовки стен. 
Тем более выбор стальных конструкций при проекти
ровании станции «Маяковская» не случаен. 

За счет незначительной толщины опор зодчий по
лучил максимум пространства, которого так не хва
тает в станциях пилонной конструкции. Судите сами. 
Пилоны — массивные стены с узкими проходами — 
делят станцию на три части. Спускаясь по эскалатору 
в центральный зал и слыша шум приближающегося 
поезда, пассажиры не видят, к какой из платформ 
он подходит, и, ускорив шаг часто до бега, обнару
живают свою ошибку, только выйдя на перрон. 
Здесь же вы воспринимаете интерьер с любого 
места. 

Архитектурный образ «Маяковской» предельно 
выразителен и строг. 

Обратите внимание, как удачно подчеркнул автор 
полосами профилированной нержавеющей стали 
напряжение, скрытое в плавно текущих формах 
арок. Обычно в строительстве сталь применяется 
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А. Д е й н е к а. 
На комбайне. 
Мозаичный плафон 
станции метро 
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1938. 

А. Д е й н е к а. 
Планер. 
Эскиз мозаичного плафона 
для станции метро 
«Маяковская». 
1938. 



для изготовления всевозможных колонн, балок, 
ферм, труб. Неожиданно для всех Душкин исполь
зовал сталь в совершенно новом качестве: как отде
лочный материал! Четкие линии арок, оживленные 
отраженным светом, придали интерьеру празднич
ный, нарядный вид. 

Интересен контраст холодной стали и красного 
камня, которым частично, на высоту человеческого 
роста, облицованы колонны. Маленькие пластинки 
толщиной всего в полсантиметра. Это драгоценный 
уральский орлец, в строительстве он применяется 
чрезвычайно редко. 

Автор с большим вкусом подобрал тональные и 
цветовые отношения природного камня для обли
цовки станции. Спокойный и в то же время торжест
венный колорит как нельзя лучше отвечает общему 
архитектурному замыслу. Сочетание черного, серо
го и красного, контрастирующее с белым цветом 
потолка, составляет то общее настроение, которое 
придает интерьеру силу и свежесть. 

Из крупных гранитных плит, выдержанных в об
щей цветовой гамме, архитектор решает и пол стан
ции. Конечно, гранит — материал дорогой, но в дан
ном случае цена относительна. Например, гораздо 
более дешевые асфальтовые полы — вы их можете 
встретить на некоторых станциях — часто нуждают
ся в ремонте, неприглядны, собирают пыль. Практи
чески вечный гранит лишен всех этих недостатков. 

Рисунок пола в противовес пластичным архитек
турным формам очень лаконичен и геометрически 
прост. Его строгий орнамент составляют два ряда 
черно-белых квадратов. Между ними по оси зала 
бежит полоса темно-красного гранита. У торцовой 
стены она как бы устремляется вверх — пьедеста
лом бюста Маяковского. Здесь вы обязательно оста
новитесь и задержите взгляд на лице поэта. 

Замечательно освещение станции. Оно вообще 
имеет особое значение в архитектуре, тем более 
когда речь идет о подземном сооружении. С по
мощью света можно усилить художественную выра
зительность интерьера, подчеркнуть его простран
ственные особенности и пластику. Здесь, на станции 
«Маяковская», Душкин расположил светильники в 

Архитектор А. Д у ш к и н . 
Один из эскизов 
перронного зала 
станции метро 
«Маяковская». 
1935. 

А. Д е й н е к а. 
Парашютист. 
Мозаичный плафон 
станции метро 
«Маяковская». 
1938. 

33 овальных куполах. В перспективе уходящего зала 
эти парящие купола кажутся огромными сияющими 
люстрами. Интерьер полон света, полутеней, реф
лексов. 

Заинтересуют вас, конечно, красочные мозаики из 
смальты — кусочков цветного непрозрачного стек
ла. Они расположены глубоко в куполах. Эти моза
ичные плафоны создал известный советский худож
ник А. Дейнека. Первые эскизы он разрабатывал 
вместе с архитектором. Времени было мало, работа
ли увлеченно. Ведь мозаика в метро — это было 
впервые! Сам Дейнека писал потом: 

«Хорошо, когда перед тобою — новое дело. А 
задача действительно замечательная: метро должно 
быть красиво, современно конструктивно и эстети
чески. 

Стиль метро создается в синтезе труда ученых 
и рабочих, инженеров и архитекторов, скульпторов 
и художников. 

Есть особая прелесть в начале проектировки, ког
да еще нет ничего даже на бумаге, когда, строго 
согласуя форму с идеей, родятся, растут залы, 
становятся в ряд колонны, стены и своды покрыва
ются самым современным покровом, мысленно про
носятся обтекаемые поезда, повторяясь в зеркаль
ных гранях гранитов и мраморов разного цвета и 
силы тона... 
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Увлекательно работать с архитектором-строите
лем... по чертежам, цифрам делать эскизы для купо
лов, которых еще нет, набирать мозаику, которую 
еще некуда подвесить. 

За шесть месяцев до открытия метро началась 
работа над эскизами, картонами, подборкой смаль
ты. В это время в шахту спускали еще в обычной 
клети, и в стволе вас обдавала вода, а внизу молодая 
армия метростроевцев героически билась за новые 
рекорды. Темпы стройки метро диктовали и сроки 
работы мозаичной мастерской. На станции «Пло
щадь Маяковского» стройно вырастали два ряда 
колонн, поддерживающих купола с зияющими 
вверху дырами, куда должны были лечь плиты моза
ик. 

...Когда мозаику уложили в приготовленное для 
нее гнездо, живописное поле заблестело, заиграло 
под лучами света, создавая родство, единство с по
лировкой мраморов и богатейшим острым блеском 
колонн из нержавеющей стали — стали, давшей 
основной тон всей станции. Отблески бегут по гоф
рировке колонн вверх, переходя в глубину плафо
нов». 

Все мозаики объединяет общая тема — сутки со
ветского неба. Звонкие аккорды чистых красок от
ражают настроение ясного летнего дня, теплого 
подмосковного вечера, бездонной ночи. Мозаик 
много — в каждом куполе: парящий планер, пара
шютист под куполом, ветка яблони, спортсмен в 
прыжке, комбайн на фоне мирного неба. Мирного... 

6 ноября 1941 года, глубоко под землей, на стан
ции метро «Маяковская» состоялось торжественное 
заседание, посвященное 24-й годовщине Великой 
Октябрьской социалистической революции. 

Это было необычное заседание. Враг рвался к 
Москве. Ежедневно 200—300 немецких бомбарди
ровщиков поднимались в воздух, направляясь к на
шей столице. Немногим из них удавалось прорвать
ся, и все же для обеспечения безопасности было 
принято решение провести собрание не как обычно, 
в Большом театре, а на «Маяковской». 

Во время войны здесь укрывались от воздушных 
налетов женщины, старики, дети. Засыпая, они виде-

Архитектор А. Душкин . 
Часть перронного зала 
станции метро 
«Маяковская». 
1938. 

А. Д е й н е к а . 
Авиа моделисты. 
Мозаичный плафон 
станции метро 
« Маяковская ». 
1938. 

ли над собой, глубоко в куполах, необыкновенно 
красивое мирное небо, которое навечно запечатлел 
художник в своих Мозаиках. Наяву оно открылось им 
только через четыре долгих года... 

Сейчас это уже история. Кончилась война, и перро
ны вновь заполнила шумная людская толпа. С тех 
пор ни на один день не останавливается этот непре
рывный поток вечно спешащих москвичей и гостей 
столицы! 

Трижды лауреат Государственной премии СССР, 
профессор Московского архитектурного института 
А. Н. Душкин отдал много сил, энергии и таланта 
проектированию и строительству столичного метро
политена: он автор еще двух замечательных стан
ций — «Кропоткинской» и «Автозаводской». Архи
тектор был верен классическому направлению и 
создал целый ряд произведений, занявших почетное 
место в истории советской архитектуры. Среди них 
полюбившиеся москвичам высотное здание на Лер
монтовской площади и универмаг «Детский мир». 

Станция «Маяковская» — одна из вершин творче
ства зодчего. Прекрасная и торжественная, она и 
сегодня современна, как сорок лет назад. Так всегда 
будет. 

П. РЫЖКОВ, 
архитектор 
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смысливая долг художника 
перед обществом, перед 

искусством, перед самим собой, 
живописец и художник кино 
Юрий Ракша писал: «Хочу при
надлежать своему великому вре
мени». Слова эти он подтвер
дил творчеством и поступками. 
Наше героическое стремительное 
время стало одним из главных 
героев картин и киноработ масте
ра, оно составляет сюжетную 
основу и определяет лирическую 
тему большинства его произве
дений. Всю короткую жизнь 
художник жил в ногу со време

нем, взволнованно рассказывая 
о людях и событиях — далеких, 
близких, сегодняшних — прав
диво, поэтично, просто. 

Юрий родился в Уфе за не
сколько лет до войны. Отголоски 
сурового военного времени слыш
ны в его порывистых автобиогра
фических строчках: «Отчетливо 
помню скрип отцовской порту
пеи, запах ремней и шинели, пом
ню вкус жмыха и картофельных 
очистков и еще каких-то трав и 
черных ягод, росших в овраге и 
по полянам. Светлая и печальная 
память детства». Память детства 

послужила много лет спустя об
разной основой полотна «Тыл». 
В картине отчетливы личные пе
реживания, она почти натурна по 
состоянию и совершенно естест
венна благодаря отсутствию ри
торических шаблонов, чистым 
интонациям сопричастности на
родной судьбе. В центральном 
женском образе автор запечат
лел портретные черты своей ма
тери, углубив достоверность кон
кретного сюжета и одновременно 
усилив типическое начало в рас
сказе о русской женщине воен
ных лет. 

Человек — вот главный объ
ект и цель искусства Ракши. На 
этом построена вся его творче
ская программа: «Меня неудер
жимо влекло к Человеку. Я хо
тел разглядеть, расшифровать, 
раскрыть его характер, найти 
своего героя... Его черты раство
рены вокруг, в моих друзьях, в 
знакомых и незнакомых, во мне 
самом. Все живущие на земле 
по-своему — герои нашего време
ни, современники». 

Современники Юрия Ракши — 
это в широком смысле предки и 
потомки, отцы и дети, те, кто за
ложил и отстоял мир и счастье 
Родины, и те, кто приумножает 
ее богатство и славу сегодня. Не 
случайно полотно «И поет мне в 
землянке гармонь», воссоздаю
щее неповторимые настроения 
фронтовых воспоминаний вете
ранов, их мужественный облик, 
композиционно и логически пе
рекликается с картиной «Сов
ременники». Обе работы пред
ставляют собой групповой порт
рет, герои картин собрались за 
столом и увлечены беседой, их 
лица непосредственно и довери
тельно обращены к зрителю как 
к возможному собеседнику. Но 
действующие лица композиции 
«Современники» — молодежь, 
ровесники автора, люди творче
ского поиска и дерзкой мечты о 
завтрашнем дне, духовные на

Ю. Р а к ш а. Ю. Р а к ш а. 
Современники. Буровик. 
150X120. 40X60. 
Масло. 1970. Пастель. 1973. 



шла на такой высокой ноте, что 
захотелось и в живописи как бы 
повторить все это. 

Разнообразного обширного ма
териала, накопленного в кино, с 
избытком хватало и для осущест
вления станковых композиций. 
Служение двум музам — кино и 
живописи—породило в творчест
ве Ракши знаменательные парал
лели: это фильм «Время, впе
ред!» и полотно «Моя мама», 
лента «Восхождение» и картины 
на темы войны, съемки «Дерсу 
Узала» и пейзажный цикл о При
морье, киноэскиз к фильму «Ве
ришь — не веришь» и полотно 
«Наша буровая»... 

Подготовительный этап к лен

те «Время, вперед!» пробудил 
глубокий интерес к теме ново
строек, позже успешно закреп
ленный в ряде станковых поло
тен, и прежде всего в картине 
«Моя мама (Комсомолки трид
цатых годов)». Женские образы 
картины убедительны, они впе
чатляют благодаря счастливому 
сочетанию творческой интуиции 
автора и его жизненных наблю
дений и обобщений. На полотне 
психологически точно и с опре
деленной предметной нагляд
ностью воссоздана атмосфера мо
лодежной новостройки, приметы 
предвоенного быта. Сюжет по
строен ясно, графически чеканно. 
Это мажорная жанровая сценка 

следники героического военного 
поколения. 

С этой картины началось под
линное признание художника, 
его труд был отмечен премией 
Московского комсомола. Но рабо
тать над современной темой ма
стер стал гораздо раньше. Дип
ломом Ракши во ВГИКе, полу
чившим оценку «отлично», были 
16 эскизов к фильму, посвящен
ному сегодняшнему дню. Кино
студии «Мосфильм» художни
ком отдано 17 лет. В соавторстве 
с интересными и разными режис
серами созданы ленты, принес
шие подлинное творческое удов
летворение и обогатившие опыт 
мастера тематической картины 
наблюдениями и встречами в хо
де съемок и эскизов. 

Запомнилась работа над пер
вым фильмом «Время, вперед!», 
творческое ученичество в кино
коллективе, возглавляемом ста
рейшим советским режиссером 
М. Швейцером. Напряженным 
было сотрудничество с А. Куро-
савой, доверившим русскому кол
леге художественное воссоздание 
всей историко-этнографической 
части картины «Дерсу Узала». 
Военная, монументальная по об
разу, драматургия В. Быкова 
сблизила художника с насто
ящим другом и единомышлен
ником Ларисой Шепитько. Наша 
работа, как вспоминал Ракша 
после выхода на экран и боль
шого успеха «Восхождения», 
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Ю. Ракша . 
Беркакит-77. Молодые 
зодчие. 
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Масло. 1978. 



с группой девушек, собирающих
ся после трудового дня на сви
дание, типичный скромный ин
терьер женского общежития, 
индустриальный пейзаж вдали 
за окном, мягко аккомпанирую
щий радостному состоянию порт
ретной группы. 

Основательна и кропотлива 
была подготовка автора к работе 
над фильмом. Полтора года жил 
он героикой и энтузиазмом пер
вых пятилеток, создавая эскизы 
к ленте по раннему произведе
нию В. Катаева. Изучал докумен
тальный и кинохроникальный 
материалы, образную структуру 
довоенных произведений А. Дей-
неки, Г. Ряжского, А. Самохвало-
ва, Ю. Пименова. Примечатель
но, что побудили к живописи, 
оказали влияние на Ракшу 
как художника его преподавате
ли по ВГИКу Ю. Пименов и 
Б. Неменский. 

Тщательная подготовитель
ная работа с документами эпохи 
отнюдь не увенчалась прямоли
нейным результатом — карти
ной на историческую тему. По
лотно нежно и проникновенно 
сфокусировало лирическое ощу
щение времени. Подобное реше
ние вызвано и глубоким чувством 
автора к матери, бывшей в рядах 
строителей Магнитки, и последо
вательным творческим методом 
художника, основанным на ши
роком поэтическом осмыслении 

факта действительности. При 
таком методе не ослабляется 
историческое напряжение, эмо
циональный колорит эпохи. Так, 
зрители — современники Магни-
тостроя отмечали в письмах к 
автору полотна «Моя мама» вы
сокую психологическую досто
верность произведения. 

Те же достоверность и лиризм 
присущи картинам Ракши о свер
стниках. Но чем так явно близка 
молодежь довоенных лет перво
проходцам БАМа? На этот воп
рос красноречиво отвечают живо
писные образы Ю. Ракши, доно
сящие до нас душевную чистоту 
и романтический порыв поколе
ния 30-х годов, запечатлевшие 
мужественную красоту и нрав
ственное благородство молодых, 
проложивших через тайгу сталь
ные пути. На этот вопрос худож
ник ответил себе сам, дважды 
побывав на БАМе, снова утвер
дившись в мысли об истинной 
духовной преемственности — от 
отцов к детям, от легендарной 
Магнитки к стройке века в Сиби
ри. На БАМе стало понятно и 
очевидно не только единство 
прошлого и настоящего, но и бу
дущего. 

Об этом Юрий Михайлович 
вспоминал с воодушевлением: 
«Хотелось заглянуть в завтраш
ний день. Там меня встретили 
давнишние и знакомые звуки 
пилорамы, запахи свежего дере

ва, крашеных полов, беленых 
барачных комнат — все как из 
детства... Первое время было 
трудно, даже глядя на все своими 
глазами, отречься от шаблонных 
представлений и пластических 
решений. Но не хотелось зани
маться репортажем... Мои карти
ны о БАМе «Молодые зодчие» и 
«Разговор о будущем» родились 
уже в Москве, когда успокоился, 
когда не так разбегались глаза на 
детали. Хотелось меньше анту
ража — ближе к полюбившимся 
героям. Пришла мысль: они мо
лоды, а значит, они немного из 
завтрашнего дня. Каким он бу
дет, что предстоит им пост
роить?! Вот почему мои герои 
изображены в момент глубокого 
раздумья, предрешенья, духов
ного сосредоточения». 

...Художник и его герои оста
лись молодыми. Быть может, не 
одно поколение будет считать их 
своими современниками и мыс
ленно с них — строителей Маг
нитки и БАМа — начинать раз
говор о будущем. 

Жизненные наблюдения в кар
тинах Ракши освещены торжест
венной манерой подачи. Но эта 
торжественность чужда ложной 
театральности, а сродни интен
сивному и сложному духовному 
миру современника. Жанровая 
природа картин художника за
ключается в сознательном про
тивопоставлении состояния ге
роев сюжетному действию. По
этому для большинства полотен 
автор тщательно продумывал 
различные, но непременно фрон
тальные построения, способст
вующие беспрепятственному диа
логу героев и зрителей. 

Даже в последнем произведе
нии — триптихе «Поле Кулико
во» живописец отказался от со
ответствующего теме батального 
решения, избрав и здесь кар
тину состояния, но состояния 
драматичного, напряженного. 
Оно выражено в трех частях ком
позиции с постепенным тревож
ным нарастанием: благословение 
на битву, проводы ополчения и 
момент духовного единения рат
ников перед битвой, который в 
полотне центральной части автор 
назвал древним емким словом 
« Предстояние ». 
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Приступая к работе над трип
тихом, Юрий Ракша считал для 
себя будущее произведение са
мым современным. Действитель
но, оно нисколько не выпадает 
из общего контекста его творче
ства, не отступает от требований 
актуальности, тесной взаимосвя
зи прошлого и настоящего. «Если 
бы битва происходила сегодня,— 
размышлял художник,— я уви
дел бы на поле своих друзей... 
тех, кто рядом со мной, моих 
современников». Реализуя эту 
мысль, автор изобразил в карти
не Василия Шукшина, поместил 
среди соратников Дмитрия Дон
ского и автопортретный образ, 
не говоря уж о том, что искал 
персонажей повсюду — в Моск
ве, в деревнях. И хотя это давняя 
традиция отечественной реали

стической живописи, в ней еще 
раз обнаружило себя стремление 
художника принадлежать свое
му времени. 

Биение времени ощущается и 
в камерных по характеру про
изведениях Ракши. Он любил 
писать детей, природу. В его 
творчестве часто звучат мотивы 
семейного счастья. Но, изобра
жая жену, дочь, друзей, худож
ник вновь говорил о современ
никах, только на этот раз йе о 
тех, которых встретил в поезд
ках, на стройках, в киноэкспеди
циях, а о тех, кто был с ним 
рядом всю жизнь, кто согревал 
его помощью, заботой, участием. 
Поэтому и хочется закончить 
рассказ о художнике словами его 
жены, писательницы Ирины 
Ракши: 

— Он стоял на ветру на балко
не 17-го этажа своей новой ма
стерской и говорил с улыбкой: 
«Любимое дело. Любимая 
щина. Любимый дом. Наверно, 
это и есть счастье». Он не знал 
тогда, что через год с этого бал
кона 1 сентября 1980 года утром, 
в день его смерти, его последняя 
главная картина «Поле Кули
ково» с еще не просохшими, све
жими красками поплывет над 
городом как гордый символ По
беды и Жизни. На веревках по
лотно будут бережно передавать 
из рук в руки все ниже, с этажа 
на этаж, а внизу картину уже 
будут ждать, чтобы увезти в 
Третьяковскую галерею... 

Н. ИВАНОВ 
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а рубеже XVI—XVII веков в 
Италии, прославленной вели

кими живописцами, поэтами, уче
ными и гуманистами, появился 
очень своеобразный художник. Его 
картины вызывали подлинную сен
сацию. Их жаждали посмотреть 
знатные синьоры и простой народ, 
художники и любители искусства, 
духовные лица и многочисленные 
разноязычные странники, запол
нявшие Вечный город в дни 
больших празднеств. Знатоки 
искусства того времени превозно
сили мастера и говорили о творе
ниях, поистине необыкновенных и в 
своем роде единственных. Они же 
одновременно проклинали его как 
человека. Можно прибавить, что, 
будучи широко известен в худо
жественных кругах, он будоражил 
их не только новаторским подхо
дом к искусству, но и характе
ром — дерзким и безбоязненным, 
насмешливым и высокомерным, 
прокладывая в своей трудной жиз
ни особый, ни на кого не похо
жий путь. 

Имя этого человека — Мике 
ланджело Меризи да Караваджи 
Родился он в 1573 году в неболь 
шом селении Караваджо, где отец 
его был архитектором и домопра
вителем маркиза. С одиннадцати 
лет мальчик проходил профессио
нальную выучку, сначала будучи 
подмастерьем у второстепенных 
живописцев Ломбардии, потом в 
качестве помощника в мастерской 
одного из римских художников, 
где учился писать цветы и фрукты. 

Когда в 90-х годах XVI века" 
Караваджо приехал в Рим, быв
ший тогда средоточием художест
венной жизни Италии, ему не было 
18 лет. Он жил бедно, порой голо
дал и «до того обнищал и обносил-

К а р а в а д ж о . 
Обращение Савла. 230x175. 
Масло. 1600—1601. 

ся, что несколько добросердечных 
собратьев по профессии из жа
лости стали его поддерживать», 
как сообщал его биограф. Кара
ваджо выполнял в то время слу
чайные заказы: писал небольшие 
натюрморты, юных музыкантов, 
уличных продавцов фруктов. С мо
лодых лет он стремился к передаче 
простых сюжетов, взятых из ре
альной жизни, иногда изображал 
и себя, пользуясь зеркалом. Мо
лодой живописец предстает пе
ред зрителем в своей небольшой 
ранней картине, написанной во 
время болезни и называемой обыч
но «Больной Вакх». Но как мало 
походит на античного бога вина 
и веселья изнеможенный юноша, 
бессильно сжимающий блеклую 
кисть винограда! В самом колори
те с холодными, зеленовато-сини
ми тонами почти физически ощу
щается состояние озноба, которым 
охвачен молодой человек. 

Раннюю картину Караваджо — 
«Лютнист» можно видеть в ле
нинградском Эрмитаже. В этой 
работе двадцатилетнего худож
ника чувствуется подлинное ма

стерство в передаче формы, цвета 
и особенно светотени. Пластично 
и красиво выделяется на темном 
фоне полуфигура юноши в свобод
ной белой одежде, играющего на 
лютне и поющего мадригал Жака 
Аркаде на слова «Вы знаете, что я 
вас люблю». Фигура резко осве
щена невидимым источником. 
Рельефно выделено лицо музы
канта, его как бы светящаяся 
одежда. Характерная светотень 
станет одним из самых мощных 
средств художественной вырази
тельности в творчестве Каравад
жо. Современники мастера назо
вут ее «подвальной». «Старые, уже 
набившие руку живописцы, напу
ганные новой модой, проклинали 
Караваджо и его манеру, заявляя, 
что он забился в погреб и не знает, 
как из него вылезти»,— писал 
историк и теоретик искусства Бел-
лори, имея в виду контрастное 
сопоставление освещенных и за
темненных частей картины. 

За годы, проведенные в Риме, 
Караваджо постоянно скитался по 
чужим мастерским. Но, обретая 
иногда временное пристанище и 
получая заказы, он стал известен 
не только в художественной среде, 
но и в кругах церковной и светской 
аристократии, оценившей его жи
вописные поиски и покупавшей 
его картины для своих коллекций. 

В 1599 году мастер получает 
первый крупный заказ на украше
ние фамильной капеллы француз
ского кардинала М. Контарелли, 
находившейся в церкви Сан Луид
жи деи Франчези в Риме. В тече
ние двух с половиной лет он 
работает над созданием четырех 
огромных картин, посвященных 
эпизодам из жизни святого Мат
фея. Наиболее интересно «При-
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знание святого Матфея» — леген
да о том, как Христос призвал к 
себе в ученики простого сборщика 
податей. Сцена изображена на
столько правдоподобно, что зри
тель, смотрящий на полотно, не
вольно чувствует себя как бы 
участником события. Это ощуще
ние усиливается и тем, что точка 
обозрения, избранная художни
ком, расположена на уровне глаз 
посетившего капеллу человека. 
Зритель словно входил в изобра
женную на картине бедную хар
чевню, где среди сидящих за сто
лом людей лишь молодой рыжебо
родый мужчина понял безмолв
ный призыв Христа. 

Жизненность композиции — в 

силе света. Его интенсивность уве
личивается по контрасту с глубо
кими тенями; их активное взаимо
действие создает резкие и подлин
но драматические эффекты, так 
как жесткая светотень Караваджо 
не имела ничего общего с мягкой 
дымкой сфумато Леонардо да Вин
чи или с нежным серебристым све
том в картинах венецианских ма
стеров. Густые, плотные мазки 
Караваджо материальны и весо
мы, а локальные цвета — черные, 
серовато-белые, оливково-зеле-
ные, коричневые, темно-синие и 
особенно горячие красные — при
дают форме рельефность и объ
емность. 

Караваджо стал знаменит, воз

буждая о себе множество толков. 
Его произведения украсили зна
менитые в то время коллекции. 
Но сам он молчал о себе. Никогда 
не сочинял ученых трактатов об 
искусстве, не писал стихов, писем, 
не вел дневников. Даже его авто
портреты не были портретами в 
прямом смысле слова, так как он 
всегда скрывался под чужими ли
чинами. То это был полуспрятан
ный за колонной человек в черном 
плаще («Убиение св. Матфея»), 
то черты живописца угадывались 
в грубом, искаженном смертью 
лице Голиафа («Давид с головой 
Голиафа»). 

В 1600—1601 годах художник 
работает над двумя большими 
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картинами для капеллы Черази в 
церкви Санта Мария дель Пополо 
в Риме. В них особенно ярко про
явилась индивидуальная взрывча
тая сила его искусства. 

Среди избираемых Караваджо 
сюжетов совсем не встречаются 
такие праздничные евангельские 
сюжеты, как «Благовещение», 
«Обручение», «Введение во храм», 
которые давали итальянским ма
стерам благодарную возможность 
изображать пейзажи или пышные 
людские шествия. Напротив, в его 
полотнах преобладали физические 
страдания, смерть и жестокость — 
приметы тяжкой земной жизни. 
В картинах для капеллы папского 
казначея Черази это прозвучало 
особенно сильно. На одном из них 
изображалось «Распятие св. Пет
ра», который согласно преданию 
подвергся мучительной казни — 
был распят на кресте вниз головой. 
Мучения переданы с чисто нату
ралистическим эффектом. Другая 
вещь — «Обращение Савла» — 
изображала язычника и гонителя 
христиан Савла, который по пути 
в Дамаск был внезапно ослеплен 
небесным лучом и, упав с лошади, 
услышал голос Христа: «Савл, за 
что ты гонишь меня?» 

Заказы следовали один за дру
гим. Художнику сопутствовали 
успех, признание, материальное 
благополучие. Однако, по све
дениям современников,у Каравад
жо была и другая сторона жизни. 
Так, в 1603 году в Риме нашумел 
судебный процесс, обвинявший его 
в клевете против собратьев по про
фессии. Уличные похождения ма
стера принимали все более риско
ванный характер, он проводил 
время среди дерзких отважных 
подмастерьев, живописцев и фех
товальщиков, которые бесчинство
вали на темных улицах. Но все 
это не замедляло темпа его твор
ческой работы, и за пять-шесть 
лет он создал лучшие свои произ
ведения. 

К 1603 году относится одно из 
наиболее впечатляющих полотен 
Караваджо — «Положение во 
гроб», написанное как алтарная 
картина для римской церкви Кьеза 
Нуова. И снова его вдохновила 
сама действительность, сама жи
вая натура, встреченная им на 
дорогах, площадях или улицах 
Рима. Грузчики, солдаты, рыбаки, 
крестьяне вторгались в его церков
ные картины, служили прототипа
ми для изображене... Христа, свя-

К а р а в а д ж о . 
Лютнист. 94X119. 
Масло. 1595. 

К а р а в а д ж о . 
Призвание св. Матфея. 
322X340. 
Масло. 1599—1600. 

К а р а в а д ж о . 
Распятие св. Петра. 
230X175. 
Масло. 1600—1601. 
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К а р а в а д ж о . 
Поклонение пастухов. 
314X211. 
Масло. 1609. 

К а р а в а д ж о . 
Рисунок. 
Тушь, перо. 1603. 

тых и апостолов. Поэтому и «Опла
кивание Христа» трактуется 
художником как народная драма, 
трагическое событие, понятное 
всем. Зрители воспринимали не 
только монументальность компо
зиции, звучность локальных тонов 
или патетические жесты участни
ков сцены. Их буквально ошелом
лял угол гробовой плиты, навис
шей гигантской тяжестью над чер
ной глубиной могилы; они были 
потрясены тем, что могли коснуть
ся, казалось, застывшей руки Хри
ста, безжизненно упавшей на хо
лодную громаду камня; они со
чувствовали святому Никодиму, 
согнувшемуся под смертной тя
жестью ноши. Картина была за
думана так, чтобы взывать к зри
телю в расчете на его ответную ре
акцию. Она властно приобщала к 
миру живописных образов, и этот 
поражавший новизной художест
венный прием был открыт и развит 
именно Караваджо. 

В другом алтарном образе, «Ма
донна ди Лорето», главное вни
мание привлекает не красивая, 
подобная статуе, фигура богомате
ри с младенцем на руках, а два 
старых, усталых паломника, упав

ших перед ней на колени. Их буд
ничный облик, запыленные одеж
ды, босые ноги говорят о тяжелой 
и бедной жизни простого люда 
больше, чем позволено было выра
зить в церковной картине. 

Именно так понимал Караваджо 
верность натуре, являвшейся осно
вой его творческого метода, и 
именно потому его полотна неод
нократно отвергались церковью 
как слишком грубые и низменные, 
не отвечавшие религиозному чув
ству. И действительно, его сюже
ты, жизненные и драматические, 
были неотторжимы от реального 
мира человеческих судеб и стра
стей, не содержали в себе ничего 
мистического, были доступны для 
понимания каждого. 

Согласно судебным документам 
Караваджо в 1606 году, обвинен
ный в убийстве, бежал из Рима, 
чтобы больше туда не вернуться. 
Начались годы тяжелых странст
вий и метаний с места на место, во 
время которых живописец, однако, 
не переставал работать. Он побы
вал во Флоренции, Генуе, останав
ливался в Неаполе и наконец по
пал на остров Мальту, где для 
собора города Ла Валетта написал 
огромную картину «Усекновение 
головы Иоанна Крестителя», вло
жив в нее «всю мощь своей кисти», 
как писал его биограф. Еле осве
щенный тюремный двор с аркой и 
зарешеченным окном на заднем 
плане производит впечатление 
мрачной театральной декорации, 
на фоне которой происходит вы
хваченная из темноты ярким све
том жестокая сцена казни. Карти

на, однако, пострадала от после
дующих реставраций и значитель
но потемнела. 

В результате нового столкнове
ния и ссоры со знатным покро
вителем Караваджо вынужден 
был бежать на остров Сицилию, в 
Сиракузы и Мессину. Там в мест
ном музее хранятся две его позд
ние картины «Воскрешение Ла
заря» и «Поклонение пастухов». 
В бедном сарае, на охапке соломы 
полулежит Мария с младенцем на 
руках, перед которой склонился 
Иосиф. В этом полотне с особой 
силой выражено трагическое жиз-
невосприятие художника, сопере
живание народной обездоленно
сти. И то чувство человечности, 
та чарующая сила живописи, ко
торые во многом предвосхищают 
искусство Рембрандта. 

Летом 1610 года, получив от 
папы Павла V разрешение вер
нуться в Рим, он поплыл в Неа
поль, но по ложному доносу, не
смотря на яростное сопротивление, 
был схвачен и заключен в тюрьму. 
Выйдя оттуда, он через несколько 
дней скончался. 

Новаторски смелое искусство 
неистового художника, чья жизнь 
закончилась в тридцать семь лет, 
не может не волновать нас. Зная 
и любя творчество таких кудесни
ков кисти, как Рембрандт, Велас-
кес, Гальс, Рибера, мы сегодня как 
никогда ясно понимаем, что в глав-
ном — отношении к натуре — они 
наследники гениального Кара
ваджо. 

Н. БЕЛОУСОВА, 
кандидат искусствоведения 
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О н считает, что все картины 
не что иное, как безделушки, 

детские работы или пустяки не
зависимо от их сюжетов и от тех, 
кто их написал, за исключением 
тех случаев, когда они заимство
ваны из жизни, и ничего не может 
быть лучшего, как следовать на
туре. Отсюда следует, что он не 
делает ни одного мазка кистью 
без того, чтобы не изучать жизнь, 
которую он копирует и пишет. 

Карел ван Мандер, 1604 г. 

Было около 17 часов, когда наз
ванный обидчик (Караваджо) 
обедал с двумя другими в трактире 
Мавра, где я служу, и когда я 
подал восемь артишоков, сварен
ных четыре в сливочном масле, 
четыре в растительном, названный 
обидчик спросил, какие сварены 
в сливочном и какие в раститель
ном. Я же ответил так: понюхайте 
и сразу узнаете, какие сварены в 
сливочном масле и какие в расти
тельном. А он рассердился и, не 
говоря больше ни слова, схватил 
глиняное блюдо, швырнул мне в 
лицо и попал в левую щеку, кото
рую поранил. А потом вскочил и 
схватился за шпагу одного из сво
их товарищей, сидевших с ним за 
столом, собираясь, вероятно, на
нести мне удар, но я побежал, 
дабы принести жалобу, прямо 
сюда... 

Жалоба против Микеланджело да 
Караваджо, живописца, 

24 апреля 1604 г. 

В связи с чрезмерной живостью 
характера был Микеланджело не
малым задирой: то, бывало, сам 
себе чуть шею не сломает, то дру
гого смертельной опасности под
вергнет. И водился он с такими же 
забияками. 

Джованни Бальоне, 1642 г. 

Посему и начал он писать, слу
шаясь собственного таланта, не 

следуя превосходнейшим мрамор
ным творениям древних и прос
лавленной живописи Рафаэля. 
Когда же ему напоминали о зна
менитейших статуях Фидия и Гли-
кона как образцах для учения, он 
вместо ответа показывал пальцем 
на толпу людей, говоря, что до
статочно учиться у природы. 

Караваджо (к тому времени все 
его называли по месту рождения) 
приобретал с каждым днем все 
большую известность, главным 
образом за колорит,— уже не мяг
кий и светлый, как раньше, а на
сыщенный, с сильными тенями, 
причем применял он часто много 
черного цвета, чтобы придать фор
мам рельефность. И до того он ув
лекся этой манерой, что ни одной 
из своих фигур не выпускал более 
на солнечный свет, но помещал их 
в закрытую комнату, освещенную 
темно-коричневым светом, исполь
зуя луч света, вертикально падаю
щий на основные части фигуры, 
оставляя все остальное в тени, да
бы светотень давала резкий эф
фект. Тогдашние римские живо
писцы были в восторге от этого 
новшества, в особенности моло
дые; они сбегались к нему отовсю
ду и расхваливали как единствен
ного подражателя природы и, ди
вясь работам его, как чуду, все на
перебой старались ему подражать, 
обнажали натурщиков и освещали 
их сверху... 

Однако занятия живописью не 
уняли буйного нрава, и, поработав 
кистью несколько часов в день, он 
появлялся в городе со шпагой на 
боку, не раз пуская ее в ход, до
казывая, что он способен не только 
рисовать. 

Пользу живописи Караваджо 
принес несомненную, ибо появил
ся в то время, когда с натуры писа
ли мало, когда фигуры изобража
ли согласно манере, удовлетворяв
шей более чувство изящества, чем 
правды. Посему, изгоняя из своего 
колорита всякие приукрашиванья 
и суетность, Караваджо усилил 
свои тона, вернув им плоть и кровь, 
и убедил своих товарищей живо
писцев подражать природе... Более 
того, он так рабски следовал на
туре, что не добавлял ни одного 
мазка кисти, говоря, я кладу не 
так, как хочу сам, а как велит 
природа. 

Он перевернул вверх дном все 
представления о том, что украшает 
живопись и как надобно вести себя 
художнику. 

Джованни Пьетро Беллори, 1672 г. 

Он дал себе зарок не делать ни 
одного мазка, кроме как исполнен
ного с жизни... 

Он презирал все, что было не 
скопировано с жизни, называл это 
безделушками, детскими и куколь
ными вещами, ибо ничего не мо
жет быть лучше, чем походить на 
природу. И поистине это не плохой 
путь к совершенству, потому что 
рисунки и картины, как бы пре
красны они ни были, никогда не 
могут быть так хороши, как приро
да сама по себе. 

Иоахим фон Зандрарт, 1675 г. 

...Он был слишком привержен 
натуре. 

Чеэаре Мальвазиа, 1678 г. 
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1820-х годах художник Эжен 
Делакруа был в расцвете 

творческих сил. Ему 30 лет, он 
признанный мастер, создавший 
картины, которые выдвинули его 
в число лучших художников Фран
ции: «Данте и Вергилий», «Резня 
на Хиосе», «Казнь Марино Фалье-
ро», «Смерть Сарданапала». В 
них Делакруа наиболее полно от
разил идеи прогрессивного роман
тизма, господствовавшего в то 
время во французской живописи, 
тяготение к передаче исторической 
правды, выраженной ярким, эмо
циональным языком, заставляю
щим сопереживать зрителя; ха
рактерам сильным, цельным и 
страстным. 

В 1828 году художник выполнил 
цикл литографий на тему «Фау
ста» И.-В. Гёте. В них он предстал 
таким же романтиком, как и в 
живописи. 

Литографии к «Фаусту» — одно 
из самых оригинальных явлений 
в творчестве Делакруа. Они были 
выпущены отдельным изданием в 
1828 году. Художник сразу же по
слал Гёте экземпляр парижского 
издания. Великий писатель высоко 
оценил иллюстрации и даже ска
зал, что толкование некоторых 
сцен богаче, чем у него самого. 

Делакруа часто обвиняли в «ли
тературности», отрицали его 
искусство во имя «чистой живопи
си». Сам мастер говорил, что 
художников Нового времени зани
мает почти исключительно красота 
и характер мазков кисти, а все 
остальное в картине они считают 
чем-то стоящим вне живописи. 

А ведь подобное обращение к 
литературным источникам связано 
с идеей синтеза искусств в роман
тизме. Стремление объединить 
различные искусства — одна из 
главных проблем эстетики этого 
направления. Связь литературы с 
музыкой проявлялась в насыще
нии поэзии музыкальными ритма
ми и интонациями. В музыку про
никают литературные образы, сю
жеты, темы. И наоборот, некото
рые живописные произведения на
чала XIX века строились по зако
нам музыки. Так, картина извест
ного немецкого романтика 
М. Швинда «Симфония» состояла 
из четырех частей, имеющих музы
кальные названия. Крупнейший 
немецкий писатель-романтик Но-
валис считал, что пластическое 
произведение искусства никогда 
не следует смотреть без музыки, а 
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Э. Д е л а к р у а . 
Фауст в своем кабинете. 

музыкальные произведения, на
против, нужно слушать в прекрас
но декорированных залах. Поэзией 
же, по мнению Новалиса, следует 
наслаждаться совместно с тем и 
другим. 

Известно, что Делакруа созда
вал монументальные полотна под 
звуки органа и хорала, которые 
действовали на него вдохновляю-
ще. Многие мастера романтизма 
ярко выявляли себя в разных ви
дах искусства. Так, писатель 
Э.-Т.-А. Гофман был, кроме того, 
рисовальщиком и композитором. 
Его опера «Ундина» пользовалась 
большим успехом у современни
ков. Виктор Гюго, помимо великих 
романов, создал оригинальнейшие 
рисунки. Делакруа был и одарен
ным писателем, он оставил «Днев
ники» — замечательное литера
турное произведение, совмещаю
щее в себе эпистолярный жанр, 
лирическое описание, меткое и 
хлесткое сравнение, тонкое эссе, 
философское обобщение. 

Сам художественный метод Де
лакруа требовал обращения к ли
тературным темам. Его художест
венное прочтение почти сливается 
воедино с творениями классиков, 
которые были для него источником 
вдохновения. 

9 июня 1823 года он записывает 
в дневнике: «Почему не прибегать 
к противоядиям цивилизации, к 
хорошим книгам? Они укрепляют 
душу и дают ей спокойствие». А 
от 11 апреля 1824 года другая 
запись, как бы продолжавшая пер-

вую: «Что же следовало бы сде
лать, чтобы найти сюжет? Открыть 
книгу, способную вдохновить, и 
ввериться своему настроению! 
Есть книги, всегда оказывающие 
свое действие. Их-то, как и гра
вюры, и надо иметь под рукой. 
Это — Данте, Ламартин, Байрон, 
Микеланджело». 

Свою потребность в сильных 
чувствах, в ярких и цельных ха
рактерах, необычайных темах ро
мантики черпали из литературных 
источников. Литература давала 
толчок и могучему воображению 
Делакруа. Однако литературные 
сюжеты являлись лишь внешней 
канвой, а решение принадлежало 

Э. Д е л а к р у а . 
Фауст и Вагнер замечают 
пуделя. 

самому художнику, никогда не 
забывавшему, что «природа — это 
словарь, по которому художник 
составляет предложения». Его 
произведения часто расширяли и 
дополняли оригинал, раскрывая 
новые, неожиданные аспекты. Осо
бенно увлекло мастера творчество 
Данте, Ариосто, Тассо, Шекспира, 
Байрона, Мильтона, Вальтера 
Скотта и Гёте. 

В 1825 году он познакомился 
с гётевским «Фаустом», под влия
нием которого создал множество 
рисунков и литографий. Делакруа 
знал в то время только первую 
часть произведения, так как вто
рая еще не была завершена. Тем 

Э. Д е л а к р у а . 
Фауст и Маргарита. 
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Э. Д е л а к р у а . 
Появление Мефистофеля. 

Э. Д е л а к р у а . 
Сцена с пирующими 
студентами. 

не менее фантазии романтика от
крывались здесь широкие просто
ры: средневековая Германия, не
обычайный сюжет, действие, то 
замкнутое в тесной каморке ал
химика, то разворачивающееся в 
дикий разгул Вальпургиевой ночи. 
С самого начала Делакруа старал
ся почувствовать и передать на
циональную немецкую образную 
специфику. В этих листах нет и 
намека на легкость и артистизм 
прежних работ художника. 

В литографиях к «Фаусту» дей
ствие происходит главным об
разом ночью. Ноктюрн — тема, 
широко распространенная в ро
мантическом искусстве; она часто 
встречается в творчестве роман
тиков-литераторов Ф. Новалиса, 
Л. Тика, Э.-Т.-А. Гофмана, Э. По, 
композиторов Ф. Листа и Р. Ваг
нера. 

Каждая сцена «Фауста» Гёте 
представляет замкнутое в себе 
целое, где присутствует особая 
стилистика, свойственная только 
этой сцене. Делакруа прекрасно 
уловил эту особенность и делает. 

каждый лист в «ключе», соответ
ствующем замыслу Гёте. 

Вот литография, изображаю
щая кабинет Фауста из первой 
сцены. Зыбкие тени создают на
строение беспокойства, которое 
охватывает Фауста. Его фигура, 
занимающая почти весь лист, гро
мадное кресло, угол комнаты с 
куском окна, мерцающего в глу
бине,— все усиливает атмосферу 
тревоги, в которой задыхается ге
рой: «Да, я во прахе! Полки по 
стенам меня мучительно стесняют; 
дрянная ветошь, полусгнивший 
хлам на них лежат и душу мне 
терзают». 

На следующей иллюстрации 
Фауст и Вагнер замечают пуде
ля — Мефистофеля. Заходящее 
солнце. Фигуры Фауста и Вагнера 
живописными пятнами рисуются 
на фоне вечереющего неба. Не
смотря на обобщенную манеру 
изображения, индивидуальность 
каждого персонажа остро выраже
на. Благородному, изысканному 
облику Фауста противостоит вуль
гарный Вагнер. Облик Фауста 

здесь совсем не тот, что в листе из 
первой сцены. Он значительно мо
ложе. Этим художник как бы на
мекает зрителю на то, что прои
зойдет с героем в дальнейшем. 

Вот компания пирующих студен
тов в Лейпциге. Вино, добытое из 
деревянного стола, которым Ме
фистофель угощает гуляк, неосто
рожно проливают на пол, и оно 
превращается в огонь. «Да это 
колдовство! За голову его награ
да! Режь его!» — восклицает один 
из студентов; все вынимают ножи 
и бросаются на Мефистофеля. Тот 
останавливает их заклинанием: 
«Ум, смутися по словам! Ложный 
вид—предстань очам! Будьте 
здесь и будьте там!» В этом листе 
Делакруа максимально использует 
возможности литографии. Глубо
кая бархатистость теней и яркие 
вспышки освещенных мест рит
мически чередуются и создают 
сильное движение. 

Выразительны поза и облик Ме
фистофеля, восседающего на сто
ле. Интересно решен образ Фау
ста. Его фигура, почти античный 
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Э. Д е л а к р у а . 
Фауст и Мефистофель 
поднимаются в горы 
в Вальпургиеву ночь. 

Э. Д е л а к р у а . 
Ночная скачка. 

В. Гёте . 
Фауст вызывает пуделя. 
Перо, кисть, тушь. 
1810-е годы. 

профиль напоминают классиче
скую статую. Он намного выше 
окружающих, и эта разница в 
росте — намек на духовное пре
восходство Фауста. 

В цикле «Фауст» особенно силь
но впечатляют сцены на горе Бро-
кен. Наступила Вальпургиева 
ночь. Во тьме, с трудом преодо
левая ветер, который сметает все 
в пропасть, держась за ветви, 
Фауст и Мефистофель медленно 
поднимаются к вершине горы. Яр
ко вспыхивают вдали горные кру
чи. Сквозь свист ветра как бы 
слышится разговор Мефистофеля 
с Фаустом. Настроение смятен
ности достигнуто тем, что Мефи
стофель дан в сильном, спирале
образном движении; одной рукой 
он держится за ветку сосны, а 
другая вытянута вперед, образуя 
мощный полукруг. Фауст по конт
расту с Мефистофелем изображен 
четко в профиль. И только широ
кий шаг ритмически связывает его 
с фигурой Мефистофеля. В этом 
листе он предстает в ином обличье. 
Маска скептика на миг спадает с 
него. Он демоничен, он в своей 
стихии. 

Фантастична сцена, где изобра
жена ночная скачка Фауста и Ме
фистофеля. Ночь. Открытое поле. 

Фауст и Мефистофель проносятся 
на вороных конях. 

«Зачем они к лобному месту 
летят?» — 

«Не знаю, что с ними со всеми».— 
«И мечутся стаей, вперед и 

назад».— 
«Такое уж ведьмино племя».— 
«Кадят перед плахой, кропят 

эшафот».— 
«Вперед без оглядки, вперед!» 

Лист исполнен подлинного вол
нения, драматизма, неистового 
движения. 

Делакруа как-то записал в днев
нике: «Основное свойство гения — 
это способность приводить в поря
док, создавать композицию, соче
тать отношения, видеть их более 
точно и более широко». Литогра
фии к «Фаусту» отличаются глу
биной мысли, оригинальностью 
прочтения великого творения Гёте, 
смелостью композиции. 

На протяжении полутора столе
тий «Фауст» привлекал к себе вни
мание мастеров изобразительного 
искусства. Первым иллюстратором 
своего творения стал сам великий 
Гёте. Сохранились его рисунки 
карандашом и кистью, поражаю
щие «космичностью» видения. 
В XIX веке «Фауста» особенно 

охотно иллюстрировали немецкие 
и французские классицисты и ро
мантики. В.начале XX века про
изведение стало источником вдох
новения для многих выдающихся 
русских мастеров кисти. Особенно 
интересны панно М. Врубеля, от
меченные неуёмной фантазией и 
повышенной декоративностью. И в 
наше время художников продол
жает вдохновлять это гениальное 
творение Гёте. 

Л. Дьяков 

19 



татью эту можно озаглавить 
и так: «Одежда русской де

ревни». На протяжении многих 
веков абсолютное большинство 
населения России составляли 
крестьяне. Они вели натуральное 
хозяйство, обеспечивая себя всем 
необходимым, включая одежду. 
Самой судьбой своей неотдели
мый от жизни земли, пахарь был 
частью родной природы, и кос
тюм его в наибольшей степени 
отвечал особенностям российско
го климата. Важно и другое. 
Крестьянин лишь по крайней 
нужде отлучался из своего селе

ния, чужедальние гости тоже бы
ли редки. Поэтому в его одежде, 
избежавшей внешних влияний, 
ярко выразились миропонима
ние, обычаи, характер, вкус — 
внутренняя суть коренного рус
ского человека. Вот отчего в те
чение долгих веков прежде всего 
крестьянство являлось храните
лем национальных традиций в 
костюме. Особенно же после зна
менитого указа Петра, обязавше
го всех, кроме крестьян и духо
венства, носить платье европей
ского образца. Горожане вынуж
дены были перейти на «немец
кую» одежду, и только жители 

деревни продолжали носить на
родный костюм. 

Каким же он был? Очутившись 
лет сто назад на крупной ярмар
ке где-нибудь в Макарьеве или 
Ирбите, вы бы поразились разно
образию нарядов, особенно жен
ских: и двух одинаковых не 
сыскать! Действительно, за века 
чуть не в каждом селе необъят
ной России сложились собствен
ные традиции — так что по рас
цветке или узору одежды можно 
было узнать, откуда хозяйка ро
дом. Более всего разнились кос
тюмы северных и южных губер
ний, своеобразно одевались сиби-
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рячки. Об этих ансамблях и рас
скажем. 

Традиционный женский наряд 
русского Севера часто называют 
«сарафанным комплексом», так 
как основные его части — рубаха 
и сарафан. Рубаху наши предки 
носили с незапамятных времен — 
это подтверждается множеством 
связанных с ней поверий. Напри
мер, собственную сорочку не про
давали: считалось, что заодно 
продашь и свое счастье. Не пото
му ли так ценились в народе лю
ди, готовые отдать нуждающему
ся последнюю рубашку? Это бы
ла главная, а порой и единствен
ная одежда: по обычаю деревен
ские парни и девушки еще в 
XIX веке кое-где до самой свадь
бы ходили в одних рубахах, 
перехваченных пояском. 

В старину рубаху шили из 
льняного или конопляного хол
ста, пропуская цельное полотни
ще от ворота до подола. Отсюда 
и название — проходчица, быто
вавшее в Вологодской губернии. 
Но уже в прошлом столетии та
кая одежда встречается лишь 
как свадебная и похоронная, в 
обычное же время носят рубаху 
из двух частей. Верхнюю назы
вали на Севере рукава и шили из 
более тонкой, даже покупной 
материи, нижнюю — стан — из 
обычной домотканины. 

В русской деревне украшали 
не всякую одежду, а только 
праздничную и обрядовую. Са
мую богатую, годовую, надевали 
три-четыре раза в году, в самые 
торжественные дни. Ее очень бе
регли, старались не стирать и 
передавали по наследству. 

Готовя нарядную рубаху, де
ревенские рукодельницы показы
вали все, на что способны. Рука
ва, плечи и ворот, не закрытые 
сарафаном, расшивали красны
ми нитками. Часто украшали и 
подол. У особых рубах, которые 
с пояском надевали на покос или 
жатву, его почти сплошь покры
вал вышитый или тканый узор. 
Шли с песнями — ведь для 
крестьян сбор урожая не только 
тяжкий труд, но и великий 
праздник. В Олонецкой губернии 
бытовала нарядная плакальная 
рубаха, или махавка, с очень 
длинными и узкими рукавами. 
Невеста надевала ее в день свадь
бы и, прощаясь с родителями, 
махала концами рукавов вокруг 
головы и по полу, причитая об-

Праздничный девичий костюм из 
Вологодской губернии. 

Известный русский художник 
И. Билибин изобразил девушку из 
северной деревни. Ее наряд — сара
фан клинник и душегрея перо сшиты 
из покупного штофа с богатым узо
ром. Такую ткань привозили из 
стран Востока. А вот головной убор 
венец — русской золотошвейной ра
боты. 

<1 Праздничный женский костюм из 
Вологодской губернии. 

Снова И. Билибин, и снова воло
годская крестьянка. Только на сей 
раз молодуха — так называли жен
щину в раннюю пору замужества, 
чаще до появления первенца. Богато 
украшенный костюм ее символизи
ровал этот цветущий возраст, как бы 
призывая на будущую мать благо
дать неба и земли. Сарафан и душе
грея сшиты из узорного штофа, 
причем последняя отделана поло
сами золотного шитья. Высокий зо
лотошвейный кокошник убран ка
меньями. Поверх его повязана врос-
пуск шелковая шаль, превратив
шаяся в накидку. 

«Привески» — элемент головного 
убора девушки. Томская губерния. 
Конец XIX — начало XX века. 

Праздничная женская рубаха. 
Олонецкая губерния. Начало XIX ве
ка. 

Украшая рубаху щедрой вышив
кой, мастерица использовала бумаж
ную, шелковую и золотную нити. 
Особенно интересен узор на подоле: 
Древо Жизни с птицами по бокам. 

Юбка «подольница». Олонецкая 
губерния. Начало XX века. 

Удивительно красива эта юбка, 
почти сплошь покрытая тканым узо
ром. Приглядевшись к нему, можно 
увидеть, как мерно шествуют вокруг 
солнечных ромбов олени с ветвисты
ми рогами. Сюжет выбран не слу
чайно. Такая юбка отделилась от 
рубахи покосницы, подол которой 
щедро украшали браным ткачест
вом. На первый выгон скота молодые 
женщины надевали по две, а то и три 
подольницы, показывая солнышку 
и подружкам свое богатство. 
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ушедшем девичестве и будущей 
жизни в чужой семье... 

Интересно, что слово «сара
фан» впервые встречается на Ру
си в документах XIV века приме
нительно к мужской одежде. 
Наиболее древний тип женского 
сарафана — шушпан со сплош
ным передним полотнищем. Но 
уже в прошлом веке его донаши
вали пожилые крестьянки, а мо
лодежь освоила распашной сара
фан, застегивающийся на ажур
ные металлические пуговицы. 
Из-за большого числа клиньев, 
сильно расширяющих его в подо
ле, он получил название клин-
ник. Впрочем, встречались и дру
гие названия — по ткани: ку-
машник, набоешник, штофник — 
ведь клинники шили не только 
из окрашенной в синий или крас
ный цвет домотканины, но и из 
покупных материй. Необыкно
венно популярен был кумач, ко
торый шел на праздничную 
одежду. На самую же нарядную 
брали шелковые ткани — атлас 
и штоф, а в наиболее зажиточных 
семьях — парчу. Во второй поло
вине XIX века на смену косо-
клинному пришел прямой сара
фан из пяти-шести полотнищ с 
узкими лямками: лямошник, 
круглый, раздувай, москвич, 
шубка. 

Помнится, не так давно были 
модны широкие платья без поя-

Праздничный костюм девушки из 
Архангельской губернии. 

Наряд кажется поначалу просто
ватым. Но почему он так притягива
ет взгляд? Своедельская рубаха из 
беленого холста расшита красными 
нитками. С ней хорошо сочетается 
сарафан набоешник с яркими пят
нышками рябинок и зубчиками крас
ной тесьмы на подоле. А желтая 
перекликается по цвету с головной 
повязкой, шитой жемчугом и ка
меньями. Ансамбль, создающий об
раз девической чистоты, довершает 
тканый поясок — древний символ 
целомудрия. Да, за внешней просто
той — тонкий вкус и рукодельный 
навык, большой труд и великое тер
пение! 

Праздничный женский костюм из 
Рязанской губернии. 

Недаром традиционный русский 
костюм называют «многослойным»: 
рубаха, понева, навершник, зана
веска, кичка, платок... И совершенно 
непривычное для нас обилие украше
ний! Возьмите прямой, как мешок, 
длинный навершник. Холста, из ко
торого он скроен, не видно — прак
тически весь он закрыт нашивками 
из тесьмы и позумента. Но что уди
вительно: немыслимый преизбыток 
одежд и пестрота красок непостижи
мым образом приведены в гармонию. 

са, выдержанные будто бы «в 
русском стиле». Но так ли? Ведь 
на Руси никогда не ходили рас
пояской, и первой «одеждой», 
которую получал новорожден
ный, был именно пояс: считалось, 
что он оберегает от бед. Известны 
самые разные опояски: тканые, 
вязаные, плетеные. Широкие — 
для верхней одежды и поуже — 
для горничной, праздничные и 
повседневные. Из гарусной шер
сти ткали узорные пояса с пыш
ными махрами на концах. Мно
гие были «со словесами» — 
искусно вытканной строкой мо
литвы или посвящения. А то 
просто: «Кого люблю, того да
рю», и имена... 

Наконец, головной убор, без 
которого костюм русской кресть
янки просто немыслим. Ведь по 
древнему обычаю замужняя 
женщина не показывалась на 
людях простоволосой — это счи
талось большим грехом. Девуш
ки могли не покрывать волос. 
Отсюда различие уборов: у за
мужней это глухая шапочка, у 
девушки — перевязка, оставляю
щая верх головы незакрытым. 

Великолепны праздничные ко

кошники северянок, расшитые 
золотной нитью и речным жем
чугом (до XVIII века Русь им 
была очень богата). Своей фор
мой они походили на распушив
шуюся курочку, но кое-где имели 
иные очертания. Скажем, ниже
городские — с высоким гребнем 
в виде полумесяца или островер
хие костромские. Нарядная де
вичья коруна действительно на
поминала старинный царский 
венец с причудливыми зубцами, 
которому вторил парчовый кос-
нйк, также отделанный жемчу
гом и шитьем. В будни девушки 
носили ленточку или платок. 

Что еще дополняло основной 
костюм? С богатым сарафаном 
надевали для тепла парчовую 
душегрею, собранную на спине 
красивыми складками. С рука
вами — называлась епанёчка, на 
лямках — коротенька. Вышитый 
передник тоже мог иметь рукава, 
но чаще надевался на шею или 
повязывался над грудью. Ну и в 
праздник — красивый платок 
или шаль, скажем, каргополь-
ский золотой плат с узорами. Та
ков наряд крестьянок русского 
Севера. 
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Костюм южных губерний за
метно отличался от него. И по 
составу — это так называемый 
«поневный комплекс». И по ма
териалам — здешние крестьяне 
жили беднее и не покупали до
рогих тканей. И по стилю — 
южнорусский костюм ярче и 
пестрее, чему причиною иной 
климат и соседство степных на
родов. 

Основу его составляет древняя 
поясная понева. Представьте себе 
три сшитых полотнища с проде
тым вверху шнуром — гашни
ком. Их обертывают вокруг бедер 
и укрепляют на талии, причем 
полы не сходятся и в просвете 
видна рубаха. Это старинная 
распашная понева. Глухая по
явилась позже, когда прореху 
стали закрывать полотнищем 
другой материи — прдшвой. 

Делали поневу обычно из шер
стяной домотканины, синей или 
черной, в крупную клетку. Этот 
орнамент дополняли вышитым 
или тканым узором, молодухи к 
тому же нашивали ленты, кисти, 
пуговицы, блестки. Для здеш
него наряда вообще характерна 

Праздничный женский костюм из 
Воронежской губернии. 

Это тоже жительница южной Ру
си — видите, как ярок наряд! Да и 
состав костюма иной: основа его — 
клетчатая понева с синей прошвой. 
По подолу тесьма и рядок тканого 
узора; шерстяной пояс с концами из 
разноцветного бисера. Из него же 
нагрудное украшение. А венчает 
фигуру рогатая кичка с золотошвей
ным налобником и шерстяными 
розетками у висков. 

Праздничный женский костюм. 
Забайкалье. Середина XX века. 

Предки этой женщины переселя
лись в Сибирь целыми семьями, от
сюда и название — «семёйекие За
байкалья». В большой чистоте про
несли они через века старинные обы
чаи и обряды и едва ли не до сего 
дня носят традиционную одежду. На 
рисунке мы видим обычный для Ру
си ансамбль: рубаха, сарафан, пе
редник, кичка, шаль. Правда, все это 
с подробностями, свойственными 
именно семейским. Скажем, шаль 
повязана особым образом — наподо
бие чалмы, а на груди несколько 
ниток янтарных бус. Порой их наби
ралось до двенадцати, а отдельные 
янтарины были столь массивны, что 
получили название фунтовых. 

повышенная узорность. Скажем, 
на плечи рубахе, и без того насы
щенной вышивкой и ткачеством, 
часто нашивали красные прямо
угольники — налёты. Сама ру
баха суцельная и очень длинная. 
Ее подтягивали до колен, и у по
яса образовывался большой на
пуск, который использовали как 
карман. Из-за этого мешка ряза-
нок в старину часто дразнили 
«косопузыми». 

В полный ансамбль входили 
еще навершник древнего тунико-
образного покроя и передник, 
прикрывающий прореху или 
прошву. Все это вы увидите на 
иллюстрациях. А вот о головном 
уборе замужней женщины — 
кичке следует сказать особо. Это 
целое сооружение, состоявшее 
порой из десяти частей, а по весу 
достигавшее семи килограммов *. 
Сначала надевали собственно 
кичку — холщовую шапочку на 
вздержке с твердым остовом. 
В передней части ее нередко воз
вышались рога. Видимо, они свя

заны с какими-то весьма древни
ми представлениями, ибо раско
панные в Киеве глиняные жен
ские фигурки тоже имеют двуро
гие уборы. Поверх кички наде
вали расшитые золотом или би
сером налобник, позатыльник, 
сороку, наушники... Как ни 
странно, русские женщины дол
го не хотели расставаться со всем 
этим. И. С. Тургенев рассказыва
ет, как один помещик велел кре
постным заменить «тяжелые и 
безобразные» кички на кокош
ник, но крестьяне носили его... 
поверх кичек. Известна и задор
ная частушка: «Рязанские рога 
не кину никогда: буду есть одну 
мякину, а рога свои не кину!..» 

Своеобразен сибирский кос
тюм. Русские люди переселялись 
в Сибирь из самых разных мест 
европейской России. Со време
нем их привычные наряды меня
лись в новых природных услови
ях. Причем многое переселенцы 
заимствовали у местных наро
дов, особенно теплую одежду и 
обувь. Так, в низовьях Оби муж
чины и женщины носили ненец
кую малицу из оленьего меха 
шерстью внутрь с капюшоном и 
рукавичками. Осваивали и новые 
ткани, ибо лен и конопля росли 
не везде. Например, в Забайкалье 
повседневные сарафаны шили из 
синей хлопчатобумажной дабы, 
которую привозили из Китая, 
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для праздничных же широко 
использовали восточные шелка. 
Однако в целом традиционный 
костюм сохранился в Сибири и 
даже обрел неповторимые черты, 
особенно там, где переселенцы 
жили большими селами, свято 
храня обычаи отеческой стари
ны. 

Состав мужской одежды был 
повсюду одинаков. А вот о пест
ряди, из которой наравне с хол
стом шили рубахи и порты, стоит 
рассказать. Это клетчатая или 
полосатая ткань из крашеной 
пряжи. Расцветка и узор порой 
восхитительны — недаром дере
венские щеголихи носили сара
фаны пестрядинники. Клетка 
шла на рубахи, а полоска на шта
ны, которые так и назывались — 
синеполосые. 

Наконец, обувь. Мы привыкли 
к мысли, что в деревне все ходили 
в лаптях. А ведь их носили пре
имущественно в центральночер
ноземных губерниях, где сильнее 
сказалось крепостное право. Тут 
даже венчали и хоронили в лап
тях. Зато степняки, поморы, си
биряки их вовсе не знали. На Се
вере лапти плели для работы, ибо 
на покосе или жатве они незаме
нимы : удобные, легкие и ногу не 
наколешь. В праздники же наде
вали обувь кожаную — сапоги, 
полсапожки, башмаки. И еще 
коты с красной оторочкой — что-
то вроде туфель попросторнее, 
чтобы нога в шерстяном чулке 
вошла. Вязаные чулки до колен 
с узорной опиской носили и муж
чины и женщины, но с лаптя
ми — обычно холщовые или 
суконные онучи белого цвета. 
Кажется, самая незамысловатая 
деталь костюма, а сколько и тут 
выдумки! Оборы, которыми при
вязывали обувь к ноге, часто 
плели из черной шерсти — пред
ставьте, как красиво перекрещи
вались они поверх праздничных 
онуч! 

Красота и польза никогда не 
расходились в народном искус
стве со смыслом. Вспомним узо
ры на рубахах, поневах, передни
ках: Женщины с воздетыми ру
ками, неотцветающее Древо Жиз
ни, солнечные ромбы с крестами 
посредине... Ученые доказали, 
что все они выражают идею пло
дородия матери-земли, столь 
близкую душе земледельца. А 
верхняя часть костюма была свя
зана с идеей неба. Взять хотя бы 

Праздничный мужской костюм из 
Архангельской губернии. 

Примерно так одевались крестьяне 
по всей России: рубаха, порты и по
яс. На голове грёшневик— широко 
распространенный убор из валяной 
шерсти. Иногда его украшали лен
тами и цветами. 

Праздничная мужская рубаха. 
Семипалатинская губерния. Конец 
XIX — начало XX века. 

Весьма красочной была мужская 
одежда так называемых «бухтар-
минских старообрядцев», живших 
на Южном Алтае. По богатству укра
шений рубаха, которую вы видите, 
мало чем уступает женской: кума
човые ластовки и нашивки, вышивка 
и мережка. Готовя подарок жениху, 
невеста с особым старанием вышива
ла верх груди, где, по древним по
верьям, обитала душа. Находивший
ся там узор в виде решетки называли 
оконышком и украшали бисером. 

Праздничные мужские порты. 
Семипалатинская губерния. Конец 
XIX — начало XX века. 

Переселившись в XVIII веке на 
склоны Алтая, «бухтарминцы» были 
вынуждены приспосабливаться к 
иным условиям жизни. И со време
нем в костюме их появились новые 
черты. Например, вышивки на муж
ских штанах, в европейской России 
встречающиеся крайне редко. При
чем орнамент часто сочетал русские 
и казахские мотивы. В нашем приме
ре традиционному Древу Жизни 
предстоят вполне реалистические ко
ни, игравшие в жизни переселенцев 
столь важную роль. 
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Мужской и женский костюмы для 
зимних поездок. Центральные губер
нии России. 

На бабе овчинная шуба, на мужи
ке суконный зипун. Художник не
сколько модернизировал его: у рус
ских одежда застегивалась только 
на левую сторону. Шубы и тулупы 
делались с очень глубоким запахом, 
так что мать могла даже укутать 
ребенка. На голове у мужчины свое-
делъекая валяная шапка, у женщи
ны поверх кокошника фабричная 
шаль. Лапти с теплыми онучами ли
бо катанки, варежки узорной вязки. 
Кнут в руку — и пошел! 

Передник с земледельческими ка
лендарями-«месяцами». Олонецкая 
губерния. Конец XIX века. 

Затейливые узоры, вышитые на 
каргопольском переднике, не что 
иное, как древние земледельческие 
календари. Шесть лепестков и шесть 
ростков внутри круга обозначают 
12 месяцев, а условные значки сна
ружи — важнейшие вехи годичного 
круга полевых работ. Например, 
2 мая — «Борис-Глеб — сею хлеб», 
31 мая — «Придет Федот — земля 
примется за свой род». Подобные 
месяцесловы вышивали еще на подо
лах рубах и на полотенцах. Можно 
понять, как дорожили этими веща
ми, бережно передавая их по наслед
ству. 

названия головных женских убо
ров, напоминающие о птицах: 
сороке, курице (по-старому коко-
ши), лебеде («кичет лебедь бе
лая»). Таким образом, одетая в 
свой праздничный многослойный 
наряд, русская крестьянка пред
ставляла собой образ целой все
ленной, как ее тогда люди пред
ставляли. Выглядела величаво, 
представительно; выступала тор
жественно. 

Всегда очень важно, что за че
ловеком стоит. Русский крестья
нин много бедствовал, часто был 
неграмотен. Но за ним стояла 
родная природа, от которой он 
себя не отделял, великий народ 
с его историческим и духовным 
опытом, древнейшая из куль
тур — земледельческая. Им 
крестьянин служил, их предста
вителем был. Это и выразилось 
с такой силой в его костюме. 

А. ЛЕБЕДЕВА, 
кандидат исторических наук 

Рисунки Н. Виноградовой, Г. Вороновой 
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Рисунки и скульптуры Кости Дубинина, 
выполненные в Ленинградской 
средней художественной школе 

имени Б. В. Иогансона. 

онстантин Дубинин родился 
в 1961 году в городе Ельня 

Смоленской области в семье му
зыкантов. Когда мальчику ис
полнилось три года, семья пере
ехала в Брянск. Летние месяцы 
он проводил в Горьковской об
ласти, в живописной деревушке 
Дивеево. Красота природы побу
дила Костю к творчеству — он 
рано начал рисовать, делать пей
зажные этюды, наброски. 

Проучившись два года в дет
ской художественной школе, по 
рекомендации преподавателей 
поехал в Ленинград, где посту
пил в среднюю художественную 
школу при институте имени 
И. Е. Репина на скульптурное 
отделение. 

О том, как серьезно он учился, 
как много рисовал, свидетель
ствуют многочисленные работы. 
Здесь и портреты, и анатомиче
ские зарисовки, и многосеансные 
штудии. Карандашом, сангиной, 
углем, тушью и пером изобража
ет Костя людей, их движения, 

мимику, набрасывает в различ
ных ракурсах лошадей. Его 
вдохновляют великие мастера 
эпохи Возрождения, выдающие
ся русские и советские рисоваль
щики. 

Но больше всего юноша ле
пил — много, одержимо. Его 
учитель, скульптор В. И. Бажи-
нов, вспоминает: 

— Для меня Костя был всегда 
одним из лучших, и не только в 
скульптуре, а просто как чело
век, который всегда шел с ра
достью к другому человеку, с 
желанием помочь делом. В шко
ле у нас его выставка прошла с 
большим успехом. В течение 
двух месяцев наши ученики 
смотрели его рисунки и скульп
туры, и для многих они были 
примером. 

Окончив через пять лет ЛСХШ 
и получив крепкую профессио
нальную подготовку, Костя ле
том 1980 года успешно сдал 
экзамены в Ленинградский ин
ститут имени И. Е. Репина. Но 
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проучиться ему суждено было 
лишь один год, во время летней 
практики Костя трагически по
гиб. 

Народный художник СССР 
Б. Б. Пинчук писал: «Чистый и 
талантливый юноша Костя Ду
бинин был одним из самых луч
ших студентов своего курса. Мы 
с полным основанием возлагали 
на него большие надежды». 

Костя стремился вдохнуть в 
скульптуру жизнь, передать 
движение, характерный жест, 
типичную позу. И это ему удава
лось, потому что от природы 
юноша был наделен тонкой наб
людательностью, острым вос
приятием, способностью подме
чать в натуре главное, характер
ное. 

Костя очень любил людей. Его 
не привлекали внешне выигрыш
ные сюжеты, эффектные компо
зиции — в будничном течении 
жизни, в обычных сценках, кото
рые мы встречаем на каждом 
шагу и не обращаем на них вни
мания, юноша находил волную
щие образы. Очень часто он обра
щался к теме беседы, в которой 
участвуют двое или несколько 
персонажей. Вот групповая сцен
ка: высокий мужчина, размахи
вая рукой в такт своим словам, 
что-то убежденно доказывает. 
И он, и остальные персонажи да
ны настолько правдиво, что не
вольно хочется подойти к ним по

ближе и прислушаться к разго
вору. Каждый глубоко индиви
дуален, каждый по-своему реа
гирует на слова говорящего и его 
энергичные жесты. А вот другая 
сценка: здесь беседа идет спокой
ная, неторопливая. Жанровые 
композиции юного скульптора 
естественны, выразительны, ос
тры. Многие работы хранят сле
ды быстрых и точных движений 
пальцев, словно Костя только 
сейчас их лепил. 

А. АЛЕХИН 

ИЗ ПИСЕМ 

КОНСТАНТИНА 

ДУБИНИНА 

В воскресенье решил побывать 
в московских музеях. До откры
тия времени было много, и я 
пошел на Красную площадь. 

Помню, народу почти никого 
и снег падает. Такая могучая, 
величественная и спокойная кар
тина перед глазами. Я ведь ни
когда раньше не был в Москве 
зимой, да еще рано утром, когда 
народ только просыпается. Был 
просто в восторге. Почувствовал 
настоящую силу России. 

Москва совершенно противо
положна Ленинграду. Она всегда 
в любую погоду радостна, и чело
век, попавший в нее, не может 
устоять перед этим чувством 
безграничной радости и восхи
щения широтой и масштабно
стью ее. 

В академии очень сложно 
учиться. Это не средняя школа. 
Уже чувствую по себе. Но, как 
говорил Маяковский, «наш день 
тем и хорош, что труден». 

Моя задача все здесь пройти и 
выйти хорошим человеком и 
мастером. 



Теперь я понял, что прекрас
ней человеческого образа и тела 
быть ничего не может, и лепить 
его буду по мере своих возмож
ностей. Надеюсь, что с этого пути 
меня в будущем ничто и никто не 
собьет. 

Мне кажется, наступил период 
полного переосмысления всего. 
Пора становиться художником, 
а не школяром. Строить на чувст
ве, на внутреннем отношении 
свое искусство. Только тогда оно 
будет ценным. 

Каждый день у нас наброски 
по два-три часа. Это обязательно. 
В быстром рисунке немного сво
бодней себя чувствую, хотя тоже 
бездарь хороший. Мало думаю 
во время работы, или это мне так 
только кажется, не знаю. А надо 
бы головой работать каждую се
кунду и отвечать этой головой 
за каждую линию. Я уверен, 
что, когда окончательно смогу 
отойти, так сказать, от мира сего 
во время работы, только тогда 
будет что-то получаться... 

Недавно начал голову в 3-х по
воротах с плечевым поясом. 
Рисую пожилую женщину. Мо
гучая голова, очень красивая 
гордая посадка. И формы ясные, 
крупные, четко читающиеся. 

Теперь начал отдаленно пони
мать, что значит рельеф. Это 
прекрасная область скульптуры, 
в которой, я надеюсь, еще пред
стоит много поработать и изу
чить ее. Именно сейчас, в нашу 
эпоху, он должен, помимо круг
лой скульптуры, стать неотъем
лемой частью архитектурных 
сооружений. Одно другому не 
мешает, а только, в хорошем 
исполнении, друг от друга выиг
рывает. 

По композиции у меня рельеф. 
Тема — сюжет из советской ли

тературы. Я выбрал повесть 
В. Быкова «Альпийская балла
да». Момент такой: пятеро со
ветских военнопленных в конц
лагере обезвреживали не взор
вавшиеся после бомбежки бомбы. 
У них появилась возможность 
бежать. Один из них должен уда
рить по бомбе кувалдой, а ос
тальные разбежаться во время 
замешательства. И вот перед 
ними и встает вопрос: «Кто уда
рит?» Минутное раздумье обре
ченных людей. 

Великолепное задание сейчас 
по композиции. Мемориальная 
доска. Я выбрал Врубеля. От 
сложности задания просто дух 
захватывает. Необходимо найти 
образное решение, связать текст, 
скульптуру и архитектуру вое
дино. Не просто четырехугольная 
доска «Здесь жил такой-то», 
а настоящее творческое, художе
ственное решение. Врубель — 
по богатству содержания — 
грандиозная тема. 

Планы на будущее большие! 
Теперь не будет никаких затруд
нений в выборе композиционных 
тем. Любое красивое движение 
человека — это уже компози
ция. 

Время — самое дорогое, что у 
нас есть!.. 
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амятник этот расположен в 
одном из самых оживленных 
мест Москвы — на проспекте 
Маркса, против «Детского 
мира» рядом с букинистичес
ким магазином «Книжная 
находка». На невысоком пье
дестале бронзовый человек в 
старинном кафтане внима
тельно рассматривает свежий 

печатный лист. Высокий лоб, воло
сы, перехваченные ремешком, спо
койный взгляд из-под густых 
бровей... 

А первым памятником Ивану 
Федорову была каменная плита 
на кладбище во Львове, где он 
умер ровно 400 лет назад. Това
рищи его выбили на ней надпись, 
которую мы вынесли в заголовок 
этой статьи. Друкарями в стари
ну называли людей, владевших 
искусством создания печатной 
формы. 

Имя Ивана Федорова произно
сится у нас в стране с особым 
уважением. 1 марта 1564 года 
в Москве из-под пресса его станка 
вышла книга, положившая начало 
отечественному книгоиздатель
скому делу. 

Первопечатный «Апостол» от
личает высочайшая редакторская 
культура. В нем не обнаружено 
ни одной орфографической ошиб
ки, подчистки или опечатки. Сов
ременных исследователей не пе
рестают восхищать высокохудо
жественные гравюры, филигран
ный рисунок шрифта, оригиналь
но выполненные заставки и за
видное качество двухкрасочной 
печати, украшающие издание. 

Иван Федоров сам резал и отли
вал буквы, гравировал рисунки и 
заставки, редактировал и набирал 
текст, просматривал корректуры, 
наконец, вместе с помощником 
Петром Мстиславцем лист за 
листом печатал весь «завод» — 
около 1200 книг. Огромный для 
того времени тираж! Редкостные 
экземпляры этого издания тща
тельно хранятся в крупнейших 
библиотеках и музеях мира. 

В биографии первопечатника 
немало неразгаданных страниц. 
Нет пока ответа,на вопрос, где и 
когда он родился, кто его обучал 
ремеслу, что заставило мастера 
после удачного выпуска двух книг 
спешно покинуть Москву и ски
таться по Украине и Литве. Бес
спорно одно: не покоя искал на 
чужбине изгнанник. Он продол
жал создавать и распространять 

книги, имея в виду прежде всего 
русского читателя, обращаясь к 
нему на родном языке, настойчиво 
повторяя в своих послесловиях 
«Иван Федоров — друкарь з Мо
сквы». 

В имении литовского гетмана 
Григория Ходкевича Заблудове 
он издает знаменитое «Учительное 
Евангелие», во владениях укра
инского магната князя Констан
тина Острожского — так назы
ваемую «Острожскую Библию», 
во Львове — второй вариант 
«Апостола». Все это великолеп
ные образцы книжного искусства! 
Во Львове увидел свет и первый 
учебник — «Букварь», по которо
му Русь потом более двух столетий 
постигала грамоту. 

«Возлюбленный и чтимый рус
ский народ,— обращается к чита
телю Иван Федоров.— Если труды 
мои окажутся достойными вашей 
милости, примите их с любовью...» 

В 1883 году исполнялось 300 лет 
со времени смерти первопечатни
ка. К этой дате было решено уста
новить бронзовый монумент рядом 
с бывшим Московским печатным 
двором (на месте его находилась 
тогда Синодальная типография, 
а ныне — историко-архивный 
институт). Инициатива сбора 
пожертвований на памятник исхо
дила от Археологического об
щества— деятельного кружка, 
объединявшего крупнейших уче
ных дореволюционной Москвы. 
Но кто из них мог описать внеш
ность мастера? Ведь исторические 
документы не сохранили ни одного 
свидетельства о том, как он вы
глядел. 

Ранние проекты памятника, 
о которых можно судить по от
дельным журнальным фотогра
фиям, не всегда отличались глу
биной замысла. Эти бюсты и фигу
ры не раскрывали образа подвиж
ника просвещения, каким он ви
делся за строками публицисти
ческих послесловий к выпущенным 
им книгам. В одном месте, напри
мер, Иван Федоров рассказывает, 
как его заблудовский покровитель 
из политических соображений 
велел «прекратить работу и оста
вить искусство рук наших и в се
лении проводить жизнь этого 
мира». Знаем мы и ответ типогра
фа на заманчивое предложение 
доживать свой век в дарованном 
гетманом имении: «Но не пристало 
мне ни пахотою, ни семян сеянием 
время жизни моей сокращать, ибо 

29 

О московском памятнике 
первопечатнику Ивану Федорову 



вместо плуга владею я искусством 
орудий ручного дела и должен 
вместо житных семян духовные 
семена по вселенной рассевать...» 

Одним из первых эскиз статуи 
печатника создал мастер истори
ческого скульптурного портрета 
М. М. Антокольский. Однако 
Археологическое общество, упол
номоченное решать все вопросы, 
связанные с возведением памят
ника, отклонило его. Сам худож
ник так писал об этом: «По совету 
знатоков было решено, что эскиз 
мой негоден, потому что я предста
вил его как рабочего... Точно это 
какой-то недостаток, что я пред
ставил его в минуту того труда, 
который он страстно любил и за 
который пострадал!» 

К 300-летнему юбилею памят

ник так и не был воздвигнут. Лишь 
через много лет к его созданию 
удалось привлечь лучших русских 
художников. В конце марта 
1902 года состоялся новый кон
курс, на котором рассматривалось 
около 20 работ. Интересно, что в 
условиях его специально приво
дились данные о костюме XVI ве
ка, исключавшие повторение 
ошибки Антокольского, предста
вившего Ивана Федорова «просто 
чернорабочим у станка, с засу
ченными рукавами и в костюме, 
не подобающем диаконскому са
ну». 

В помещении Археологического 
общества на Берсеневской набе
режной московская публика около 
недели могла рассматривать вы
ставленные проекты. Окончатель
ный выбор был доверен особой 
комиссии, куда, помимо городской 
администрации, вошли ведущие 
русские ученые, живописцы, 
скульпторы и архитекторы. Об
суждение эскизов затянулось до 
позднего вечера. Имена авторов, 
как свидетельствует протокол, 
заранее не назывались: модели 
выступали под девизами. 

Жюри остановило свой выбор 
на проекте «Плес», предусматри
вавшем два варианта памятника. 
По главному — статуя помеща
лась на высоком пьедестале с 
полукруглой лестницей. На боко
вой площадке располагался пе
чатный станок. Мастер, с непо
крытой головою, в подпоясанном 
кафтане, стоял у наборной кассы 
и внимательно рассматривал взя
тую им букву. 

Но всеобщее внимание привлек 
второй запасной вариант. В еще 
несовершенной фигуре, «рассмат
ривающей оттиснутый лист», ко
рифеи исторической науки зна

токи древней книжности узнали 
Ивана Федорова. Именно узнали 
его, а не просто решили присудить 
великое имя куску холодного гип
са. Художник едва ли не интуитив
но схватил суть не вполне ясных 
тогда представлений о легендар
ном книжном мастере. Да, именно 
таким, гордым и уверенным в ве
ликом назначении своего ремесла, 
видится первопечатник сквозь 
толщу лет. 

После вскрытия конвертов про
возгласили имя победителя. Этот 
день стал самым ярким в творче
ской биографии преподавателя 
Московского училища живописи, 
ваяния и зодчества Сергея Михай
ловича Волнухина (1859—1921). 
В свое время скульптор прошел 
хорошую школу у В. Г. Перова и 

Ф. Солнцев . 
Вид Московского печатного 
двора. 
Акварель. 1850-е годы. 

Один из разворотов 
«Апостола» 1564 года. 

30 

И. Аман . 
Типография XVI века. 
Ксилография. XVI век. 



С. В о л н у х и н. 
Проект памятника 
Ивану Федорову. 
Вариант «Ярославль». 
Гипс. 1902. 

С. И. Иванова. Когда сам сделал
ся педагогом, у него занимались 
талантливейшие ученики. И так 
уж сложилась судьба мастера, что 
за произведениями воспитанни
ков — Н. А. Андреева, А. С. Го
лубкиной, С. Т. Коненкова — 
как-то померкли собственные луч
шие работы: бюсты актера 
М. С. Щепкина, собирателя 
П. М. Третьякова, художника 
С. И. Иванова. Но памятник пер
вопечатнику навсегда остался 
вершиной его творчества. За эту 
работу Петербургская академия 
художеств избрала Волнухина 
своим членом. 

Ему же принадлежал и второй, 
премированный на конкурсе 
1902 года проект под девизом 
«Ярославль»: первопечатник изоб
ражен сидящим на скамье и вни
мательно рассматривающим в 
лупу полученный оттиск. 

Все три отмеченных варианта 
объединены одним и тем же прие
мом показа героя: непокрытая 
голова, борода, кафтан. Как и 
многие другие художники, Волну-
хин ставил перед собой задачу 

С. В о л н у х и н. 
Проект памятника 
Ивану Федорову. 
Вариант «Плес». 
Гипс. 1902. 

показать профессию героя. И сде
лал это предельно лаконично: 
печатный лист в правой руке, а 
левая опирается на наборную ра
му. Сегодня такой образ Ивана 
Федорова стал хрестоматийным. 

Среди остальных конкурсных 
работ выделялась модель Н. А. Ан-
дреева, отмеченная третьей пре
мией. Знаменитый ученик Волну
хина представил Ивана Федорова 
не типографом, как традиционно 
поступали все скульпторы, а под
вижником просвещения. Мону
мент Андреев предусматривал ус-
тановить без постамента, в нише 
Китайгородской стены. По идее 
автора,фигурапечатника, прижи-
мающего к груди книгу, должна 
была неожиданно возникать в 
людском водовороте и будить 
мысль. 

В процессе отливки волнухин-
ского памятника произошла не
предвиденная остановка. Умер 
литейный мастер итальянец Ан-
туан Робекки, и дело после значи
тельного перерыва завершал его 
сын Эмиль. От сложного пьеде
стала решили отказаться. Архи-

Н. А н д р е е в . 
Проект памятника 
Ивану Федорову. 
Вариант «Стена». 
Гипс. 1902. 

тектор И. П. Машков, на котором 
лежали все хлопоты по установке 
памятника, удачно нашел пропор
ции и материал для строгого по
стамента. 

Монумент был открыт лишь в 
сентябре 1909 года. «Торжествен
на и знаменательна настоящая 
минута в истории русского про
свещения,— сказал в тот день 
один из ораторов,— мы открыли 
сегодня памятник не человеку 
высокого положения, не князю, 
не полководцу, не громкому ад
министратору или писателю, а 
простому рабочему печатного 
дела...» 

Высокий лоб, волосы, перехва
ченные ремешком, внимательный 
взгляд из-под густых бровей. Та
ким мы видим через столетия 
Ивана Федорова — гуманиста, 
просветителя, педагога, худож
ника, патриота. Подлинные черты 
его время не сохранило. Но образ, 
созданный скульптором С. М. Вол-
нухиным, навсегда обрел реаль
ность. 

А. ТАРУНОВ 
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еодосия может по праву гор
диться не только памятни

ками старины и музеями, но и 
детской художественной школой. 
В ней все сделано практично и в 
то же время с любовью, со вку
сом, начиная от большого окна-
витрины, кончая удобными моль
бертами, выполненными по чер
тежам самих преподавателей. 
Здесь семь учебных классов, 
библиотека (около трех тысяч 
книг по искусству), столярная 
мастерская, фотолаборатория, 
небольшой выставочный зал, в 

котором организуются выставки 
учащихся. 

С детскими рисунками меня 
знакомит Степан Иванович Ма
лышев — директор школы, 
художник-график. Этому жизне
радостному, энергичному чело
веку школа обязана своим «вто
рым рождением». Теперь ребята 
могут заняться керамикой, ли
ногравюрой и таким полузабы
тым видом искусства, как интар
сия — наборная мозаика из де
рева. Программа учебных заня
тий сочетается с практикой — 

созданием художественной ме
бели на феодосийской мебельной 
фабрике и керамических изделий 
в цехе керамического завода. 

Разнообразие техник и видов 
искусства помогает раскрыться 
индивидуальным возможностям 
каждого ученика. Одному при
шлось по душе резать и подго
нять древесные пластинки раз
ных оттенков, собирать из них 
настенную композицию, другому 
нравится наклеивать на лист 
неровные кусочки цветной бума
ги — дранки, получается краси-

Эмблема ДХШ имени 
И. Айвазовского. 
Керамика. 

Наташа Соколова, 17 лет. 
Герой Грина. 
Акварель. 

Сергей Щербаков, 14 лет. 
В море. 
Акварель. 
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вая мозаика. Девочки мастерят 
кукол — сказочные персонажи 
из обрезков ткани. В уголке 
мастерской собрана коллекция 
керамических рыб, морских 
звезд и других морских обита
телей — из них будет выполнен 
фриз выставочного зала. Каждо
му из ребят приятно сознавать, 
что он своими руками украшает 
школу. 

В фондах школы много инте
ресных работ. Основное внима
ние всегда уделяется компози
ции. Начиная с первых клас
сов, педагоги стремятся заинте
ресовать ребят этим, пожалуй, 
наиважнейшим предметом. Сре
ди разных тем и сюжетов выде
ляется своя, особая — это море. 
В древности город называли 
Кафой, сюда приплывали парус
ники из Генуи. Генуэзцы постро
или фортификационные башни: 
прошли столетия, от них «далеко 
отступило море», и башни стоят 
теперь не у воды и уже не так 
величавы, как у генуэзской кре
пости Судака, но для художника 
они представляют несомненный 
интерес. 

Феодосии — 2500 лет. Гордят
ся ребята своим древним горо
дом. Все в нем овеяно близостью 
моря. Для зарисовок можно вы
брать обточенные волнами кам
ни, или современный порт со 
сложным линейным ритмом 
судов и кранов, или, примостив
шись на одной из рыбацких 
шхун, запечатлеть труд рыбаков. 
А как прекрасно море с его беско
нечным колористическим бо
гатством! 

Два крупнейших музея горо
да — картинная галерея имени 
И. К. Айвазовского и литера
турно-мемориальный музей 
А. С. Грина — тоже как бы по
рождены морем: Айвазовский 

Валерий Никоненко, 15 лет. 
Интерьер школы. 
Карандаш. 

Сергей Роденко, 11 лет. 
Генуэзская крепость. 
Акварель, тушь. 

Вася Кузин, 15 лет. 
На новой улице. 
Акварель. 

хотел увековечить в живописи 
морскую стихию во всех ее видах 
и проявлениях, писатель Грин 
наделил море прекрасной возвы
шенной мечтой, вечной романти
кой. Ученики и педагоги тесно 
связаны с этими музеями. И при
вычно видеть, как рисуют ребята 
гриновских и других героев — 
их сверстников, юношей и деву
шек наших дней, отважно бо
роздящих морскую гладь на вин
дсерфинге — легкой доске с треу
гольным парусом. Новым, уди
вительно красивым видом спор
та успешно занимаются здесь. 

Школа не мыслит жизни без 
моря, проводит тематические 
выставки. Недавно ей было при
своено имя великого русского 
художника И. К. Айвазовского, 
и педагоги мечтают сделать свое 
учебное заведение центром дет
ской маринистической живопи
си. 

Ребят волнуют и другие темы. 
Они делают композиции об Ок
тябрьской революции, о Великой 
Отечественной войне, рисуют 
плакаты, посвященные космосу... 

Бывшие ученики со временем 
становятся педагогами этой 
школы. Не прерывая творческих 
поисков в искусстве, они растут 
и совершенствуются сами. 

В Феодосийской детской худо
жественной школе имени 
И. К. Айвазовского ребята учат
ся любить красоту родного края, 
приобретают художественные 
навыки, приобщаются к искусст
ву. 
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торая половина XIX века в 
России — время коренных 

социально-экономических, поли
тических и идеологических сдви
гов. Это обусловило демократи
зацию искусства, способствовало 
появлению в нем новых героев. 
Их прототипами были лучшие 
представители передовой разно
чинной интеллигенции. Еще Чер
нышевский заметил их появление. 
«Добрые и сильные, честные и 

умеющие, вы начали возникать 
между нами, но вас уже немало, 
и быстро становится все боль
ше»,— писал он в романе «Что 
делать?». 

Образ революционера или де
мократически настроенного чело
века — один из ярчайших в рус
ской реалистической живописи. 
Он воплощен во многих замеча
тельных картинах. Однако ярче 
всего интеллигент-разночинец 

отражен в портрете. Лучшие из 
портретистов оставили нам гале
рею «лиц, дорогих нации», по 
словам И. Репина. Герцен, Некра
сов, Шевченко, Салтыков-Щедрин, 
Мусоргский, Лев Толстой, Досто
евский, Стасов, Горький, Ермо
лова, Стрепетова, Шаляпин — 
вот личности, увековеченные в 
волнующих полотнах. 

Картины эти несли в себе нова
торские черты творческого метода, 

Н. Г е. 
Портрет А. Герцена. 
Масло. 1867. 

И. Репин . 
Портрет хирурга 
Н. Пирогова. 
Масло. 1881. 
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которые в той или иной форме 
перешли затем в советское искус
ство. Он характерен глубоким 
раскрытием внутреннего психоло
гического мира героя. Вспомним, 
например, напряжение мысли 
Герцена у Н. Ге, великую душев
ную скорбь Достоевского на пе
ровском холсте, проникновенную 
силу творческого духа Льва 
Толстого в портрете И. Крамско
го. 

Выразительны многие народные 
образы, созданные русскими 
художниками той поры, портреты 
крестьян, в которых проявляется 
отношение к «мужику» как к зна
чительной личности. Это «Щего-
ленков» И. Репина, крестьянские 
портреты В. Сурикова, «Крестья
нин с уздечкой» (портрет Мины 
Моисеева) И. Крамского, васне-
цовский «Иван Петров», послу
живший основой образа Ильи 
Муромца в «Богатырях». 

Одним из важнейших достиже
ний русских живописцев второй 
половины XIX века стала разра
ботка исторического портретного 
образа. Обращение к нему связа
но с думами художников о судьбе 
родины. Они стремились к созда
нию произведений, которые смог
ли бы звать, как говорил Мусорг
ский, «через прошлое к настоя
щему». 

В произведениях живописцев-
демократов мы часто встречаемся 
с однофигурной картиной, очень 
близкой портрету. Это изображе
ние безымянного интеллигента-
разночинца или крестьянина. 
Именно в этом жанре впервые 
появляются и типические образы 
пролетария в работах Н. Яро-
шенко, К. Савицкого. 

Своеобразным итогом этих 
творческих устремлений было 
творчество И. Репина. Он обобщил 
усилия целого поколения выдаю

щихся русских портретистов, вы
ступавших под знаменем реали
стического искусства, следовав
ших демократическим идеалам 
Белинского, Чернышевского, 
Добролюбова, и наметил новые 
пути развития портрета. Главным 
в творчестве Репина было прос
лавление духовной силы, красоты 
и величия русского человека, ко
торые он видел в простом мужике, 
и в интеллигенте-разночинце, и в 
демократически настроенном дво
рянстве. Как никто другой в рус
ской портретной живописи, мас
тер умел отразить жизнь челове
ческую в предельно правдивых, 
полнокровных образах. Каждый 
из портретных персонажей Репи
на — яркая, неповторимая инди
видуальность и в то же время оп
ределенный социальный тип. Дар 
великого портретиста рождал 
подчас нечто новое не только в 
русской, но и мировой живопи-

И. К р ам с к о й . 
Портрет Л. Толстого. 
Масло. 1873. 

В. П е р о в. 
Портрет Ф. Достоевского. 
Масло. 1872. 



си. Это новое заключалось в глу
боко ррганичном сплаве реально 
осязаемой жизненной достовер
ности, психологической силы обра
за с его высоким общественным 
содержанием. К такого рода про
изведениям относятся портреты 
Мусоргского, Стасова, Пирогова, 
Стрепетовой, Л. Толстого. 

Вот, например, портрет велико
го русского хирурга Пирогова. 
Его образ полон огромного внут
реннего накала, сильной и непрек-
лонной воли, духовной мощи. Это 

В. Суриков . 
Портрет доктора 
А. Езерского. 
Масло. 1911. 

риода), несколько портретов 
А. Емельяновой, автопортретов, 
очень смелый по композиции и 
крепкий по живописи портрет 
А. Езерского. Живописец больше 
тяготел к обобщенному образу 
человека из народа, вобравшего 
в себя лучшие его национальные 
свойства. Таковы многочисленные 
этюды мужиков и баб, сделанные 
для картин, и особенно — женские 
портреты, имеющие собиратель
ные названия: «Казачка», «Сибир
ская красавица». Это типические 
образы, каждый из которых напи
сан с определенного человека. Тут 
и эпический размах в обрисовке 
характера, и мощь художествен
ной трактовки. Суриков столь же 
правдив, объективен, как и Ре
пин. Так же не терпит идеализа
ции, приукрашивания модели. 
Однако в отличие от Репина, ко
торый нередко писал обличитель
ные портреты, Суриков всегда 
искал в образе положительное 
начало. 

Духовной красотой и величием 
русского характера отмечены 
исторические холсты Сурикова. 
Правда, мы не встречаем у него 
самостоятельных портретов. 
Портретные образы Суриков обыч
но вводил в сюжетное полотно. 
Их можно рассматривать как со
ставную часть композиции и как 
портрет, несущий все основные 
черты характера изображенного 
лица. Круг таких персонажей у 
Сурикова довольно широк. Тут 
Петр I и Меншиков, боярыня 
Морозова и Суворов, Ермак и 
Степан Разин. Каждого из них 
мастер изображал с поразитель
ной силой исторической правды. 
В живописи Суриков был таким же 
великим мастером воссоздания 
минувшего, как Пушкин в лите
ратуре, Мусоргский в музыке. Его 
творения — непревзойденный об
разец, на котором учились и будут 
еще долго учиться художники. 

Не менее важный вклад в раз
витие русской портретной живопи
си сделал В. Серов. Его реформы 
в области портрета неизменно шли 
в ногу со временем. Серов был 
близок к искусству передвижни
ков. Он стал и учителем лучших 
советских портретистов, будучи 
непосредственным преемником 

В. Серов . 
Портрет М. Горького. 
Масло. 1904. 
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честный и благородный борец, 
способный не только стойко про
тивостоять ударам судьбы, но и 
преобразовывать саму действи
тельность. 

Утверждающее оптимистиче
ское начало русского характера 
нашло могучего певца в лице 
В. Сурикова. Портретных полотен 
у него немного. Среди них — вели-
колепный портрет дочери худож
ника 1888 года (во многом пред
восхитивший детские портреты 
П. Кончаловского советского пе-





творческого метода своего вели
кого наставника Репина. Говоря 
об исканиях Серова, следует на
звать полотна, отразившие стрем
ление многих русских мастеров 
конца XIX — начала XX века к 
«большому стилю». Закономерно, 
что они желали запечатлеть вели
ких современников в монументаль
ных образах. 

Такими произведениями стали 
серовские портреты Ермоловой, 
Горького, Шаляпина. Написанные 
в пору первой русской революции, 
они, открыли новую страницу в 

истории портретного искусства. 
Изображая мастеров отечествен
ной культуры, героев своего вре
мени, Серов создал портреты-
обобщения. Такой подход стал 
отправной точкой и для многих 
советских мастеров. 

Вершина исканий Серова-мону
менталиста — портрет Ермоло
вой. Здесь художник утвердил ве
личие творческой личности. Он не 
был одинок в желании придать 
портретному образу черты мону
ментальности. Многие выдающие
ся мастера конца XIX — начала 

В. В а с н е ц о в . 
Портрет крестьянина 
И. Петрова. 
Масло. 1883. 
Этюд для фигуры Ильи 
Муромца к картине 
«Богатыри». 

XX века шли к той же цели. Среди 
них — такой гигант, как М. Вру
бель. 

Создавая портретные образы, 
перераставшие в портреты-карти
ны, Врубель не пренебрегал сущ
ностью модели, но извлекал из 
нее, однако, те свойства, которые 
были близки личному представле
нию художника о портретируемом. 
Представлению нередко фантасти
ческому, необычайно яркому, силь
ному и всегда жизненно правди
вому. 

Мощная творческая натура, 
Врубель и образы свои стремился 
наделить чертами титаническими. 
Едва ли мы обнаружим в одном 
из самых замечательных его тво
рений — портрете Саввы Мамон
това — чуткую душу, изящество 
мыслей и манер знаменитого ме
цената, о которых столько напи
сано и рассказано его многочис
ленными друзьями. Врубеля ув
лекла в Мамонтове мятежная сила 
большого таланта, широкий твор
ческий размах, способность уви
деть и объединить новые даро
вания. Горький назвал Мамонто
ва «человеком поразительной 
энергии, красавцем по духу». 
Именно таким предстает он в 
портрете Врубеля. 

Обращаясь к портретам лири
ческим, мастер привносил в них 
нечто особенное, стоящее на грани 
обыденной реальной жизни и 
прекрасной мечты. Он любил 
изображать модель в причудли
вой обстановке, одевал ее в не
обычный полусказочный наряд. 
Таковы его «Царевна-лебедь», 
в которой нетрудно узнать «ко
стюмированный» портрет жены 
художника Н. Забелы, или зна
менитая картина «Девочка на 
фоне персидского ковра». 

В некоторых портретах русских 
мастеров впервые появился образ 
пролетария. Здесь первостепенное 
место принадлежит полотнам 
Н. Касаткина: знаменитой «Шах
терке» и особенно портрету-карти
не «Рабочий-боевик», представ
ляющему участника революции 
1905 года. Смело, уверенно шага
ет этот сильный, коренастый че
ловек по заснеженной улице охва
ченного восстанием города. Так 
раскрывался образ нового героя 
в русской живописи, близкого по 
духу героям-большевикам Мак
сима Горького. 

Л. ЗИНГЕР, 
доктор искусствоведения 
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ряд ли вы сразу отыщете на 
карте небольшой кружок, 

рядом с которым два слова: 
«Великий Устюг». Подскажем — 
смотрите на самом севере Воло
годской области. Нашли? В этот 
город мы и совершим сегодня 
маленькое путешествие. 

Начнем с того, что в имени его 
отразилась и география и исто
рия. Один из древнейших городов 
северо-восточной Руси, Великий 
Устюг был основан там, где река 
Юг впадает в Сухону. Отсюда 
второе слово названия — Усть-
Юг. А первое... Судоходная Су
хона — приток Северной Дви
ны — самой большой реки в тех 
краях. Догадались? Да, город 
стоял на оживленной водной 
дороге и лет триста назад был 
крупным торговым и ремеслен
ным центром северной Руси. 

Шли годы, десятилетия, века. 
Менялась экономика страны, 
строились железные дороги. 
До недавнего времени Устюг был 
в стороне от них и постепенно 
превратился в небольшой тихий 
город, хранящий в своем облике 
следы давних эпох. Около шести 
часов идет до него от Котласа 
теплоход вверх по Сухоне. И ког
да по левому берегу открывается 
панорама Устюга с характерной 
перекличкой стройных колоко
лен, для вас оживет его имя — 
Великий. И в воображении воз
никнут картины XVII века, ког
да поднялись эти памятники и 
когда зародилось искусство, ко
торым Великий Устюг славится 
до сих пор. 

Впрочем, правильнее ска-

М. Чирков. 
Линейка с видом Великого 
Устюга. 
1938. 

зать — начало набирать здесь 
силу, потому что технику навод
ки черни по серебру (а иногда 
и по золоту) русские ювелиры 
использовали с глубокой древ
ности и работы их славились 
далеко за пределами Руси. Изде
лия с чернью отличала красота 
рисунков, особая прелесть исси-
ня-черных узоров с позолотой. 

Несколько слов о технике, ибо 
в народном искусстве она никог
да не бывает чем-то внешним по 
отношению к самому духу про
изведения. Представьте себе 
куски твердой, но довольно хруп
кой темно-серой массы — сер
нистого соединения меди, свинца 
и серебра, сплавленных в опре
деленном соотношении. Их раз
бивают, размельчают в порошок, 
который и называется чернью. 
Поверхность изделия предвари
тельно подготавливается: мас
тер гравирует на ней тот или 
иной рисунок, вынимая металл 
местами довольно глубоко. На 
такой узор и накладывают в ви
де темной кашицы смоченную 
чернь, а затем обжигают. Состав 
плавится, заполняя даже самые 
мелкие углубления и покрывая 
металл твердой коркой. Ее осто
рожно снимают напильником — 
и постепенно проступает изящ
ный рисунок. Чернь вплавилась 
настолько прочно, что она не 
выпадает, даже если ковать та
кое серебро. 

Серебряники многих русских 
городов и мастера Оружейной 
палаты в Москве любили эту 
благородную технику и оставили 
нам в наследство великолепные 
произведения. А во второй поло
вине XVIII столетия самым зна
менитым центром производства 
серебряных черневых изделий 
стал Великий Устюг. 

Наверно, немало дней провел 
в дороге мастер Михаил Клим-
шин, добираясь из родного горо
да в Москву. Дело было зимой, 
в самом начале 1745 года ехал 
он по вызову Главного магистра
та со своими инструментами к 
московскому купцу Василию 
Кункину. Около года работал 
мастер в столице, обучая здеш
них ювелиров,— вот как цени
лось искусство земляков Клим-
шина! Судя по всему, московские 
серебряники многому научи
лись: сохранилось немало их 
работ второй половины XVIII ве
ка. 

В Великом Устюге черневое 
дело процветало. В 1761 году 
братья Степан и Афанасий Попо
вы открыли фабрику, которая 
выпускала серебряные с чернью 
изделия, а также эмалевую по
суду с серебряными накладками. 
Мастера, жившие в городе, при
шли на фабрику. Их изделия 
прославили Устюг: модные тог
да табакерки, ларцы, подносы, 
коробочки с занимательными 
сюжетными рисунками пользо
вались большим успехом в Моск
ве и Петербурге. 

В то время и в других русских 
городах — Костроме, Вологде, 
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Тобольске изготовляли черневые 
изделия тоже не без влияния ве-
ликоустюжских мастеров. Но 
нигде вещи эти не были столь 
разнообразны и красивы по фор
ме, как в Великом Устюге, нигде 
вы бы не встретили столько при
влекательных сюжетов и такой 
прекрасной ювелирной отделки. 

15 лет просуществовала фаб
рика Поповых. Потом один из 
пожаров, от которых часто стра
дал город, уничтожил здание. 
Владельцы были разорены и не 
смогли восстановить свое дело... 
Но северная чернь не умерла — 
мастера продолжали работать. 
Трудились семьями. Архивные 
материалы сохранили имена 
наиболее известных ювелиров. 
Славился, например, род Жили
ных. Здесь из поколения в поко
ление передавалось мастерство 
серебряного дела, секрет приго
товления черни, рисунки для 
наведения ее. 

По существу, это была штри
ховая гравюра, родственная 
книжной графике того времени. 
И действительно, иллюстриро
ванная книга и гравюра служили 
подспорьем мастерам, которые 
умели замечательно использо
вать их для украшения флако
нов, ларцов, табакерок. Особенно 
любили темы путешествий, про
гулок, охот, музицирования. 
Нередко персонажами станови
лись дамы и кавалеры в модных 
костюмах. Такие сюжеты увле
кали своей необычностью, дава
ли простор фантазии. Как уда
лось установить, тематика черне-
вых рисунков была связана и с 
образами приключенческих по-

А. Мокие в с к ая . 
Туалетная коробка. 
1954. 

Табакерка. 
Фабрика Поповых. 
1770-е годы. 

Браслет. 
1940-е годы. 

Е. Ш и л ь н и к о в с к и й . 
Шкатулка «Москва». 
1956. 

Флакон. 
Фабрика Поповых. 
1761—1776. 

Е. Ш и л ь н и к о в с к и й , 
Ложка «Бахчисарайский 
фонтан». 
Ложка «Демьянова уха». 
1950-е годы. 

вестей, которые получили тогда 
широкое распространение. 

Позднее, в начале XIX века, 
формы изделий стали строже, 
сюжеты однотипнее. Распростра
нились виды городов — Петер
бурга, Москвы, Архангельска, 
Великого Устюга, а затем — 
даже карты северных губерний... 

Постепенно заказов станови
лось все меньше, производство 
шло на убыль. И вот в 1852 году 
в Устюге остался лишь один мас
тер — Михаил Петрович Кош-
ков. До конца дней он занимался 
изготовлением несложных по 
форме и убранству предметов, 
исполняя небольшие заказы. 
Стареющий мастер приохотил 
к своему делу внука — Мишу 
Чиркова. И так вышло, что 
именно он передал после Ок
тябрьской революции секреты 
уникального ремесла людям, 
занявшимся возрождением се
верной черни. 

Этот редкостный вид искусст
ва был бы вообще утерян, если 
бы в 1929 году, выполняя реше
ние Советского правительства о 
развитии народных художест
венных промыслов, в Устюге не 
взялись за восстановление тра
диционного мастерства. Органи
затором маленькой сначала ма
стерской, душой дела стал Ми
хаил Павлович Чирков. Он обу
чил искусству наводки черни 
двух совсем молодых девушек. 
Одна из них, М. А. Угловская 
(Чулкова), стала прекрасным 
мастером и впоследствии много 
лет возглавляла выросшее про
изводство артели «Северная 
чернь». Вторая, М. Д. Кузнецова, 
долгие годы занималась заготов
кой черневого состава, обучив 
этому важному делу большую 
группу устюжан. 

Молодые мастера Устюга не 
стали повторять рисунков ста
ринного черневого серебра. Не
большие предметы и ювелирные 
украшения — браслеты, броши, 
запонки — они оформляли изящ
ным орнаментом. Однако среди 
первых значительных работ, 
отмеченных в печати, были изде
лия и с сюжетными мотивами. 
Для них создавал рисунки заме
чательный устюжский художник 
Бвстафий Павлович Шильни
ковский (1890—1980). Отличный 
рисовальщик и график, он учил
ся в петербургской Академии 
художеств. Шильниковский по

любил своеобразное искусство 
наводки черни, родственное гра
вюре, и долгие годы работал с 
мастерами «Северной черни». 
Он создал огромное число вели
колепных эскизов и проектов для 
черневого серебра, стал настав
ником нескольких поколений 
граверов. В работах Шильников-
ского получили развитие сюжет
ные композиции с видами Моск
вы и Ленинграда, обрели новую 
жизнь мотивы северной природы, 
образы русских сказок, произ
ведений А. С. Пушкина и 
И. А. Крылова. 

Сегодня завод «Северная 
чернь» — большое современное 
предприятие, гордость устюжан. 
Творческую работу коллектива 
возглавляет Е. Ф. Тропина, ра
ботающая на промысле с юных 
лет. Она автор многих ориги
нальных изделий, заслуженный 
художник РСФСР. И что очень 
важно — горячий патриот ис
кусства Великого Устюга. В сво
ем творчестве Елизавета Федо
ровна опирается на лучшие рабо
ты старых мастеров, продолжает 
традиции Шильниковского, раз
вивает находки талантливой 
художницы Научно-исследова
тельского института художе
ственной промышленности 
М. А. Тоне. 

Искусство не стоит на месте. 
Отвечая запросам времени, худо
жники «Северной черни» созда
ют новые формы изделий, нахо
дят сюжеты, орнаменты, деко
ративные приемы, созвучные 
вкусам наших современников. 
Легче и изящнее становятся 
формы ложек и столовых набо
ров, пластичнее силуэты стопок 
и миниатюрных вазочек, разно
образнее ювелирные украше
ния — перстни, броши, серьги, 
запонки. Сегодня их создают не 
только из серебра, но и из золота. 

Однако в целом художествен
ный стиль Великого Устюга и 
ныне определяется строгим со
четанием серебра и черни, до
полненным легкой позолотой. 
Эта самобытная красота родом 
из XVII века, но и на рубеже 
XXI века она нисколько не уста
рела. Уникальное в наше время 
искусство северной черни чрез
вычайно высоко ценится во всем 
мире. Оно продолжает покорять 
сердца. 

Т. РАЗИНА, 
кандидат искусствоведения 



осмотрите на эти рисунки, 
выполненные вашими ро

весниками из Народной Респуб
лики Болгарии. 

Интересна история их появле
ния на страницах нашего журна
ла. Однажды в редакцию пришла 
большая бандероль с рисунками, 
а в письме сообщалось, что это 
работы учащихся, которые за
нимаются в изокружке села 
Мало Конаре Пазарджикского 
округа Болгарии. Ребята вместе 
с руководителем кружка Белой 
Чонговой подготовили выставку 
и просили передать ее в одну из 
московских школ. 

Темами красочных гуашей, 
черно-белых линогравюр бол
гарских детей стали будни и 
праздники их страны, радость 
мирного труда и счастливое дет
ство. Многие рисунки посвящены 
теме дружбы и братства. 

С творчеством детей села Мало 
Конаре познакомились учащие
ся школ Куйбышевского района 
столицы: несколько месяцев эта 
прекрасная выставка экспони
ровалась в районной изостудии 
«Радуга». В этом году выставка 
была показана в детской худо
жественной школе города Шяу
ляя Литовской ССР. 

«Надеемся, что творческие и 
дружеские связи кружковцев 
нашего села,— пишут болгар
ские ребята,— с юными совет
скими художниками будут креп
нуть во имя мира на всей Земле». 

Юные художники Москвы и 
Шяуляя подготовили в дар бол
гарским друзьям ответную вы
ставку своих работ. 

Д а м я н к а Д ам я н о в а , 
13 лет. 
Мир и дружба. 
Гуашь. 

Я г о д к а Жилко в а , 
13 лет. 
Болгарская девушка. 
Гуашь. 

Ван я Иванова , 
12 лет. 
Девушка в национальной 
одежде. 
Гуашь. 

Дени То д о р о в а , 
13 лет. 
В бригаде. 
Линогравюра. 

Б л а г о в е с а П е н о в а, 
14 лет. 
Танец. 
Линогравюра. 



исование животных с нату
ры имеет свои особенности. 

Приведу такой пример: все вы 
знаете непреложные законы 
светотени, в соответствии с ко
торыми на каждом предмете 
имеется самое светлое место, а у 
предметов с гладкой, блестящей 
поверхностью — блик. У живот
ного иногда вместо блика (или 
на наиболее освещенном месте) 
может оказаться темное пятно. 
Не зная причины его возникно
вения, рисующий механически 
изображает это темное пятно, и 
оно будет выглядеть на вашей 
работе дыркой. А пятно в самом 
освещенном месте у зверей иног
да появляется вот почему: груп
па волос может оказаться точно 
перпендикулярной лучам солн
ца. Кончик одного волоса слиш
ком мал, чтобы на нем могли 
заиграть лучи солнца, сам же 
волос остается в тени. Вот группа 
таких волос и создает темное 
пятно на самом освещенном ме
сте, и рисовать такое «случай
ное» вовсе не обязательно. Еще 
один пример: часто бывает труд
но изображать длинношерстных, 
пушистых зверей и пышно опе
ренных птиц. Все основные фор
мы спрятаны под этими покрова
ми, а чтобы нарисовать такого 
зверя или птицу, надо основную 
форму обязательно «зрительно 
прощупать», почувствовать. Для 
этого необходимо знать, что воло
сы, кроме курчавых, растут пер
пендикулярно коже зверя, а 
потом под собственной тяжестью 
обтекают его массы, опадают 
вниз к земле и немного отклоня
ются к хвосту, либо торчат во 
все стороны, увеличивая форму 
(рисунок № 1). 

Если знать закономерность 
завихрений потоков шерсти, 
всегда можно сквозь них разгля
деть и понять основные формы 

Продолжение. Начало см. в № 1 за 
1983 г. 

животного. Там, где идут потоки 
шерсти от средней линии спины, 
при движении животного поя
вятся «желобки-проспекты» — 
они-то и подскажут основные 
его формы. 

Посмотрите, когда какой-ни
будь пушистый зверек вылезет 
после купания из воды — мок
рый, он сразу кажется тощим, и 
все его строение—костяк и мыш
цы—хорошо видно (рисунок №2). 

Поэтому при рисовании живот
ного с натуры далеко не всегда 
можно доверяться внешним фор
мам: чем пышнее и наряднее 
они у зверя или птицы, тем с 
большим вниманием надо ста
раться сквозь них проникнуть 
зрительно к основам строения 
зверя. 

Вначале лучше рисовать ста
рых и худых зверей. У них все 
основы лучше просматриваются. 
Хорошо виден скелет — торча
щие кости, ребра, глазные впа
дины, челюсти. Эти звери некра
сивые, конечно, но — спасибо 
им — они прекрасно учат начи
нающего художника (рису
нок № 3). 

Изображая животных, не ме
няйте то и дело натуру. Пори
совав коров, перешли к лоша
дям, порисовали лошадей, затем 
кур, гусей, кошек, собак. Кроме 
утомления и привычки работать 
поверхностно, ничего путного из 
этого не получится. Конечно, 
можно их всех перерисовать за 
день, но в качестве «отдыха» от 
основного занятия, а основным 
занятием, героем вашего рисо
вального дня должен быть кто-
то один. Лучше изображать зве
ря, который вызвал у вас симпа
тию, жалость, умиление. Поло
жительные, светлые чувства — 
хороший помощник на пути к 
успеху. 

Для того чтобы умело работать 
с натуры, совсем не обязательно 
рисовать всех зверей. Вполне 
достаточно изучить формы двух, 
наиболее совершенных предста

вителей животных, которых не 
так уж сложно заполучить в на
турщики. Речь идет, во-первых, 
о кошке. Кстати, домашняя 
кошка — самый трудный зверек 
для изображения. Она дает ключ 
к рисованию всего семейства 
кошачьих, например, львов, тиг
ров, караколов, манулов, барсов. 
Потом логично перейти к пере
даче парнокопытных: коров, 
быков, антилоп, коз, овец, бара
нов, серн. Изучив формы лоша
ди, можно рисовать однокопыт
ных: ишаков, ослов, зебр, квагг, 
тапиров, а после них — носоро
гов, даманов и так далее. Затем— 
к семейству собачьих: рисова
нию волков, шакалов, собак, 
куниц, гепардов. Гепард — про
межуточное звено между кош
кой и собакой. 

Кошка и лошадь будут чем-то 
вроде азбуки, зная которую 
можно «читать» формы самых 
разных животных. Каждый сле
дующий зверь будет «осваивать
ся» легче, чем предыдущий, а 
потом не вызовет затруднений 
ни один новый, увиденный впер
вые — вы сразу же сумеете его 
верно изобразить. 

Работать с натуры надо по 
возможности регулярно — пер
вое время, может быть, даже 
придется себя принуждать к 
этому, пока не выработается при
вычка делать это везде и всегда. 
Сначала изображайте животных 
в спокойных позах: стоящего, 
лежащего, сидящего, в неслож
ных ракурсах: фас, профиль, 
три четверти, потом постепенно 
усложняйте задачи и рисуйте 
зверя с разных точек зрения. 

Рисование животных с натуры 
подчиняется непреложному зако
ну — от простого к сложному, от 
общего к деталям. Другого пути 
нет. Вот тут-то и нужно трени
ровать себя, в начале работы из
бегать деталей, овладевать об
щими формами. Большую поль
зу принесут беглые наброски. 
Они научат быстро и четко схва-
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тывать в натуре главное (рису
нок № 4). 

Если присмотреться к зверю, 
когда он в спокойном состоянии, 
то легко заметить, что ритм жиз
ни у него довольно устойчивый 
и несложный: 5—6 повторяю
щихся движений. Значит, стоя 
перед клеткой, например, тигра, 
вы уловите через небольшие 
промежутки времени одни и те 
же положения, позы, ракурсы, 
а раз так — значит, его можно 
и рисовать. 

На одном большом листе бу
маги, примерно 50x35 см, мож
но делать одновременно 5—6 на
бросков гуляющего по клетке 
тигра. 

Вы начали рисовать тигра в 
сидячей позе. Только наметили 
его общую форму, а он поднялся 
и встал к вам в профиль. Сейчас 
же оставьте начатый рисунок 
и принимайтесь изображать зве
ря в новой позе. Но вот он ушел в 
другой угол клетки и повернулся 
к вам в фас. Начинайте третий 
набросок; тигр уйдет и примет 
новое положение, бросайте тре
тий рисунок и делайте четвер
тый. Через некоторое время он 
приблизительно — здесь точ
ности повторения не ждите — 
вернется к первой позе — про
должайте первую зарисовку, 
потом вторую и так далее. Следя 
за его движениями, вы одновре
менно ведете 5—6 набросков. 
Когда общие формы, на ваш 
взгляд, уловлены, выбирайте 
один-два рисунка и доводите их 
до завершения (рисунок № 5). 

Звери никогда не станут пози
ровать и ждать, пока вы их изо
бразите. В любом случае надо 
самим изловчиться и приноро
виться к ним. Хорошо, если нату
ра спокойная. Ведь одно дело 
рисовать тигра, бегемота, льва, 
зубра, осла. А если белку, попу
гайчиков, кур, фазанов и подоб
ных им по суетливости живот
ных и птиц? Значит, надо подыс
кивать какие-то более оператив
ные способы изображения. 

Ваше внимание привлекла 
белка. Белки — зверьки подвиж
ные, ужасные непоседы. Без 
конца бегают и прыгают. Редкая 
из них застынет в какой-нибудь 
позе на 2—3 секунды, затем 
снова понесется по своим делам. 
Рисуйте белку на одном листе 
в 8—10 разных положениях, 
приглянувшихся вам. Белка в 

полете, в фас, профиль, сжалась 
в комочек, грызет орешек, изог
нулась, при завершении прыжка 
и так далее. Наброски следует 
делать быстро, стало быть, их 
нужно больше обобщать. Эти 
зверьки тоже повторяют свои 
движения, а их не так уж много. 
Ориентируйтесь на то, что удер
жит память. Проверять форму, 
обновлять впечатление можно по 
любой другой попавшейся на 
глаза и приблизительно приняв
шей аналогичную позу белке 
(рисунок № 6). 

Во время набросков и в на
чальной стадии работы над 
рисунком приучайте себя, как 
это ни покажется странным, не 
замечать деталей. Иначе можно 
в них так запутаться, что уже не 
разберешься. Как же это не 
видеть раньше времени детали? 
Когда при помощи вспомога
тельных линий ищутся и откла
дываются на бумагу основы бу
дущего изображения, художник 
часто пользуется так называе
мым «боковым зрением». При 
таком способе деталь видна 
обобщенно, а подробностей, вся
ких мелких форм, как бы и не 
существует — они смотрятся 
несколько расплывчато и не 
мешают видеть общую форму. 

Техника «бокового зрения» 
такова: вы не смотрите на объ
ект, которому надо определить 
место на листе и наметить фор
му, а вокруг да около него. На
пример, вы рисуете губы. Смот
рите на все, что вокруг них — 
кончик носа, щеки, ноздри, под
бородок, носогубную складку. 
Легко, не останавливаясь ни на 
чем, «бегаете» слегка прищурен
ными глазами. Вот тогда вы лег
ко и точно найдете место губам 
в рисунке. Разница процесса 
рисования у начинающего и у 
профессионального, опытного 
художника в том, что любитель 
идет от отработанных деталей 
к общему и всегда, запутавшись 
в них, разрушает работу в целом, 
а художник обычно идет от об
щего к деталям и при любой 
степени отточенности деталей 
всегда сохраняет общее, и в кон
це рисунка у него все на месте и 
ничто нигде не разрушается. Ес
ли основа своевременно найдена, 
все детали лягут на свои места, 
и работа будет убедительной и 
крепкой (рисунок № 7). 

Рис. 1 

1 — череп 
2 — позвоночник 
3 — лопатка 
4 — таз 
5, 9 — локоть 
6 — предплечье 
7, 10 — запястье 
8 — плюсна 

Рис. 2 

Рис.3 
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Во время рисования надо то и 
дело сверять изображение с на
турой. Сравнивать пропорции, 
соотношения углов, плоскостей, 
соразмерять детали и целое, по
путно отсеивая все ненужное, 
случайное, освобождать работу 
от вспомогательных линий, ког
да в них отпадает нужда. Перио
дическая проверка сделанного — 
непременное условие для успеха. 

Техника проверки такая: гля
дя на натуру, прищуривайте 
постепенно глаза до тех пор, пока 
облик животного не будет смот

реться общим, пусть даже немно
го расплывчатым, силуэтным 
пятном. У натуры начнут посте
пенно исчезать отдельные дета
ли, обобщаясь в более крупные 
пятна. Исчезать эти детали будут 
в какой-то определенной после
довательности, в зависимости от 
условий и световой среды. На
пример, исчезнут сначала из 
поля зрения ресницы, пучки 
волос в ушах, потом усы, брови. 
Затем превратится в четкую 
«кляксу» плоскость носа и нозд
ри и, наконец, стушуются все 

детали — вы будете видеть толь
ко общий облик зверя. 

Сейчас же, по свежему впе
чатлению, смотрите на свой ри
сунок так же постепенно, при
щуривая глаза, пока изображен
ный вами зверь не будет воспри
ниматься общим расплывчатым 
пятном. Если при этом соблю
дается та же очередность исчез
новения деталей, та же последо
вательность образования общих 
пятен, значит, основные формы 
натуры передаются на бумагу 
правильно. Если же в каком-то 

Рис.6 Рис.7 

Рис. 4 Рис.5 
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месте последовательность нару
шилась, значит, здесь вкралась 
ошибка. Найти ее и ликвидиро
вать не так уж трудно. 

Лучше всего, когда еще мало 
опыта, делать рисунки с натуры 
обыкновенным простым, только 
не жестким, карандашом. Про
стой карандаш — строгий учи
тель. Допустим, вы работаете 
сангиной и хотя где-то исказили 
форму, сдвинули пространствен

ные планы — рисунок так при
ятно выглядит! Сангина сама по 
себе красивый материал, и лю
бая ошибка, любой изъян легко 
скроется среди эффектных, бар
хатистых ее штрихов. Удовлет
ворившись общей красотой лис
та, иные начинающие художни
ки прощают себе ошибки, а это 
как раз и мешает росту мастер
ства. 

Каким бы материалом вы ни 

работали, всегда учитывайте его 
возможности и пределы, береги
те запасы этих пределов до кон
ца. 

Предположим, вам нужно сде
лать рисунок карандашом. На 
старте у вас два тональных ка
мертона: а) белая бумага; б) ка
рандаш, взятый в полную силу. 
Вот во всех регистрах между 
границами белого и черного и 
должен поместиться рисунок. 

По собственному опыту знаю, 
да и многие мои коллеги, уже 
зрелые и опытные художники, 
на себе испытали, к чему приво
дит нерасчетливое отношение к 
пределам черного и белого. По
ясню примером: заканчивая 
рисунок лошади, вы замечаете, 
что нужно усилить глубину тени 
под ногами и в глубоких склад
ках гривы, а возможности ка
рандаша уже исчерпаны, сил на 
более темный тон больше нет. 
Рисунок погиб — надо работать 
заново. Поэтому поначалу ис-

Рис. 9 

Рис. 8 
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пользуйте средние или даже 
светлые регистры карандаша, 
припасая его силу для заверша
ющей стадии. Когда появится, 
пусть даже небольшой, опыт, 
попробуйте поработать тушью, 
пером без предварительного на
броска карандашом. 

Перед вами чистый лист бума
ги и тушь, рисовать надо пером. 
Учтите, что ни один ошибочный 
штрих нельзя уже устранить. 
Помощь резинки исключается. 
Прежде, чем наносить изображе
ние, прикиньте в уме, как оно 
ляжет на бумагу, что может 
оказаться лишним. Словом, не
много подумайте, что и как вы 
решили делать. 

При работе пером тушь сразу 
же дает черный предел. Чем быс
трее ведется линия, тем она 
тоньше, и наоборот, чем медлен
нее ведется линия, тем она толще. 
Вот эту-то особенность туши и 
надо использовать. Рядом лежа
щие, быстро проведенные штри
хи смотрятся серой тональнос
тью, как слабая штриховка ка
рандашом. Выполненный таким 
образом рисунок корректируется 
более жирными, замедленно про
веденными линиями, да еще в 
резерве остается нажим на перо. 
Умело манипулируя этими 
возможностями туши, можно 
добиться отличных результатов 
в передаче объемности предме
тов, светотеневых градаций. 

Приучайте руку и глаз рабо
тать в разных режимах, для 
этого делайте рисунки самых 
различных размеров: малень
ких, средних, больших. При 
малых размерах (примерно 
30x20 см) — один режим рабо
ты. В основном трудится кисть 
руки, в сектор зрения включа
ется вся плоскость рисунка, для 
контрольного просмотра доста
точно прищурить глаза. При 
средних размерах листа (при
мерно 50X30 см) режим нес
колько другой — к движениям 
кисти присоединяется пред
плечье, глаз не охватывает всей 
площади, и для контрольного 
просмотра нужно отклонить 
корпус и отодвинуть рисунок 
на вытянутую руку. При боль
ших размерах, начиная с одного 
метра — третий режим. Кисть 
руки и предплечье работают с 
участием плеча (уже плечо водит 
руку). Картинная плоскость 
обозревается не полностью и да

же частично подвергается перс
пективным сокращениям. Для 
проверки рисунка надо отходить 
на значительное расстояние. Да 
и работать в таких случаях луч
ше стоя. 

Рисуя с натуры зверя, старай
тесь ясно себе представить, что 
делается с формами, которые 
вам не видны. Рассуждайте сами 
с собой. Вы изображаете, напри
мер, крадущуюся кошку. Видны 
ее правые лапы, хорошо чувст
вуются правая лопатка и основ
ные мышцы правой группы 
поясов (плечевого и тазового). 
Надо мысленно представить себе, 
в каком положении и где в этот 
момент окажутся ее левые лапы, 
левая лопатка, левое колено и 
локоть, как они соотносятся с 
правыми. Можно даже, что часто 
и делают художники, наметить 
их слегка карандашом, и вам 
будет понятнее движение зверь
ка. Впоследствии, когда придется 
передавать зверей в трудных 
позах и сложных ракурсах,— 
такая развитая способность ока
жет вам неоценимые услуги 
(рисунок № 8). 

В натурной работе анималиста 
часто возникает необходимость 
расчленить процесс познания 
животных на части (вообще 
изучать зверя по частям тоже 
неплохо). Надо фиксировать 
отдельно глаза, уши, носы, лапы, 
копыта, пальцы, крылья, хвосты 
и так далее. На их изучение и 
освоение с помощью карандаша 
не жалейте ни сил, ни времени. 
У меня, например, на изучение 
одних носов (зеркало носа, то 
есть его оголенная часть и нозд
ри) ушло три зимы. Ну не с утра 
до ночи, конечно, а между реше
нием разных других художест
венных задач (рисунок № 9). 

Все свои рисунки, даже неудач
ные, надо беречь. Работы худож
ника, особенно неудачные,— 
самые прекрасные учителя. Срав
нивая удачное с неудачным, вы 
осознаете свои былые ошибки и 
заблуждения (особенно когда 
проходит большой срок — год, 
два, три). Ведь учимся-то мы 
(и до самой глубокой старости) 
главным образом на собственных 
ошибках. И только тогда прихо
дит настоящая творческая удача. 

Г. КАРЛОВ, 
заслуженный деятель искусств 

Узбекской ССР 

Если для опытного художни
ка при изучении лошади мето
дическая последовательность 
в рисунке не играет существен
ной роли, то для учащегося она 
имеет большое значение. Тот, 
кто не имел длительной практи
ки рисования с натуры и не изу
чал лошадь, имеет о ней самое 
общее представление. Чтобы кон
кретизировать это представле
ние, надо направить и закрепить 
свое внимание на основном: на 
восприятии характера общих 
очертаний тела лошади и его ос
новных пропорций. Это и есть 
первая стадия изучения. 

Затем следует перейти к уг
лубленному изучению при помо
щи длительного рисунка с нату
ры и детального штудирования, 
завершив этот учебный процесс 
синтезом всех знаний и опыта, 
тематической композицией. 

Усвоение общей характеристи
ки лошади лучше всего начинать 
с набросков с натуры. Затем 
необходимо перейти к штудиро
ванию живой натуры. В эту 
стадию рисования входит дли
тельное изучение общих законов 
строения тела лошади, то есть 
конструктивная задача, рисо
вание скелета и черепа, само
стоятельное рисование отдель
ных деталей экстерьера, усвое
ние цветовых и фактурных осо
бенностей волосяного покрова 
лошади и наконец окончатель
ное подчинение всех деталей 
общему целому, так называемая 
пластическая завершенность 
рисунка. 

Во время работы с натуры 
нужно помнить о предваритель
но изученных основах анатомии, 
экстерьера и измерениях лоша
ди, что особенно важно при 
более быстром и подробном ри
сунке. 

А. ЛАПТЕВ 
(Из книги «Как рисовать лошадь», 

М., «Искусство») 
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Лессировка — технический 
прием в живописи, когда краски 
наносятся тонкими прозрачны
ми слоями. Существует несколь
ко вариантов лессировочного 
письма. Первый — картина це
ликом пишется лессировкой, 
начиная с подмалевка — так 
называемый фламандский метод 
живописи. Второй вариант — 
лессировочные слои наносятся 
на корпусный подмалевок, цвет
ной или сделанный гризайлью. 
Третий — лессировка «по сыро
му», когда краски наносятся на 
непросохший нижний слой. Из 
перечисленных приемов наибо
лее распространенным является 
второй, им пользуются художни
ки еще со времен Тициана. Тех
нически он сводится к следую
щему : вначале художник делает 
подмалевок, устанавливая фор
мы своего произведения и решая 
всю работу в тоне, или сразу 
берет основные цвета, только 
менее интенсивные, разбеленные. 
После того как подмалевок про
сохнет, его протирают ретушным 
лаком, предохраняющим от 
пожухания, и наносят первую 
лессировку, краску, сильно раз
веденную лаком. Дав просох
нуть, операцию повторяют снова. 
Следует учитывать, что не все 
краски становятся прозрачными 
при разбавлении. Лессировоч
ные легко отличить, они, как 
правило, темного оттенка — 
краплак, ультрамарин, волкон-
скоит, изумрудная зеленая. Лес
сировка «по сырому», техниче
ски наиболее сложная, применя
лась, например, советским 
художником Б. Иогансоном. 
Желая придать более теплый или 
холодный оттенок части карти
ны, он наносил лессировку лег
ким движением плоской колон
ковой кисти прямо поверх только 
что написанного фрагмента. 

Назначение лессировки — уси
ление или ослабление цвета, 
обобщение, приведение к гармо
нии частей картины. При пра
вильном использовании этого 
приема можно добиться неза
метных переходов светотени, 
тонких цветовых оттенков. 

А. АРЗАМАСЦЕВ 
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