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В основе обучения художника 
лежат знания научных положе-
ний ис кусства. В качестве научных 
положений графики натюрморта 
обычно при водятся перспектива, за-
коны оптики и цветоведения, законы 
о пропорциях и психологии воспри-
ятия. Учитывая, что большинство 
научных положе ний изображения 
натюрморта в достаточной мере из-

ложено в учебниках и учебных посо-
биях по искусству, в данном пособии 
сосредоточено вни мание на специ-
фике использования в графике на-
тюрморта трех научных положений: 
геометрии пространственных по-
строений графических изо бражений 
на плоскости, принципов использо-
вания в графике светотени и цвето-
вой гармонии.

Глава I
НАУЧНЫЕ ОСНОВЫ ГРАФИКИ НАТЮРМОРТА

Наиболее часто и подробно в посо-
биях по изобразительному искус ст-
ву приводятся примеры из линейной 
перспективы, как бы подчеркивая 
наше преклонение перед достиже-
ниями эпохи Возрождения. Однако 
в графике натюрморта принципы ли-
нейной перспективы в полном объеме 
использу ются ограниченно, а о дру-
гих системах пространственного по-
строения ху дожники имеют слабое 
представление. Понятия о «плоскост-
ности» в гра фике, бытующие в среде 
художников, в большинстве случаев 
не имеют научной основы. Эти же по-

нятия присутствуют и в учебной рабо-
те. Все это не способ ствует успешной 
практике. Для эффективной творче-
ской дея тельности нужны конкретные 
рекомендации по построению изобра-
жений различного назначения.

Попытаемся очертить принципи-
альные направления в методике полу-
чения пространственных построений 
на различных этапах работы над гра-
фикой натюрморта.

Математический анализ наи бо лее 
типичных геометрических законо мер-
ностей изобразительного материала, 
проведенный известным россий ским 

1. Геометрия пространственных построений 
графических изобра жений на плоскости
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ученым Б.В. Раушенбахом, позволил 
выделить четыре основных ме то-
да пространственных построений на 
плоскости изображения.

«Ими являются:
• чертежные методы (изображе-

ние объективного пространства, 
свой ственное, например, искус-
ству Древнего Египта);

• метод локальных аксонометрий 
и их трансформаций (ему соот-
ветст вует античное и средневе-
ковое искусство);

• центральная линейная перспек-
тива эпохи Возрождения;

• центральная криволинейная 
перспектива, появившаяся на 
рубеже XIX–XX вв.

Каждый из четырех названных 
основных типов пространственных 
по строений мог появиться в разное 
время, в разных регионах и в различ-
ных модификациях, дающих огромное 
своеобразие изобразительных средств. 
Это разнообразие дополнительно уси-
ливалось тем, что упомянутые выше 
основные типы пространственных 
построений нередко сочетались друг 
с другом в художественных произве-
дениях той или иной культуры»1.

В изображениях натюрмортов 
различных разновидностей можно 
встретить результаты использования 
всех четырех перечисленных мето-
дов. Чтобы это понять, попытаемся 
кратко изложить их суть.

Чертежные методы.Чертежные методы. Стремление 
полнее связать изображение с плос-

1 Раушенбах Б.В. Пространственные по-
строения в живописи. М., 1980, с. 4.

костью и при этом не утратить узна-
ваемости объективных форм привело 
к распространению метода ортого-
нальных проекций и условно-чертеж-
ным приемам с условными поворота-
ми плоскостей изображения, разно-
мас штабностью, знаковостью.

В методе ортогональных проек-
ций применяются не все три проек-
ции, как в инженерной деятельности, 
а всего одна или две. Для увеличения 
ин формативности изображения при-
меняют различные условные приемы. 
На пример, в Древнем Египте при ос-
новной направленности изображения 
ке рамических сосудов сбоку поднос, 
на котором они стоят, передается как 
вид сверху. В каноничном искусстве 
многих стран мира общее изображе-
ние букета цветов как вид сбоку до-
полнено листьями, изображенными 
как вид сверху. В обоих случаях для 
большей объективности применен 
услов ный поворот части объекта. 
В современном искусстве графики 
условные повороты частей предметов 
применяли в 20-е годы XX в. в своих 
натюрмортах евро пейские худож-
ники-кубисты (Ж. Брак, П. Пикассо 
и др.). В прикладном ис кусстве всех 
времен практикуются разномасштаб-
ные изображения предме тов в одной и 
той же проекции. Знаковость нагляд-
но проявляется в при кладной графике 
и выражается в виде схематических 
символов. Примеры использования 
чертежных методов даны на рис. 1.

Метод локальных аксонометрий.Метод локальных аксонометрий. 
Аксонометрия как метод изображе-
ния, применимая для неглубоких 
пространств, оказывается вполне 
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доста точной для построения большей 
части графических натюрмортов. На 
предметах, расположенных на неглу-
бокой предметной плоскости, трудно 
проследить воздействия центральной 
линейной перспективы, и многие ху-
дожники сознательно не принимают 
ее в расчет.

В аксонометрических построе-
ниях активно работает только один 
при знак глубины — перекрытие 
(близкие предметы заслоняют да-
лекие), так как другой характерный 
признак — уменьшение размеров 
предметов по мере удаления в глубь 
пространства — неприменим. Непри-
менимы и эффекты типа воздушной 
перспективы. Действие перекрытия 
в аксонометрии обычно иллюстриру-
ется на примере кубов с непрозрач-
ными и прозрач ными гранями. По-
ложение кубов с непрозрачными гра-

нями воспринима ется в построении 
образа натюрморта на протяжении 
всей истории разви тия жанра в Евро-
пе и виртуозно применяется в совре-
менной натюрморт ной графике.

Большие натюрморты могут пред-
ставлять собой целую систему ло-
кальных аксонометрий, которая яв-
ляется перспективной основой изо-
бражений предметов в византийской 
и древнерусской графике. Аксо но-
метрия широко применяется в по-
знавательных рисунках для школь-
ни ков (рис. 2).

Центральная линейная перспек-Центральная линейная перспек-
тиватива в изображениях натюрмортов 
в полном объеме, как мы уже говори-
ли, редка. Даже в интерьерных и пле-
нэрных натюрмортах не используют 
все признаки глубины. Чтобы по нять 
это, перечислим наиболее заметные 
монокулярные признаки глу бины: 

Рис. 1. Чертежный метод изображения:
а — схематический контур натюрморта; б — Г.И. Нарбут. Книжная заставка. Тушь

а б
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«1) перекрытие (выд. — Н.Б.) — бо-
лее близкие предметы могут засло-
нять собой более далекие; 2) умень-
шение размеров предметов по мере 
их удаления от зрителя; особенно 
эффективен этот признак, если рас-
сматривать предметы, истинный 
размер которых известен (деревья 
и т.п.); 3) явление воздушной пер-
спективы — далекие предметы вид-
ны менее четко и меняют свой цвет 
(наблюдаются как бы через голубую 
дымку); 4) далекие предметы видны 
сдвинутыми вверх в поле зрения, 
точнее приближенными к горизонту; 
5) большие предметы, освещенные 
солнцем, оказываются затененны-
ми раз личным образом в разных сво-
их частях, и наблюдаемая система 

теней способна дать представление 
о более близких и более далеких час-
тях этих предметов»1.

В натюрмортах, поставленных в 
пленэрной среде, используют воз-
душную перспективу и уменьшение 
размеров предметов, но эти призна-
ки трактуются весьма вольно. Впол-
не возможно уменьшение, например, 
раз мера деревьев в композиции сзади 
натюрмортной постановки при полном 
отрицании воздушной перспективы, 
и наоборот. Схемы построения цен-
тральной линейной перспективы даны 
на рис. 3, 4. Учебные рисунки, вы пол-
ненные с использованием законов ли-
нейной перспективы, даны на рис. 5.

1 Раушенбах Б.В. Указ. изд. М., 1980, с. 44.

Рис. 2. Аксонометрические изображения: а — куб; б — табурет

а

б
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Рис. 3. Схемы построения предметов в линейной перспективе:
а — А. Дюрер. Рисунок, иллюстрирующий метод построения перспективных

изображений; б — изображение вазы в перспективе на прозрачной плоскости;
в — перспектива круга

а

б

в
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Рис. 4. Центральная линейная перспектива:
а — схема построения перспективы табурета;

б — схема перспективного построения картины П.А. Федотова «Завтрак аристократа»

а

б
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Рис. 5. Простые натюрморты, нарисованные с использованием метода центральной 
линейной перспективы (по А.О. Барщу)
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Рис. 6. Использование принципов перцептивной перспективы в натюрморте
П. Сезанна «Персики и груши»: а — черно-белая репродукция натюрморта;

б — схема расположения предметов в натюрморте

а

б
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Центральная криволинейная пер-Центральная криволинейная пер-
спективаспектива появилась как результат 
не удовлетворенности художников 
рубежа XIX–XX вв. системой ли-
нейной перспективы. Отклонение от 
линейной перспективы в живописи и 
графи ческих листах этих художни-
ков в основном сводилось к наличию 
несколь ких точек схода для объек-
тивно параллельных прямых, пре-
увеличению размеров предметов на 
дальних планах и плавному искрив-
лению линий, в натуре являющихся 
прямыми. Делали они это для боль-
шей естественности восприятия их 
работ зрителем. 

Научное обоснование законов вос-
приятия предметов в трехмерном про-
странстве позволило сегодня выявить, 
что человек воспринимает по за конам 
линейной перспективы (законам оп-

тики, не связанным с сознанием че-
ловека) только отдаленные предметы; 
близкие предметы воспринима ются 
человеком иначе, и это восприятие не 
укладывается в рамки цен тральной 
линейной перспективы.

Введенное в научный оборот поня-
тие «перцептивной системы пер спек-
тивы», где линейная перспектива яв-
ляется только частным случаем для 
отдаленных областей пространства, 
расширяет диапазон творческой ра-
боты. В системе перцептивной пер-
спективы линейная перспектива на 
первом плане изобразительной плос-
кости переходит в аксонометрию, где 
соблюдается принцип параллельности 
линий. Такая перспектива может быть 
жесткой или свободной. В качестве 
одного из примеров можно при вести 
натюрморты П. Сезанна (рис. 6).

2. Светотень

Отмечая во введении пособия ос-
новополагающую роль рас пределе-
ния света в графической композиции 
и образное восприятие свето-тене-
вых отношений в искусстве, мы тем 
самым подчеркнули выразительные 
возмож ности света и тени в творче-
ской практике.

С точки зрения физики, белый 
свет — это световой поток, состоящий 
из волн различной длины. Поверхно-
сти, на которые падают лучи света, 
по глощают и отражают лучи по-раз-
ному, вследствие чего они получают 
раз личную окраску, цвет. Таким об-
разом, световой поток, льющийся на 

нас от солнца, позволяет нам видеть 
все многообразие живой и неживой 
при роды, наблюдать жизнь во всей 
ее полноте.

По-разному освещая натюрморт-
ную постановку, можно добиваться 
предельно ясного выявления форм 
и цвета предметов, а можно зритель-
но уничтожить форму предметов, 
доводя композицию до абстрактной 
игры черного и белого цвета без на-
личия каких-либо тональных нюан-
сов (рис. 7). Наиболее типичный мас-
тер игры черного и белого в графике 
на тюрморта — художник Н.Н. Ку-
преянов. В его ксилографиях зона 
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света и тени не имеет постепенного 
перехода и, вследствие этого, пред-
меты в композициях, созданных им, 
не имеют объемных характеристик. 
Каждого зрителя он за ставляет их 
«домысливать», исходя из личного 
опыта.

В обычных условиях резкого кон-
траста света и тени нет, так как за-
темненные части предмета все-таки 
освещены отраженным светом и све-
товых градаций довольно много. Эти 
градации дают постепенный переход 
от зоны света к зоне тени и связы-
вают их между собой. В живописи и 
то нальном рисунке, как мы знаем, 
светотень делят на свет, полутень, 
тень, блик и рефлекс. Фазы свето-
тени обычно демонстрируют на при-
мере натюр мортной постановки из 
гипсовых предметов (рис. 7, а). Са-
мое светлое пятно в освещенной час-
ти предмета — блик, самое светлое 
в тени — рефлекс. Пе речисленные 
фазы светотени в полной мере соблю-
дались в репродукцион ной гравюре 
XIX в., когда необходимо было точно 
передать тональные нюансы живо-
писных полотен. Сотни живописных 
натюрмортов были от гравированы 
резчиками по металлу и дереву и на-
печатаны в виде прило жений и пре-
мий к крупным европейским журна-
лам. Мастерство граверов было так 
велико, что позволяло убедительно 
передавать блики на стеклян ных бо-
калах и графинах, отражать свечение 
виноградных ягод. Для искус ства на-
тюрморта это оказалось очень важ-
ным, так как любование игрой света 
всегда привлекало человека.

Рис. 7. Распределение светотени на шаре
при нормальном освещении (а) 

и концентрированном направленном 
освещении (б)

а

б
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Синеватый ликер

В прозрачный графин из бутыли

Я налил перед сном — 

Засыпая, лежу и любуюсь

Переливами лунных бликов…

Так написал в своей известной 
книге «Цветы павлонии» Китахара 
Хакусю1. 

В XX в. эффекты светотени не 
были забыты и часто использовались 
в на тюрмортной графике (рис. 8, 9). 
Но градации светотени уже не трак-
туются как абсолютная эстетическая 
ценность и применяются очень изби-
рательно. Творчество Н.Н. Купрея-
нова и репродукционная гравюра 

1 Японская поэзия Серебряного века: Тан-
ка, хайку, киндайси/Пер. с яп. А. Долина. СПб., 
2004, с. 103.

Рис. 8. М.К. Эшер. Три шара II. 1946. Литография 

Рис. 9. Н.Н. Коротков. Яблоко. 1985. 
Рисунок. Карандаш

XIX в. — крайние точки в огромном 
наследии художников, применявших 
только отдельные соче тания града-
ций светотени. 
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При внимательном изучении исто-
рии графики можно понять, что боль-
шая ее часть не признает ни бликов, 
ни рефлексов. Огромное значение ста-
ло отводиться падающей от предметов 
тени. В отли чие от собственной тени 
предмета она не принадлежит самому 
предмету, а появля ется при направ-
ленном освещении. Если собственная 
тень в основном вы являет объем и 
пластику самого предмета, то падаю-
щая тень работает как дополнитель-
ное средство организации пространст-
ва. Она также может вы ступать и как 
прием усиления образа произведения. 
«Падающая тень в за висимости от 
расположения источника освещения 
может иметь самую различную кон-
фигурацию, начиная от повторения 
силуэта предмета и кон чая пятнами 
весьма причудливых очертаний, ко-
торые ничего общего не имеют с фор-
мой того предмета, который отбрасы-
вает данную тень. В зави симости от 
того, под каким углом к предмету и на 
каком расстоянии от него находится 
источник освещения, меняются очер-
тания тени. Между предметом, отбра-
сывающим тень, и источником света 
в природе имеется геометрическая 
связь, которая и определяет построе-
ние падающих теней по правилам ли-
нейной перспективы»1.

Падающая тень эффективно ис-
пользуется художниками в своем 
твор честве и художниками-педаго-
гами в учебном процессе. При объяс-
нении законов графического изобра-

1 Зайцев А.С. Наука о цвете и живопись. М., 
1986, с. 218.

жения на практических занятиях со 
студен тами падающая от предмета 
тень часто служит примером заро-
ждения гра фической идеи. Наиболее 
виртуозно и образно использовали 
падающую тень художники первой 
половины XX в. В ряде случаев она 
становилась даже основным акцен-
том графической композиции. В этом 
плане известна великолепная гра-
вюра Н.Н. Купреянова «Натюрморт 
с лампой». Ярко го рящая керосиновая 
лампа, стоящая в центре деревянного 
стола, отбрасы вает на стол круглую 
черную тень, зрительно соединяю-
щую в единое целое корпус лампы и 
столешницу. Лампа как бы вырастает 
из стола, распро страняя свой живи-
тельный свет на предметную среду 
аскетичного интерь ера комнаты. Свет 
лампы и тень от нее организуют центр 
натюрморта. Убогость обстановки, 
композиционная зажатость предме-
тов в изобрази тельной плоскости и 
своеобразная фетишизация света от 
незатейливой жестяной лампы соз-
дают один из сильнейших образов 
России периода гражданской войны 
и разрухи (рис. 10). 

В гравюре Н.Н. Купреянова скон-
центрированы все дос тижения и осо-
бенности работы со светотенью в XX в. 
Особенно это каса ется преломления в 
геометризированном варианте работы 
светотени на ор ганизацию простран-
ства. Это крайне важный момент в 
развитии творче ских «операций» со 
светом. Ведь до XVI в. светотень ис-
пользовалась только для определения 
объема конкретных объектов, и толь-
ко мастера эпохи Возрождения стали 
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Рис. 10. Н.Н. Купреянов. Натюрморт с лампой. 1920. Ксилография

полноценно применять светотень для 
организации про странства. В XVII в. 
свет уже не только отвечает за цель-
ность картин ной плоскости, но и час-

то определяет методику работы над 
произведе нием. В XX в. деформация 
природной формы ради концентри-
рованного отражения образа привела 
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и к свободе применения в искусстве 
светоте невых характеристик. Осо-
бенно это заметно в черно-белой гра-

Рис. 11. Ю. Павлова. После концерта. 2004. 
Линогравюра

Рис. 12. А.Д. Гончаров. Иллюстрация
к произведению Ф.М. Достоевского 

«Братья Карамазовы». 1929. Ксилография 

фике и в композициях с небольшим 
количеством хроматических цветов 
(рис. 11, 12).

3. Цвет и колорит

Цвет может быть введен в графику 
натюрморта в виде замены черного 
цвета в черно-белой композиции на 
какой-либо хроматический цвет или 
добавления к черно-белому изобра-
жению нескольких цветовых «прохо-

дов». Но, конечно, имеются и гораздо 
более сложные варианты использова-
ния цвета. Чтобы осознанно исполь-
зовать в графике цвет, необходимо 
обладать хотя бы минимальным объ-
емом знаний о цвете.
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Цветная графика оперирует ог-
раниченным количеством цветов, ис-
пользуемых на плоскости бумаги, но 
это не значит, что и законы о цвете 
здесь действуют ограниченно. Основ-
ная художественная проблематика 
работы с цветом едина для живописи 
и графики. Цветовые гармония, коло-
рит, контраст существуют и в живо-
писи, и в цветной графике. Исходя из 
этого, мы не будем в данном пособии 
приводить уже изложенные в кни гах 
о живописи понятия о происхождении 
цвета, цветовом тоне, насыщенности, 
светлоте, оптическом смещении цве-
тов, несобствен ных качествах цвета, 
колорите и цветовой гармонии. Учиты-
вая имею щуюся информацию, остано-
вимся только на случаях конкретного 
при менения в графике натюрморта за-
конов колорита и цветовой гармонии.

Колорит в графике отличается от 
колорита в живописи большей ус лов-
ностью и ограниченностью цветовых 
сочетаний. В вечном споре о не равен-
стве формы и цвета, рисунка и коло-
рита в цветной графике натюр морта 
всегда побеждает рисунок (форма). 
Торжество формы в натюрморте свя-
зано и с тем, что натюрморт является 
весьма конкретной предметной ком-
позицией, в которой силуэт каждого 
предмета несет смысловую на грузку. 
Цвет в графике усиливает эмоцио-
нальное восприятие произведе ния и 
пространственность натюрмортных 
построений.

О различных способах колористи-
ческой организации произведения 
искусства много писали в XIX–XX вв. 
Г.В.Ф. Гегель, Э. Утитц, Ф. Енике, 

К.Ф. Юон, Н.Н. Волков, А.С. Зайцев, 
другие ученые и художники. Они дос-
таточно полно исследовали колорит 
в соответствии с развитием теории и 
истории искусства своего времени.

Для творческой практики в графи-
ческом натюрморте мы рекомендуем 
пользоваться классификацией ко-
лористических систем, предложен-
ной В.И. Костиным и В.А. Юматовым1. 
В этой классификации выделяются: 
ло кальный колорит, тональный ко-
лорит (с условным или естественным 
ос вещением) и тональный колорит, 
основанный на явлениях контраста.

В локальном колорителокальном колорите цвет одно-
роден, постоянен и отделен от усло-
вий освещения. В одних случаях это 
тактичное введение одного условного 
цвета, в других — применение от пяти 
до десяти чистых и сложных цветов, 
организованных по принципу гармо-
нических рядов. Применение родст-
венных и контрастных цветовых отно-
шений, выраженных в виде цветовых 
пятен, позволяет создать достаточное 
раз нообразие цвета для выражения 
творческой идеи. Примеров удачного 
локального колорита можно много най-
ти в российской линогравюре 60–70-х 
годов XX в., европейской шелко гра-
фии 80–90-х годов. Виртуозно поль-
зовался образными возможно стями 
локального колорита в линогравюрном 
натюрморте П. Пикассо. Де коративная 
сила локального колорита убедитель-
но звучит в натюрмортной графике 
Т.А. Мавриной, Ю.А. Васнецова.

1 См.: Костин В.И., Юматов В.А. Язык 
изобразительного искусства. М., 1978.
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В локальном колорите можно пе-
редавать и достаточно конкретные 
состояния. Ведь человек по-разному 
эмоционально воспринимает цвета, 
связывая их с рядом образов и ассо-
циаций. Одни цвета воспринимаются 
как теплые и ассоциируются с цветом 
апельсина и яблок, другие счита ются 
холодными и ассоциируются со стек-
лом, металлом, водой. Противо пос-
тавление теплых и холодных цветов 
позволяет создавать графические 
композиции с ощущениями, возни-
кающими от золотистых плодов на яр-
ком летнем солнце или от срезанного 
утром букета гладиолусов.

Теплые цвета имеют свойство зри-
тельно приближать предметы, а хо-
лодные — удалять. Поэтому часто на-
тюрморты с яблоками или апельсина-
ми ставятся на голубых фонах, что по-
зволяет создавать устойчи вый первый 
план из плодов. Рисующий темный 
контур, применяемый в та ких натюр-
мортах, только очерчивает форму, не 
мешая воздействию коло рита.

Тональным колоритомТональным колоритом называ-
ется колористическая система, в ко-
то рой цвета обусловлены освещен-
ностью предметов и их светлотными 
ха рактеристиками в пространстве. 
Тональный колорит может иметь мно-
же ство вариантов как условного, так 
и естественного освещения. Условное 
освещение широко применялось в ев-
ропейской гравюре XVIII в. В пол ном 
объеме светотень в натюрморте за-
крепляется только в XIX в.

Тональный колорит, основанный Тональный колорит, основанный 
на явлениях цветового контрастана явлениях цветового контраста, 
получил распространение вместе 

с творчеством французских импрес-
сио нистов и проявился как новатор-
ская система в живописи и графике. 
В со временной нам графике контраст 
используется не только в работе точ-
кой-мазком, но и линией и штрихом.

Говоря о колорите, невозможно 
обойти проблемы цветовой гармонии, 
так как цветовая гармония — согласо-
ванность цветов между собой — явля-
ется важнейшим средством художе-
ственной выразительности и в изобра-
зи тельном, и в прикладном искусстве. 
Согласованность цветов имеет как 
содержательную согласованность, 
так и научно-практическую обоснован-
ность. Гармоничный колорит позво-
ляет точнее донести до зрителя идею 
художника.

Попытки создания всеобъемлющей 
теории цветовой гармонии идут с вре-
мен И. Ньютона. Результаты данных 
попыток изложены на русском языке 
в обстоятельных трудах А.С. Зайцева 
и Н.Н. Волкова1. Свои научно обосно-
ванные схемы взаимодействия цве-
тов имелись у Р. Адамса, А.Г. Менсел-
ла, В. Освальда, В.М. Шугаева. Наибо-
лее известен в России «Хро матиче-
ский аккордеон» Р. Адамса.

В настоящее время научно обос-
нованной и удобной для практики 
является теория гармонических со-
четаний цветовых тонов, в ко торой 
основными цветами являются жел-
тый, красный и синий. При ис поль-
зовании геометрического образа мно-
жества цветов в виде треуголь ника, 

1 См.: Зайцев А.А. Наука о цвете и живо-
пись. М., 1986; Волков Н.Н. Цвет в живопи-
си. М., 1984.
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в вершинах которого располагаются 
основные цвета, можно, смешивая 
первичные цвета попарно, получить 
вторичные: оранжевый, зеле ный и 
фиолетовый. «Смешение вторичных 
цветов можно продолжить и получить 
различное количество промежуточ-
ных цветов между основными, так 
называемых интервалов»1. По дан-
ной теории цвета делятся на группы: 
гармонических сочетаний родст-
венных цветов (желто-оранжевый, 
оран жево-красный, красно-фиоле-
товый, сине-фиолетовый, сине-зеле-
ный, желто-зеленый); гармонических 
сочетаний родственно-контраст-
ных цве тов (желто-фиолетовый—
красный—оранжевый, желто-фио-
летовый—синий—зеленый, синий—
оранжевый—красный—фиолетовый, 
синий—оранжевый—жел тый—зе-
леный, красный—зеленый—жел-

1 Живопись. М., 2001, с. 33.

тый—оранжевый, красный—зеле-
ный—си ний—фиолетовый); гармо-
нических сочетаний контраст-
ных цветов (желтый—фиолетовый, 
красный—зеленый, синий—оран-
жевый); гармонических сочета ний 
нейтральных в отношении родства 
и контраста цветов (желтый—крас-
ный, желтый—синий, красный—си-
ний, желтый—красный—синий). Для 
всех данных групп можно сделать 
наглядные выкраски в цветовом тре-
уголь нике и пользоваться ими при 
возникновении трудностей в колори-
ровании вариантов цветных графиче-
ских композиций.

Такие выкраски удобны в работе 
над орнаментальными гра фическими 
решениями, где часто требуется вы-
полнить до десяти различ ных цвето-
вых вариантов на основе одного про-
работанного эскиза натюр морта.

Вопросы и задания

1. Какие методы пространственных по-
строений на плоскости наиболее часто ис-
пользовались в графике натюрморта?

2. Перечислите основные признаки глу-
бины пространства, характерные для цен-
тральной линейной перспективы.

3. Опишите выразительные возможно-

сти света и тени в выявлении образа натюр-
мортной экспозиции.

4. Что такое локальный колорит?
5. Назовите три цвета, являющихся ос-

новными.
6. Изложите принципы современной 

теории сочетания цветовых тонов.
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щаться за вдохновением к начальной 
стадии становления жанра.

В Гол ландии был впервые зафикси-
рован в 1650 г. и сам термин «still-lev-
en», обозначавший воспроизведение 
неживых предметов и буквально пере-
во димый как «тихая жизнь». Именно 
в Голландии появилось и необычайно 
быстро развилось то понимание на-
тюрморта, которое дает возможность 
раскрывать тему во множестве зна-
чений. Философ Спиноза, живший 
в XVII в. в Голландии, в своем извест-
ном труде «Этика» ут верждал, что по-
рядок и связь вещей в жизни такие же, 
как порядок и связь идей, и искусство 
натюрморта стало ярким подтвер-
ждением этого. Слож ность и неодно-
значность жизни проявилась в натюр-
морте в немом языке вещей, хорошо 
понятном авторам и современникам 
и трудночитаемом се годня. Плотное 
«сплетение» значений разнообразных 
предметных форм на небольших по 
размеру холстах и листах бумаги по-
зволяет и в XXI в. любителям искус-
ства де лать для себя новые открытия 

Натюрмортные композиции в ис-
кусстве имеют древнюю историю. 
Их часто можно встретить в антич-
ной стенописи и мозаике. Известны 
на тюрмортные изображения в ма-
нускриптах-брошюрах карманного 
формата, нарисованные и раскра-
шенные Леонардо да Винчи (цв. ил. 1). 
Но натюр морт как самостоятельный 
жанр возник в Европе только в конце 
XVI — на чале XVII в. В XVII в., кото-
рый называют веком расцвета натюр-
морта, практически были созданы все 
основные его разновидности. 

Период становления на тюрмор-
та в искусстве историки связывают 
с именами выдающихся фла мандских 
и голландских художников. Творче-
ство Франса Снейдерса, Якоба Иор-
данса, Виллема Хеды, Абрахама ван 
Бейерена знает каждый, кто интере-
суется изобразительным искусством. 
Высокий уровень композици онной 
организации, цветовая и графическая 
культура, точно отражающие замы-
сел авторов, заставляли художни-
ков последующих поколений возвра-

Глава II
ЖАНР НАТЮРМОРТА В ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОМ ИС КУССТВЕ

1. Западноевропейский натюрморт
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смысловых значений даже во всемир-
но известных произведениях.

Большая часть голландских не-
больших по размеру натюрмортов 
стоила относи тельно недорого, и осо-
бой необходимости делать множество 
графических копий не было. Ожив-
ленный рынок Голландии неплохо 
«по глощал» и живописные полотна. 
Копировались в графике лишь произ-
ведения известных живописцев, и это 
воспроизводилось гораздо позже. Ри-
сунок натюрморта не был в те вре-
мена товарной продукцией, и лишь 
не большая часть офортных натюр-
мортных композиций таких мастеров, 
как Рембрандт, позволяет все же го-

ворить о поисках в графике натюр-
морта того периода. В 1650 г. худож-
ник создает свой знаменитый офорт 
с ракушкой «Conus marmoreus», ко-
торый можно считать одним из пер-
вых авторских натюрмортов в гра-
фике (рис. 13). Вполне натюрмортной 
выгля дит композиция с разложен-
ными на каменном уступе человече-
ским чере пом, драпировками и томом 
священного текста, перед которыми 
молится Св. Иероним. В этом офорте, 
созданном художником еще в 1629 г., 
мы видим, что рисунок черепа с анту-
ражем для Рембрандта так же важен, 
как и изображение святого. К изобра-
жениям, близким к графике, следу-

Рис. 13. Рембрандт. Ракушка (Conus marmoreus). 1650. Офорт

Beschastnov_GN_end.indd   27 07.09.2007   13:21:12



28

ет отнести акварели Георга Флегеля 
(цв. ил. 2, 3).

В XVIII в. искусство натюрморта 
продолжало развиваться, хотя и ут ра-
тило прежнюю образную напряжен-
ность. Натюрморт этого периода иссле-
дователи чаще всего связывают с эсте-
тическими концепциями фран цузского 
искусства, развивающегося по двум 
наиболее заметным направлениям. 
Одно направление связано с творче-
ством Ф. Депорта и Ж.-Б. Удри и выра-
жа лось в многоплановых натюрмортах 
декоративного характера с охотничь-
ими атрибутами, пейзажем, битой 
дичью и т.п. Другое направление опре-
делялось творчеством Ж.Б.С. Шарде-
на, у которого связь человека и вещи 
интимна, жизненно правдива и тепла. 
Натюрморты Шардена — не красивые, 
собранные вместе изделия, а простые 
вещи, говорящие больше о своих вла-
дельцах, чем о себе. Никогда еще до 
Шардена художники «не подходили 
так близко к психологии предмета, об-
становки, к характеру ве щей»1. 

Исследователи натюрморта доста-
точно часто говорят о том, что жанр на-
тюрморта в XVIII в. постепенно изжи-
вает себя, и связывают это с про цессом 
десимволизации вещей. «Лишенная 
своего второго, метафизиче ского смыс-
ла вещь становится равной самой себе; 
но утратив иносказа тельное значение, 
она перестает быть объектом боль-
шого искусства»2. Да, действительно, 

1 Виппер Б.Р. Проблема и развитие натюр-
морта. Казань, 1922, с. 17.

2 Данилова И.Е. Натюрморт – жанр среди 
других жанров//Натюрморт в европейской жи-
вописи XVI – начала XX в. Каталог. М., 1984, с. 5.

натюрморты XVIII в. — конкретные 
вещественные дока зательства той 
красивой, заполненной разнообраз-
ными чувственными ощущениями 
жизни дворян, в которой охота ради 
удовольствия и пребы вание в «охот-
ничьих» домиках имели большое зна-
чение. Но художествен ный уровень 
их исполнения очень высок.

Богатая знать Франции ищет в ис-
кусстве изящного увеселения, яркой и 
кра сивой жизни. Эти увеселения кон-
кретны, так как «игра в жизнь» с ее 
чувствами и взглядами галантных 
кавалеров и кокетливых дам так же 
реальна, как реальны убитые зайцы, 
косуля и птицы на картинах Депорта 
и Удри. Декоративный характер боль-
шеразмерных полотен только внешне 
скры вает правду земного бытия, в ко-
торой есть и жизнь, и смерть. Включе-
ние в композиции изображений собак, 
участвовавших в охоте, а потом ох-
ранявших дичь, делает натюрморты 
более динамичными и композици онно 
цельными. После смерти двух вели-
ких французских мастеров искус ст-
ва осталось большое количество не 
только живописных работ, но и гра-
вюр рисунков с изображением птиц, 
собак и предметов жизни, которые 
они «вставляли» в свои произведения. 
Наиболее известные их полотна были 
переведены в гравюры и продавались 
во многих странах мира.

Младший современник Депорта 
и Удри, Ж. Б. С. Шарден начал ра бо-
ту в жанре натюрморта в том же де-
коративном направлении, что и его 
старшие товарищи по искусству. Его 
натюрморты «Буфет» и «Скат» напи-
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саны на холстах больших размеров 
и заполнены множеством деталей. 
В натюрморте «Буфет» живым суще-
ст вом является стоящая перед столом 
собака, а в работе «Скат» — запрыг-
нувшая на стол кошка. В дальней-
шем натюрморты Шардена умень-
шаются в раз мерах, а их композиции 
постепенно упрощаются. Предметы, 
не теснясь и не закрывая друг дру-
га, свободно стоят на столах, образуя 
очень цельную и хорошо просматри-
ваемую пластическую группу. Мягкий 
свет, окуты вающий самые обыденные 
предметы на деревянном кухонном 
столе, придает особую значимость 
простой луковице или яблоку. 

Пред меты из кухонных натюр-
мортов «Медный бак», «Кухонный 
стол» встре чаются во многих жанро-
вых картинах Шардена, но именно 
в натюрмортах они приобретают то 
скромное благородство и притяга-
тельность, которые позволили худож-
нику стать одним из лучших масте-
ров натюрморта в истории ис кусства. 
Долгий кропотливый подбор предме-
та к предмету позволял неторопливо 
работавшему художнику создавать 
на плоскости безупречные пред мет-
ные ансамбли, повлиявшие на всё 
последующее искусство натюрморта 
как в живописи, так и в графике. 

Возникшие в XIX в. многочис-
ленные школы рисунка и живописи, 
школы технического рисования ста-
ли ис пользовать принципы построе-
ния натюрмортов Шардена в учебном 
про цессе, так как предельная выве-
ренность организации простых форм 
позволяла считать их эталонными. 

Именно Шардену удалось освобо-
дить искусство натюрморта от нале-
та декоративности и ботанической 
скрупулезности, практиковавшихся 
до него. В этом смысле Шарден про-
ложил путь в ис кусстве живописного 
натюрморта таким художникам, как 
Г. Курбе и Э. Мане.

Многие натюрморты Шардена, 
как и его сюжетные картины, были 
от гравированы и отпечатаны больши-
ми тиражами в виде листов и в виде 
иллюстраций для книг. Однако при 
переводе в графику исчезает знаме-
нитое шарденовское теплое свечение 
цвета, так завораживающе дей ствую-
щее на зрителя.

Необходимо отметить, что в про-
цессе перевода живописного полот-
на в гра вюру значительно меняется 
характер восприятия произведения. 
Это свя зано как с уменьшением изо-
бражения, так и трансформацией 
красочной полихромности среды по-
лотна в монохромное состояние. Тре-
буется вир туозное мастерство граве-
ра, чтобы донести до зрителя красоту 
и эффект оригинала.

Как правило, граверы XVIII в. не 
имели официального образования 
и учились либо в мастерских худож-
ников, либо у своих родителей или 
родственников. Образцами для рисо-
вания служили гравюры старых масте-
ров. Но в то же время граверы XVIII в. 
достигли необычайного мастерства 
в пе редаче живописных и стилевых 
особенностей воспроизводимых ими 
жи вописных произведений. Не соз-
давая оригинальных произведений, 
они в своем деле добились таких вы-
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