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Глава I
КРАТКАЯ ИСТОРИЯ ЗАПАДНОЕВРОПЕЙСКОЙ

СЮЖЕТНОЙ ГРАФИКИ

Зачатки сюжетных композиций 
в искусстве появились задолго до 
нашей эры. На стенах пещер рукой 
человека каменного века были начер-
таны сцены охоты и ритуально-обря-
довые действия, которые можно час-
тично понять и в наше время. Множе-
ство сюжетно-символических компо-
зиций выполнено в Древнем Египте, 
Вавилонии, Ассирии, но то, что мы 
сегодня считаем полноценным сюже-
том, начинает формироваться только 
в древнегреческом искусстве.

Изучая росписи древнегреческой 
керамики и стенопись Древней Гре-

ции и Римской империи, мы видим 
массу разнообразных сюжетных 
композиций с конкретными дейст-
вующими лицами. В V веке до н.э. 
в Древней Греции зарождается реа-
листическое понимание сюжетной 
ситуации, позволяющее раскрыть 
тему произведения словесно. «Борь-
ба Геракла с Антеем», «Музыканты», 
«Ахилл, перевязывающий рану Пат-
роклу», «Афина, наливающая вино 
отдыхающему Гераклу», изображе-
ния пиров и другие композиции за-
полняли поверхности множества ваз 
(рис. 9; цв. ил. 1).

1. Становление и начало развития
сюжетных графических изображений

Рис. 9. Пир в доме богатого эллина. Изображение с аттической вазы
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По количеству и характеру ис-
пользования цвета вазопись Древ-
ней Греции можно свободно отнести 
к графической. В краснофигурной 
технике, белофонной вазописи ис-
пользовалось ограниченное коли-
чество цветов. Обычно в одном изо-
бражении сочеталось лишь два или 
три цвета. В V веке до н.э. более рас-
пространенной была краснофигур-
ная вазопись. По дошедшим до нас 
произведениям можно представить 
себе широту тематического охвата 
художников.

Из многих мастеров вазописи 
Древней Греции можно выделить 
таких, как Отлос, Евфроний, Сосий. 
«Так, уже Отлос стремится внести 
в стилистическую систему архаиче-
ской вазописи наблюденное в жизни 
богатство движений человеческого 
тела, его не условно-декоративную, 
а непосредственную, хотя и стили-
зованно-обобщенную красоту. На 
амфоре из Лувра он изображает сце-
ну преследования менад сатирами, 
расположив две парные композиции 
на обеих сторонах тулова; эти пары 
представляют различные компози-
ционные решения одного сюжетного 
мотива. Отлос уже использует воз-
можности краснофигурной техники 
для пластической моделировки. Это 
особенно чувствуется в изображе-
ниях на шейке амфоры грациозных 
фигурок обнаженных купальщиц. 
Одним из крупнейших мастеров пе-
реходного времени был Евфоний. 
Его “Борьба Геракла с Антеем” на 
кратере из Лувра относится к концу 
VI века до н.э. Энергия этой компо-

зиции близка поискам угловатой, но 
жизненной конкретности движения, 
которые начинают проявляться не-
сколько позже в скульптуре. Евфро-
ний очень широк по диапазону своих 
творческих исканий. Так, иной харак-
тер носит его композиция на эрми-
тажной “Пелике с ласточкой”. Обра-
зы зрелого мужа, юноши и мальчика 
сопоставлены в лирической сюжет-
ной ситуации: над ними пролетает 
ласточка — вестница весны, и к ней 
обращены их взоры»1, — пишет ис-
следователь искусства Древней Гре-
ции Ю.Д. Колпинский. Одной из наи-
более распространенных тем в вазо-
писи были «Музыканты» (рис. 10). 

Прекрасные работы оставили ва-
зописец, расписывавший сосуды гон-
чара Клеофада, вазописец гончара 
Брига и др. Из белофонных росписей 
можно выделить известную компо-
зицию из Музея изящных искусств 
в Бостоне, изображающую Аполлона 
и задумчиво сидящую музу, и ком-
позицию из фигуры Афродиты и ле-
тящего к ней Эрота из Археологиче-
ского музея во Флоренции. В целом 
белофонная роспись более свободна 
по исполнению, чем краснофигурная, 
и колористически сложнее.

В раннеэллинистический  период2 
греками созданы очень сложные сю-
жетные живописные композиции 

1 Искусство Эгейского мира и Древней 
Греции. Сер.: Памятники мирового искусства. 
Вып. III.  — М., 1970. — С. 71.

2 Эллинистический период Древней Гре-
ции (IV—I в. до н.э.) — время, когда развитие 
Греции проходило под сильным влиянием 
держав эллинистического мира.
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почти станкового плана с драматиче-
ской трактовкой образов. Об уровне 
сюжетных композиций можно судить 
по мозаичной копии из дома  Фавна 
в Помпеях с картины живописца 
Филоксена из Эритрен. Картина эта 
изображала битву Александра Маке-
донского с Дарием.

Древнеримская сюжетная стено-
пись, о которой мы имеем более пол-
ное представление по росписям Пом-
пеи и Геракуланума, по сложности 
цветового отражения приближается 
к древнегреческой росписи, однако 
она более адресна и часто отражает 
быт земных людей, а не богов. Древ-
неримскую стенопись можно считать 
развитием традиций Древней Греции, 

в этом виде искусства в целом эта рос-
пись более натуралистична и объем-
на. В ряде случаев имеются и мягко 
выраженные тени (рис. 11). В сюжет-
ных изображениях Рима в более раз-
витой форме решались проблемы вы-
ражения пространства, бытовые и ре-
лигиозные сцены. Именно в искусстве 
Древнего Рима началось проявление 
жанров изобразительного искусства, 
которое позволило сюжетному жанру 
определиться в своем развитии.

Искусство Рима неразрывно связа-
но с древнехристианским искусством, 
так как христианство стало формиро-
ваться именно на его развалинах.

Раннехристианские сюжетные 
композиции, которые можно наблю-

Рис. 10. Музыканты. Изображения на аттических вазах
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дать по графически ясным фрескам 
в катакомбах Рима, стилистически 
схожи с римскими. Первые христиа-
не Рима изображали Иисуса в виде 
молодого римского пастуха. Наивыс-
шего расцвета древнехристианское 
искусство достигло в Византии.

«Иллюстрации самых ранних сред-
невековых кодексов во многом про-
должают античные традиции. В осо-
бенности это относится к греческим, 
ранневизантийским рукописям. Не-
которые светские книги прямо вы-
ходят к древним прототипам… Но 
и в миниатюрах к христианским тек-
стам на протяжении нескольких веков 
сохраняется живописно-пластиче-

ский характер изображения, живая 
подвижность персонажей и развитая 
повествовательность, преимущест-
венный интерес к действию, к сюже-
ту. Таковы, в частности, замечатель-
ные миниатюры в хранящемся в Вене 
фрагменте библейской книги Бытия, 
переписанной по-гречески в VI веке 
серебряными буквами на пурпурном 
пергаменте... Стремление рассказать 
сюжет заставляет миниатюриста 
вводить в одну композицию несколь-
ко последовательных эпизодов, рас-
положенных большей частью в два 
яруса — друг под другом. Среди них 
драматическая картина потопа с гиб-
нущими людьми, история Иосифа, на-
конец, встреча Ревекки с Елеазаром 
у колодца, который символизирует 
обнаженная нимфа, льющая воду из 
кувшина»1, — пишет Ю.Я. Герчук.

В Италии и близких к ней странах 
античные традиции в книжной ми-
ниатюре последовательно переда-
ются несколько столетий. В районах, 
более отдаленных от центров куль-
туры, пластика фигур искажается, 
изображения приобретают жесткий 
контур и плоскостность.

В период Средневековья графиче-
ски выверенные сюжетные компози-
ции с фигурами людей можно увидеть 
в мозаичных панно, на фресках, гобе-
ленах, в миниатюре.

Своеобразной графикой на стекле 
можно считать витражное искусство, 
сюжетные композиции в котором ста-
ли появляться с XI века. В XIII веке 

1 Герчук Ю.Я. История графики и искус-
ства книги. — М., 2000.  — С. 70.

Рис. 11. Ифигения и Орест.
По античному изображению в Помпеях
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наибольшее распространение получа-
ют храмовые витражи, представляю-
щие собой ряды повторяющихся во 
всю высоту окна медальонов с фигура-
тивными изображениями. Роль рисую-
щего контура в них играла свинцовая 
арматура, в которой крепилось стекло. 
Промежутки между медальонами за-
полнялись стеклянной мозаикой в виде 
квадратов и розеток с цветами.

В XV столетии начинают приме-
няться расписные стекла больших 
размеров, которые крепятся не свин-
цовой арматурой, а непосредственно 
в оконных переплетах, и живопись на 
стекле начинает соперничать со стен-
ной живописью. «Техника в это вре-
мя делает стекло таким же удобным 
материалом, как и полотно, так как 
свинцовая сетка употребляется реже, 
а размеры стекол становятся боль-
ше»1. Постепенно на оконных стеклах 
появляются копии с произведений 
великих мастеров живописи.

«В архитектурных формах были 
распространены готические порта-
лы, крыши, балдахины, под которы-
ми изображались отдельные фигуры, 
а позднее — целые группы.

В эпоху готики витражи создава-
лись целыми циклами, как, напри-
мер, циклы витражей в готических 
соборах в Шартре и Бурже во Фран-
ции, в Кельне, Ульме и Нюрнберге 
в Германии и т.д.

На исходе Средневековья фигу-
ры в живописи на стекле перестают 
быть условными, абстрактное пре-

1 Минухин Е.А. Витражи. — Рига, 1959. — 
С. 35—36.

вращается в конкретное, реальное. 
Движения фигур менее скованны, 
более динамичны, драпировка одежд 
становится богаче. С большой силой 
выражены душевные переживания 
изображаемых персонажей, с непо-
стижимой виртуозностью переда-
вались трогательные моменты по-
вествования. Живопись по стеклу 
никогда в дальнейшем не достигала 
такого высокого художественного 
уровня»2. Кроме церквей витражами 
украшались дворцы и замки, общест-
венные здания и жилые дома. Поми-

2 Там же. — С. 36.

Рис. 12. Г. Гольбейн Младший.
Два ландскнехта с пустым гербовым 
щитом. Эскиз витража. 1524—1526
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2. Сюжетная графика XV—XVIII веков

мо религиозных сюжетов исполня-
лось и много светских изображений 
в виде исторических, любовных, ге-
роических и даже производственных 
сцен. В готическом икусстве излюб-
ленными цветами часто были крас-
ный и синий, вокруг которых группи-
ровались остальные цвета. В роман-
ском искусстве наиболее заметной 

считается французская живопись по 
стеклу. Следом за ней упоминаются 
итальянская и немецкая школы. На 
грани XV и XVI столетий заказы на 
витражные композиции выполняли 
Альбрехт Дюрер, Маттиас Грюне-
вальд, Маркантонио Раймонди, Лу-
кас ван Лейден, Ганс Гольбейн Млад-
ший и другие (рис. 12).

Подлинная революция в сюжетном 
жанре связывается с эпохой Возрож-
дения, которая преобразила искус-
ство. Подражание природе и свобода 
сочинения художественного произве-
дения позволили увидеть в человеке 
самодостаточную личность со своим 
оригинальным физическим обликом 
и духовным складом. Изображения 
людей наполняются жизненностью 
и точностью увиденных качеств. 
«Реализм становится основой дви-
жущих сил искусства, которое, осво-
бодившись от пут религиозного ми-
ровоззрения, стремится восславить 
жизнь и утвердить мощь и достоин-
ство человека, впервые осознавше-
го силу своего разума и творческих 
желаний»1.

С. Боттичелли, Дж. Беллини, Ле-
онардо да Винчи, Тициан, А. Дюрер, 
Тинторетто, Ганс Гольбейн Старший, 
Л. Кранах, Рафаэль и другие создали 
множество сюжетных рисунков и гра-
вюр, зачастую не уступающих по силе 

1 Кузнецова И.А. Красота человека в ис-
кусстве. — М., 1969. — С. 18.

воздействия на зрителя их живописи. 
Никогда до этого времени линия, на-
несенная рукой художника, не при-
обретала такой энергичности и пла-
стической силы, способности с такой 
мощью передавать объем и выражать 
пространство (рис. 13—16). Эффект 
объемности изображений усилива-
ла пружинистая штриховка и сво-
бодная светотеневая моделировка. 
 Место жесткой линии Средневековья 
постепенно занимает линия, как бы 
возникающая «изнутри» бумажной 
плоскости, набирающая максималь-
ную жесткость на основных изломах 
форм и уходящая вглубь пространст-
ва. Таковы, например, линии, испол-
ненные Рафаэлем сангиной по набро-
ску стило�м в известном этюде груп-
пы сражающихся фигур. Эти линии 
зрительно сцепляют фигуры в одно 
пульсирующее пластически убеди-
тельное целое (рис. 17). В рисунках 
Тициана, Тинторетто и Ганса Голь-
бейна Младшего широкие мягкие ли-
нии «выходят» из пятновых тональ-
ных растушевок, но и они позволяют 
создавать пластическую динамику 
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Рис. 13. С. Боттичелли.
Иллюстрация к «Божественной комедии»

Данте Алигьери. Гравюра на дереве

Рис. 14. А. Дюрер.
Три крестьянина.
Гравюра на меди

Рис. 15. А. Дюрер.
Ландскнехт со знаменем императора 

Максимилиана. Гравюра на меди

Рис. 16. Л. Кранах.
Гравюра
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Рис. 17. Рафаэль.
Эскиз группы сражающихся фигур. 1511

объемов (рис. 18, 19). Пластическая 
культура форм, наработанная в ри-
сунке, перешла и в гравюру.

За счет характера линий и штри-
хов, световой моделировки в рисунке 
и гравюре возникает устойчивая ил-
люзия барельефности, которая по-
зволяет почти физически ощущать 
сюжетную композицию в трех изме-
рениях. В изображениях становится 
главным не отдельная форма, а их 
взаимодействие. Это хорошо видно 
на эскизе группы апостолов к карти-
не Тициана «Вознесение Мадонны» 
(1516—1518) и эскизе для неосуще-
ствленной фрески Микеланджело 

«Воскресение Христа» (1525—1530). 
Сюжетность проявляется через объ-
емно-пространственную взаимосвязь, 
и фигуры людей невозможно рас-
сматривать вне ее.

С эпохи Возрождения наступает 
многовековая эра господства объем-
но-пространственных характеристик 
в образном строе сюжетных компо-
зиций, которая продлилась вплоть 
до начала XX века. Без достижений 
Возрождения не было бы жизнеут-
верждающей силы барокко и глубо-
ких перспектив классицизма.

В сюжетной гравюре выдающихся 
результатов добился А. Дюрер, кото-
рый, по свидетельству Эразма Рот-
тердамского, мог изобразить «огонь, 
лучи, зарницу, молнии, пелену тумана, 
все ощущения, чувства, наконец, всю 
душу человека, проявляющуюся в те-
лодвижениях, едва ли не самый голос. 
Все это он с таким искусством передает 
штрихами, и притом только черными, 
что ты оскорбил бы произведение, если 
пожелал внести в него краски»1. 

Если Дюрер был выдающимся 
мастером штриха, то итальянский 
живописец и резчик по дереву Уго да 
Капри взял за основу своих поисков 
в объеме и светотени итальянскую 
размывку тушью. Это привело к тому, 
что главным выразительным средст-
вом у него стала не линия, а плос-
кость. Применяя несколько тоновых 
досок, он стал передавать формы ши-
рокими плоскими цветными пятнами, 
схожими с мазками крупной кистью 

1 Дюрер А. Дневники, письма, трактаты. 
Т. I. — М.; Л., 1957. — С. 205.
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Рис. 18. Ганс Гольбейн Младший.
Христос на кресте. Рисунок. 1519

Рис. 19. Тициан. Амур
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Рис. 20. Г. Бальдунг, прозванный Грин. 
Ведьмы. 1510

в живописи (цв. ил. 2). «Самый свет-
лый тон давали участки незапеча-
танной бумаги, а наиболее темную, 
обычно черную доску он применял не 
для сплошного контура, а для ударов, 
подчеркивающих самые глубокие 
тени. Если пользоваться современной 
полиграфической терминологией, то, 
ликвидировав “рисующий контур”, 
Уго да Капри оставлял только один, 
не ограничивающий форму фигур, 
рваный «ударный» контур.

Неожиданно обрывающиеся «не-
доведенные» пятна, а также тол-
стые линии и штрихи составляют 
характерную особенность гравюрно-
го почерка Уго да Капри. Открытый, 
незамкнутый контур позволяет си-
луэтам фигур и предметов “списы-
ваться” со средой, растворяться в ней 
и создает впечатление живописной 
формы, а также необычной воздуш-
ности и насыщенности светом»1, — 
писал о творческих находках мастера 
М.И. Флекель.

Кьяроскуро2 существовало рядом 
с традиционной линеарной манерой 
многокрасочной ксилографии с же-
стким контуром немецкой и итальян-
ской работы. Целый ряд художников 
творили и в переходной от традицион-
ной ксилографии к кьяроскуро манере 
(рис. 20; цв. ил. 3). Влияние мастеров 
кьяроскуро на европейскую графику 

1 Флекель М.И. От Маркантонио Раймонди 
до Остроумовой-Лебедевой. — М., 1987. —  
С. 54.

2 Кьяроскуро — итальянская цветная гра-
вюра XVI—XVII вв. на дереве, в которой 
изображаемые формы передаются широкими 
плоскими пятнами.

было настолько мощным, что ощуща-
лось в искусстве вплоть до XX века. 
Известно, что кьяроскуро подробно 
анализировали такие виртуозы рус-
ского цветного эстампа, как А.П. Ост-
роумова-Лебедева и В.Д. Фалилеев.

Начало разработки новых возмож-
ностей в моделировке человеческих 
тел в гравюре связывают с творче-
ством бывшего золотых дел мастера 
голландца Корнелиуса Корта, рабо-
тавшего в Венеции для Тициана. Под 
влиянием живописи и рисунков ве-
ликого венецианца в гравюрах Корта 
начинают убедительно передаваться 
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объемные округлости форм и свето-
тень. «Гибкий гравировальный стиль 
Корта, с длинными плавно пробегаю-
щими, то набухающими, то утончаю-
щимися линиями, которые охваты-
вают формы и передают светотень 
и живописное мерцание поверхности, 
соответствовал новым эстетическим 
идеалам итальянского искусства кон-
ца 60—70-х годов XVI века. Стрем-
ление к напряженному внутреннему 
движению текучей композиции, бо-
лее мягкой пластической моделиров-
ке тел с наибольшей силой прояви-
лось в позднем творчестве Тициана.

Для гравюр Корта Тициан обычно 
собственноручно исполнял подгото-
вительные рисунки, в той или иной 
манере варьирующие композиции 
уже ранее написанных им картин»1.

Выразительность передачи объ-
емности мощных тел была развита 
в гравюре живописцем, рисовальщи-
ком и гравером Агостино Карраччи, 
который гравировал с картин таких 
великих живописцев-колористов, как 
Рафаэль, Тициан, Корреджо, Вероне-
зе и Тинторетто, сохраняя сложность 
светотеневых переходов оригиналов. 
Всего Карраччи приписывается око-
ло двухсот семидесяти листов, час-
тично выполненных и по собственным 
рисункам.

Пластика сюжетных композиций 
была доведена до своих пределов 
в работах мастерской Рубенса как 
в живописи, так и в графике. Поняв 
значение гравюры для популяриза-
ции собственной живописи через зна-

1 Флекель М.И. Указ. изд. — С. 89.

комство с работами Корта и Каррач-
чи, он в 1620 году открывает в своем 
доме в Антверпене собственную гра-
верную школу-мастерскую, которая 
дополняла живописную мастерскую 
мастера, копируя готовые работы 
или гравируя по рисункам Рубен-
са. «Рубенс внимательнейшим обра-
зом следил за подготовительными 
рисунками, требуя от них не только 
правдивой и энергичной передачи 
пластики, но и стилистического со-
ответствия оригиналам. Он собствен-
норучно их корректировал, основа-
тельно при этом переделывая. Иногда 
он проходил по всему изображению 
упругой неровной штриховкой, ко-
торая шла “по форме” и определяла 
движение резца гравера»2. В музе-
ях мира имеются и пробные оттиски 
с гравюр, подправленные кистью Ру-
бенсом. Так, в Государственном Эр-
митаже имеется оттиск незакончен-
ной резцовой гравюры Яна Ватдука, 
дорисованный мастером. Одним из 
лучших граверов мастерской Рубен-
са был голландец Лука Востерман, 
добившийся беспрецедентной виб-
рации тона и бархатистости теней 
(рис. 21, 22). Гравюры Востермана — 
высшее достижение резцовой гра-
вюры в крупномасштабных листах, 
способных, подобно живописи, «дер-
жать стену». Востерманом была на-
резана композиция «Битва амазонок» 
размером около одного квадратного 
метра! Из мастеров, работавших на 
Рубенса в технике обрезной гравюры 
на дереве, можно назвать Кристофе-

2 Флекель М.И. Указ. изд. — С. 97.
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ла Йегера, нарезавшего знаменитый 
«Сад любви».

Но если у Рубенса в искусстве 
проявилось торжество формы чело-
веческой плоти в движении и про-
тивопоставлении мощных свето-то-
нальных контрастов, то в творчестве 
Рембрандта главным выразителем 
образной идеи становится пронизан-
ная светом среда. Идея божественного 
света, так знакомая нам по иконописи, 
материализуется у Рембрандта через 
естественное освещение сюжетных 
построений. Но этот естественный 
свет передается с таким волшебст-

вом, что безликое пространство пре-
вращается в эмоционально насыщен-
ную одухотворенную живую среду. 
Световые лучи, касаясь групп людей, 
обволакивают их фигуры, как бы за-
ставляя их соизмерять свое дыхание 
с чудным проявлением высших сил. 
Тончайшие, едва уловимые перехо-
ды от света к тени в проработке де-
талей одежды, которые мастер нахо-
дил в процессе множества офортных 
травлений, отражают не только об-
щее свето-тональное состояние ком-
позиции, но и выявляют настроение 
персонажей. Причем для Рембрандта, 

Рис. 21. Л. Востерман (по П. Рубенсу). 
Снятие с креста. Резцовая гравюра 

на меди. 1620

Рис. 22. Л. Востерман (по П. Рубенсу). 
Сусанна и старцы. Резцовая 
гравюра на меди. Ок. 1620
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похоже, не так важно, падает ли этот 
свет на простолюдина или на свято-
го — Бог милостив для всех.

Крайне интересными с художе-
ственной точки зрения являются 
изображения религиозного харак-
тера с яркими лучами и вспышками 
света.

Рембрандт необычайно точно под-
мечает сюжетную ситуацию, пока-
зывая графическими средствами ка-
ждое действие или эпизод с мягкой 
подробностью в одежде, движениях, 

позах и жестах персонажей. Точное 
определение физического и психоло-
гического состояния людей позволяет 
великому мастеру с виртуозной лег-
костью отражать конкретные обра-
зы женщин с детьми, состоятельных 
горожан и нищих прохожих. Живые 
линия и штрих свободно отражают 
светотеневые градации, «сшивая» 
светоносную среду в единое сюжет-
ное целое (рис. 23).

Одной из самых значительных 
и самых загадочных тематических 

Рис. 23. Рембрандт. Проповедь Христа. 1656
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работ Рембрандта является «Три кре-
ста» (рис. 24). «Этот монументальный 
офорт как бы соединяет в себе две 
главные проблемы рембрандтовской 
гравюры: свет и движение. В полу-
прозрачном хаосе, окружающем рас-
пятие, поток призрачного света, те-
кущего с неба, случайными бликами 
падает на множество людей у подно-
жия креста, мечущихся в беспорядке, 
создавая причудливую игру пятен 
и линий. В офорте, за исключением 
распятого Христа, нет ни одной до 
конца определенной фигуры: черный 
туман мрака окутывает пространство, 
закрывает детали. И как бы для того, 
чтобы усилить это ощущение хаоса, 
Рембрандт, перерабатывая и делая 
более темной доску, вводит в компо-
зицию странные, огромные сосредо-
точенные фигуры воинов...

В «Трех крестах» свет и движение 
сливаются в нечто единое: в других 
офортах можно мысленно убрать 
световую разработку, и останется 
чистая динамика линии и компози-
ции, здесь это невозможно»1, — пи-
шет Е.С. Левитин. Сгустками све-
та наполнены гравюры Рембранд-
та «Принесение в храм» и «Снятие 
с креста».

Среди современников Рембранд-
та, исполнявших сюжетные графи-
ческие композиции, можно отметить 
бытовые жанровые сцены Адриана 
ван Остаде. Он работал мелким штри-
хом, как бы вылепляя изображение 
(рис. 25).

1 Левитин Е.С. Голландский офорт XVII 
века. — В кн.: Очерки по истории и технике 
гравюры. — М., 1987. — С. 271.

Историю сюжетной графики невоз-
можно представить без достижений 
французского искусства XVIII века. 
Это относится как к рисунку в «три 
карандаша», так и к гравюре. Сочета-
ние сангины, итальянского карандаша 
и мела в рисовании по тонированной 
бумаге позволяло достигать необык-
новенных цветовых эффектов, оста-
ваясь в границах рисунка. Рисунки 
А. Ватто и Ф. Буше, воспроизведение 
Ф. Буше в гравюре рисунков Ват-
то, офорты Буше говорят о легкости 
и виртуозности изображений фран-
цузских мастеров. Французский путь 
развития гравюры поддержали Бон-
не и Демарто (цв. илл. 4). Бесконечные 
красивые сцены галантного века, во 
множестве вариаций отработанные 
во Франции, навечно вошли в исто-
рию не только изобразительного, но 
и прикладного искусства. В них нет 
упругости форм Микеланджело и Ру-
бенса, чарующего волшебства све-
тотени Рембрандта. Все это скрыто 
в сюжете, чувственном легко читае-
мом, земном по сути, но почти незем-
ном по красоте исполнения. Не форма 
строит сюжет, а сюжет организует 
форму! (Рис. 26; цв. илл. 5.)

Из иллюстраторов второй поло-
вины XVIII века нельзя не отметить 
таких художников, как Ш.-Н. Кошен 
Младший, Ж.-Б. Пьер, К.П. Мари-
лье, К.Л. Дере, Г. Гравело, Ш. Моне,
Ж.-М. Моро Младший (рис. 27) и дру-
гие. Так, Ш.-Н. Кошен Младший вос-
принимается сегодня, как символ ил-
люстрации XVIII века, а К.П. Марилье 
считается самым изысканным масте-
ром сюжетного книжного оформления.
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Рис. 24. Рембрандт. Три креста.
Фрагмент работы «Христос, распятый 

между двумя разбойниками». 1653

Рис. 25. А. ванн Остаде.
Семья. Офорт

Рис. 26. Жиль Демарто (по Ф. Буше). 
Пастораль. Гравюра в карандашной

манере

Рис. 27. Ж.-М. Моро Младший. 
Иллюстрация к произведению Гомера 

«Иллиада». Гравюра
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Безоговорочное первенство сюжета 
переходит и в искусство XIX в. — вре-
мя поклонения истории и историче-
ских романов и повестей. Более того, 
сюжет приобретает еще большее 
значение, так как классицирующая 
и романтизирующая история посте-
пенно приобретает зримые черты 
реализма. 

Кроме известных сюжетных ком-
позиций таких крупнейших живопис-
цев и рисовальщиков времени, как Ж.-
О.-Д. Энгр, Т. Жерико, Э. Делакруа, 
Т. Шассерио, Ж.-Ф. Милле, Г. Курбе, 
Э. Мане, Э. Дега, О. Ренуар, в XIX веке 
было создано множество сюжетных 
произведений в быстроразвивающей-
ся области книжной и журнальной 
графики. Эта графика развивалась не 
изолированно от станкового искусст-
ва, но имела свои специфические чер-
ты. Рисунки таких блестящих рисо-
вальщиков, как Т. Жоанно, А. Монье, 
Ж. Жигу, Ш.-Ж. Травьес, А. Берталь, 
Г. Доре и других ксилографически 
воплощали блестящие  мастера-гра-
веры (рис. 28). Без деятельности кси-
лографов-репродукционистов невоз-
можно представить лицо книжной 
графики XIX века, и не случайно под 
многими иллюстрациями фамилии 
рисовальщика и гравера стоят рядом. 
Из длинного ряд граверов мы вы-
делим Ч. Томпсона, Л.-А. Бревьера,
А.-Д. Порре, И. Лавуанье.

«Содружество Жоанно и Порре 
сыграло важную роль при возникно-
вении во Франции нового искусства 
книжной иллюстрации.

Искусство это было новым не 
только по его графическому стилю, 
но и с точки зрения характера иллю-
стрирования книги. Если в изданиях 
XVII —XVIII веков гравюры по меди 
в основном помещались на вклей-
ках, то ксилографии оказалось воз-
можным легко заверстывать в любое 
место текстовой полосы (для этого 
доски делались такой же толщины, 
как высота наборных литер). Это су-
щественно расширяло возможности 
оформления книг и позволило, не от-
казываясь от отдельных полосных 
рисунков, иллюстрировать книгу 
множеством свободно разбросанных 
по тексту виньеток, или, как мы их 
теперь называем, “оборочных рисун-
ков”»1, — отмечал М.И. Флекель.

Руке Жоанно принадлежит бо-
лее трех тысяч рисунков в более чем 
в ста пятидесяти книгах. Жоанно в со-
дружестве с Порре иллюстрировал 
в 1830 году «Историю короля Богемии 
и семи его замков». В 1836—1837 го-
дах выходит из печати «Дон Кихот» 
Сервантеса с иллюстрациями Жоанно, 
а в 1838 — «Басни Лафонтена» с иллю-
страциями Гранвиля. «Плутовской ро-
ман» Лесажа «Жиль Блаз» иллюстри-
руется в 1835 году художником Жигу 
600 рисунками! М.И. Флекель отмеча-
ет из этого периода две «Истории На-
полеона», и с этим стоит согласиться. 
Одна — Лорана де Лардеша с рисун-
ками Ораса Верне, другая — Жака де 
Норвена с рисунками Огюста Раффе.

1 Флекель М.И. Указ. изд. — C. 219.

3. Сюжетная графика XIX века
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сунки Домье, нарезанные на дереве, 
так и в технике литографии. Лито-
графия позволяла получить в тира-
же множество авторских тональных 
градаций. Она нравилась Домье из-за 
свободного и быстрого движения ли-
тографического карандаша по камню. 
А Домье работал быстро.

Особенно удачными у Домье сле-
дует признать композиции к «Фи-
зиологиям» (1840—1842) — очеркам 
французских нравов и «Францу-
зам в их собственном изображении» 
(1841). «Нельзя не удивиться легко-
сти, игривости и остроумию, с каки-
ми французы воспроизводят свою 
национальную жизнь в юмористи-
ческих и нравоописательных очер-
ках ... — отмечал В.Г. Белинский — 
В Париже … текст и картинки состав-
ляют союз двух дарований, взаимно 

Блестящим рисовальщиком сцен 
парижской жизни был Поль Гавар-
ни, он был чрезвычайно популярен 
при жизни. 

Сатирическая направленность 
изображений О. Домье нравилась да-
леко не всем, но по прошествии вре-
мени его композиции привлекают все 
больше и больше почитателей. Со вто-
рой четверти XIX века в творческий 
обиход уверенно входит литография, 
и Домье, наряду с рисунками для гра-
вюры на дереве, начинает осваивать 
эту технику. В России наиболее из-
вестны сюжетные композиции О. До-
мье, исполненные прямо на камне. 
Они выделяются острыми, почти са-
тирическими характеристиками изо-
браженных личностей и виртуозным 
владением литографской техникой. 
В данном пособии приводятся как ри-

Рис. 28. Г. Доре. Крысы. Из серии «Парижский зверинец». Литография
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друг другу помогающих … текст объ-
ясняет картинки, а картинки объяс-
няют текст; и то и другое верно отра-
жает в себе действительность»1.

Образы графических произве-
дений надолго остаются в сознании 
зрителя, и множество мыслей воз-
никает о двойственной природе че-
ловека. Нервность, напряженность 
и при этом внутренняя зажатость 
действующих лиц отражена как в ли-
тографиях, так и в рисунках. Однако 
в рисунках сюжетные образы реше-
ны более многопланово с массой пси-
хологических оттенков. В рисунках 
Домье люди не так прямолинейно 
мерзки и лицемерны, как в его пе-
чатной графике. В ряде случаев они 

1 Белинский В.Г. Физиология вивёра (люби-
теля наслаждения). — Полн. собр. соч. Т. 7. — 
М., 1955. — С. 80.

просто актеры в человеческой комит-
рагедии (рис. 29), а иногда и простые 
люди, попавшие в ситуацию, вынуж-
дающую их лицедействовать.

Неординарный композиционный 
талант Домье, проявившийся в гра-
фике, размноженный большими ти-
ражами, повлиял на развитие ком-
позиционного мышления рисоваль-
щиков во многих странах Западной 
и Восточной Европы.

Но кроме Домье в технике литогра-
фии прекрасно исполняли сюжетные 
композиции такие французские ху-
дожники первой половины XIX века, 
как Э. Делакруа, П. Гаварни и немец 
А. Менцель (рис. 30).

Множество сюжетных иллюст-
раций было отгравировано по ри-
сункам одного из самых плодовитых 
художников-графиков и блестящих 

Рис. 29. О. Домье. Законодательное чрево. Карандаш, тушь
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рисовальщиков мира — Г. Доре. Соз-
дав десятки тысяч книжных и жур-
нальных изображений, Доре стал 
непревзойденным жанристом. В Рос-
сии Доре известен по гравирован-
ным композициям к роману Ф. Рабле 
«Гаргантюа и Пантагрюэль» (рис. 31) 
и к произведению С. Сервантеса «Дон 
Кихот». Литературная канва была 
так точно дополнена рисованными 
образцами, что для многих поколений 
читателей долговязая фигура стари-
ка в латах, рожденная творчеством 
художника, стала единственным зри-
мым воплощением книжного героя.

Оригинальным творческим даро-
ванием XIX века является Адольф 

Менцель, получивший первое при-
знание как график и постепенно раз-
вившийся как живописец. Обладая 
творческой фантазией в сочетании 
с природной тягой к точности факта, 
он создал 400 великолепных рисунков 
пером для деревянной гравюры — 
иллюстраций к «Истории Фридриха 
Великого» Ф. Куглера (1840). В по-
исках композиционных решений он 
проделал титаническую работу по 
изучению эпохи, одежд и быта воен-
ных. Множество точных зарисовок, 
исполненных художником, могли бы 
составить отдельный том. После «Ис-
тории …» Менцель создает огромный 
цикл иллюстраций к «Литератур-

Рис. 30. П. Гаварни.
Из серии «Маски и лица».

Литография. 1852

Рис. 31. Г. Доре.
Иллюстрации к произведению Ф. Рабле 

«Гаргантюа и Пантагрюэль». 1854




