  История методики преподавания рисования — это не просто собрание интересных и достоверных фактов, это прежде всего история развития педагогических идей и взглядов, многие из которых в свое время не получили должного развития по тем или иным причинам. Используя все прогрессивное, что было в прошлом, мы можем правильно разра​ботать теорию художественно-педагогического образования и воспитания, положив в основу данные современной науки. Знание истории методов преподавания поможет получить более целостное представление о своем предмете и выработать определенную педагогическую систему. История методов преподавания не только рассказывает о прошлом, но и хранит накопленный опыт предыдущих поколений, помогает правильно решать

современные задачи.

Предлагаемое учебное пособие адресовано студентам художественно-графических факультетов педагогических институтов. В нем освещается история методов обучения рисованию за рубежом с древних времен до наших дней. Искусство рисунка, возникнув с тех пор, как сущест​вует человеческое общество, постоянно требовало закрепления навыков в передаче их новому поколению. Методы обучения рисованию непре​рывно развивались и совершенствовались, изменяя свой характер, со​держание, принципы и организационные формы. О том, каковы были особенности методики преподавания, что они собой представляли на разных исторических этапах, и рассказывается в данном пособии.

Хотя в книге и соблюден принцип исторической последовательности, он не распространяется  на все этапы развития  изобразительного ис​кусства.  Искусство стран Востока здесь не затрагивается, за исключе​нием  древнеегипетского.  Автор  останавливает  внимание  читателя  на наиболее важных этапах становления и развития методов обучения рисо​ванию,  на этапах, которые способствовали развитию реалистического направления в искусстве. Но и в этих рамках материал дается выборочно. Автор не претендует на всестороннее освещение вопроса, это дело будущего. Кроме того, следует отметить, что сведений по истории ме​тодов преподавания искусства всегда было очень мало и автору при​шлось буквально по крупицам собирать необходимый материал. Отсюда частое обращение к старым источникам, к теоретическим трудам, кото​рые  сегодня  считаются  устаревшими в области искусствоведения, но содержат сведения о методах обучения рисованию.

Данная книга рассказывает об истории зарубежной школы рисунка. Русской и советской школе рисунка будет посвящена отдельная книга.

                                                                        ВВЕДЕНИЕ

Начало приобретения изобразительных навыков чело​веком, стремление передать окружающий мир средствами рисунка восходит к глубокой древности. Уже первобытные люди, изображая предметы реального мира, достигали боль​ших успехов. Четкими линиями на гладкой поверхности кости или стены пещеры человек твердой и уверенной ру​кой воспроизводил различные предметы, животных и даже людей. Первобытные люди не только умели давать изобра​жения предметов реального мира, но и достигали в этом деле большого искусства. Об этом убедительно свидетель​ствуют рисунки на костях и бивнях мамонта, на стенах пещер: стада антилоп, уверенно переданный образ северно​го оленя (рис. 1), льва, пожирающего кабана, слонихи, за​щищающей своего детеныша от нападения леопарда (рис. 2), и другие сцены из жизни.

Для этих древнейших изображений животных характер​но известное мастерство, основанное на верности глаза и твердости руки. Здесь налицо способность человека пере​давать средствами рисунка образ животного, умение про​верить нарисованное, сделать поправку и уточнение. Рас​положение линий на плоскости является не произвольным и случайным делом, а сознательным и обдуманным актом. Движения рук контролировались сознанием, направлялись глазом и разумом. Многие рисунки той эпохи поражают нас необыкновенной выразительностью и реалистичностью, ограниченной, естественно, теми пределами, в которых мог быть познан в то время реальный мир. К таким ком​позициям можно отнести и изображение мамонта в пещере Комбарельс (рис. 3) и многие, другие.

 Реализм и свободное владение мастерством рисования убеждают нас в том, что древний человек не только хорошо видел и правильно передавал образ изображаемого живот​ного, но и внимательно изучал его форму, запоминал его характерные особенности. Американский эстетик и психолог искусства Р. Арнхейм считает, что «острота наблюде​ния и правдивость памяти у первобытного человека» была «значительно выше, чем у людей более развитых цивили​заций»* Нет сомнения, что приводимые нами образцы изобразительного искусства древнейших времен являются не случайными достижениями, а результатом многолетнего опыта и развития предшествовавшей традиции.

Необходим был ряд поколений, чтобы выработать уме​ние правильно выцарапывать контур животного при помо​щи заостренного кремня, Ф. Энгельс пишет: «Прежде чем первый кремень при помощи человеческой руки был пре​вращен в нож, должен был, вероятно, пройти такой длинный период времени, что в сравнении с ним известный нам исторический период является незначительным. Но решающий шаг был сделан, рука стала свободной и могла теперь усваивать всё новые и новые сноровки, а при​обретенная этим большая гибкость передавалась по наследству и возрастала от поколения к поколению.
* Сноски даны в конце книги в «Примечаниях».
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             1.Северный олень из Тайнгена. Рисунок на кости
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            2.Бой слонов и леопарда. Наскальное изображение из Северной Африки

Рука, таким образом, является не только орга​ном труда, она также и продукт его. Только бла​годаря труду, благодаря приспособлению к все но​вым операциям, благодаря передаче по наследству достигнутого таким путем особого развития мускулов, связок и, за более долгие промежутки времени, также и костей, и благодаря все новому применению этих переданных по наследству усовершенствований к новым, все более слож​ным операциям, — только благодаря всему этому человече​ская рука достигла той ступени совершенства, на которой она смогла, как бы силой волшебства, вызвать к жизни картины Рафаэля, статуи Торвальдсена, музыку Пага​нини».
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3. Мамонт из пещеры Комбарельс. Рисунок на скале
Не сразу научились люди строить себе жилища, созда​вать предметы домашнего обихода, владеть приемами изоб​разительного искусства. Тысячелетиями человек накапли​вал опыт в начертании линий и узоров, в изображении птиц и зверей. Первобытные люди, приобретая опыт в какой-либо работе, стремились передать его своим по​томкам.

Как передавались изобразительные навыки из поколе​ния в поколение, ответить трудно. Есть основания думать, что усвоение навыков носило характер непосредственного, живого наблюдения и подражания. Когда человек рисовал животных и сцены охоты, заинтересованная молодежь вни​мательно следила за его увлекательной работой. Возможно, кое-кто тут же начинал подражать ему, а другие позднее повторяли приемы работы. Г. В. Плеханов писал: «Другой пример. Австралийская женщина изображает в пляске, между прочим, и то, как она вырывает из земли питатель​ные корни растений, Эту пляску видит ее дочь и, по свой​ственному детям стремлению к подражанию, она воспро​изводит телодвижения своей матери».
Некоторые ученые предполагают, что изобразительное искусство первобытного человека возникло на основе под​ражания природе, многократного повторения форм природы. Обводя увиденные на земле или на стене пещеры тень предмета, фигуры че​ловека или животного, отпе​чаток на земле ноги, руки или всей фигуры, первобыт​ный человек давал вначале абрис (силуэт) этого пред​мета, а затем вносил уточ​нения. Этой точки зрения придерживался и великий ученый и художник эпохи Возрождения Леонардо да Винчи. Затем полученное подобие реального предмета (его образ) человек, возмож​но, повторял в меньшем масштабе, после чего пере​носил на предметы обихода в качестве украшения или магического талисмана. Од​нако во всех случаях имен​но живое, непосредственное подражание формам приро​ды заставляло первобытных людей следовать точному воспроизведению натуры. Та​ким образом, на низших ступенях развития человеческого общества старшее по​коление передавало детям накопленные навыки и уме​ния не только в процессе добывания средств к существо​ванию, но и в изобразительном искусстве, возникшем в тесной связи с трудовым процессом.
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           Бизоны. Рисунок из пещеры Лес-Эйзи в долине Везеры (Фран​ция)
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Следует добавить, что многие рисунки первобытных лю​дей носили магический, ритуальный характер и, таким об​разом, явились своеобразной формой передачи человече​ской мысли. На этой основе впоследствии возникло пикто​графическое (рисунчатое) письмо. Этому вопросу посвяще​но немало научных трудов, в которых убедительно доказы​вается, как от упрощенных изображений форм предметов люди перешли к условным знакам, которые затем превра​тились в слова письменной речи и отдельные буквы.

Рисовал первобытный человек углем и заостренным кам​нем. Возможно, он наносил предварительно рисунок углем, закреплял (процарапывал) его камнем, после чего раскра​шивал охристыми красками. На это указывают сохранив​шиеся росписи стен и потолков в пещерах Комбарельс, Лес-Эйзи, Альтамира и горных районах Сахары (рис. 4).
Рисовал первобытный человек углем и заостренным кам​нем. Возможно, он наносил предварительно рисунок углем, закреплял (процарапывал) его камнем, после чего раскра​шивал охристыми красками. На это указывают сохранив​шиеся росписи стен и потолков в пещерах Комбарельс, Лес-Эйзи, Альтамира и горных районах Сахары (рис. 4).
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           5. Неолитическая керамика
Земледельческий и ремесленно-производственный ха​рактер неолита изменил отношение человека к искусству. Умение рисовать человек стал использовать уже и как своеобразную профессию. Пользуясь известными в то время методами и приемами нанесения изображения на плос​кость, ремесленник применял рисунки для украшения предметов своего ремесла, главным образом гончарного5. Но эти композиции были условными и схематичными, мало похожими на предметы реального мира (рис. 5).

В истории первобытного изобразительного искусства наблюдается интересный процесс. С одной стороны, в пе​риод неолита реалистическое направление идет по нисхо​дящей линии. Умельцы постепенно утрачивают навыки пра​вильной передачи форм предметов, изображения становят​ся все более схематичными и условными. Такой жизнен​ной яркости, выразительности, как я рисунках неолита, уже не встречается. С другой стороны, наряду с условностью и схематизацией, потерей непосредственной реалистичнос​ти рисунка первобытный художник приобретает способ​ность абстрагировать, обобщать, понимать основу формо​образования, подмечать сходство и различие в характере

формы предметов.

В то же время дошедшие до нас рисунки этого времени показывают, что схематизм был не отвлеченным плодом фантазии художника, а проявлением процесса последо​вательного упрощения формы. Несмотря на схематизм и символические элементы на предметах гончарного произ​водства, реализм все же следует признать основой разви​тия искусства в древнем мире. Справедливо указывает из​вестный ученый Брейль, что попытки изобразить предмет не в профиль, а в фас или анфас вызывали постоянное упрощение формы в связи с трудностью выполнения та​кого рисунка и передачи ракурса. Говоря о мадленском периоде, Брейль на примере рисунка козы показывает как реальное изображение, постепенно упрощаясь, превраща​ется в декоративный элемент узора (рис. б)6. Видимо от​сюда и берет свое начало пиктографическое письмо.

Археологические находки в Сахаре позволяют сделать вывод, что ремесленник не только подмечал и запечатле​вал увиденное, но и старался заложить в свое изображе​ние определенную мысль и содержание. В отличие от ху​дожника неолита, он начинает все чаще и чаще, наряду с животными, рисовать и человека. К таким рисункам следует отнести замечательный фрагмент наскального изоб​ражения «Собеседницы» (рис. 7) и серию «круглоголовых» из Тассили. Схематичное изображение человека с круглой головой, которая нередко украшена рогами и перьями птиц, полно загадочного содержания, видимо, ритуального характера. Эта загадочность и дала повод известному француз​скому ученому Анри Лоту рисунок «круглоголового» из ущелья Джаббарена назвать «Великим богом марсиан» (рис. 8). Последние археоло​гические раскопки в Азер​байджане, рисунки на ска​лах Кобустана также дают интересный материал для изучения методов рисования в древности.
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                                                                         6. Упрощение рисунка козы (по Брейлю)

Итак, большинство рисунков эпохи неолита носит гео​метрический, орнаментальный характер. Они применялись, главным образом, для украшения талисманов и предметов ремесла. Новое применение изображений изменило и ха​рактер построения рисунка. Изменяется и метод обучения рисованию. Художник-ремесленник уже не оставался рав​нодушным к успехам своего ученика. Для него стало важ​ным, чтобы ученик, перенимая его искусство, становился помощником, а впоследствии и продолжателем его дела. Для этого мастер должен был несколько раз показать ученику, как надо работать, как следует изображать тот или иной узор, добиваясь желаемого результата. Так обучение
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                               7. Собеседницы. Наскальный ри​сунок из Сахары
                               Великий бог марсиан. Наскаль​ный рисунок из Сахары
рисованию стало приобретать свои законные права. Выра​ботке приемов и методов обучения способствовали и ха​рактерные для того времени схематизм и условность изоб​ражения - художник придерживался определенных кано​низированных форм и правил, которым он обучал своего ученика.

В поздний период варварства обучение изобразитель​ному искусству стало носить более организованный харак​тер.  Строго соблюдались известные принципы и  приемы изображения. Однако четко разработанных методов обу​чения еще не было. Настоящее же обучение искусствам, с организацией школ и институтов, возникло только в пе​риод  цивилизации,  Ф. Энгельс  писал:  «Цивилизация - период овладения дальнейшей обработкой продуктов при​роды,   период  промышленности   в   собственном   смысле этого слова и искусства».
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                                                9. Древнеегипетский   канон   про​порций
                                             Глава I
                  МЕТОДЫ ОБУЧЕНИЯ РИСОВАНИЮ В ДРЕВНОСТИ
                        МЕТОДЫ ОБУЧЕНИЯ РИСУНКУ В ДРЕВНЕМ ЕГИПТЕ

В рабовладельческую эпоху начинается бурное строи​тельство городов, общественных зданий, дворцов, храмов. Это стало требовать большого количества мастеров и ху​дожников: архитекторов-строителей, живописцев, скульп​торов, художников-прикладников. Появилась необходи​мость в специальных школах, где готовились бы эти кадры. Исследуя методы обучения рисова​нию, вначале обратимся к одной из наи​более древних и высокоразвитых куль​тур — художественной культуре Древ​него Египта Эпоха Древнего Египта привлекает наше внимание, прежде все​го потому, что в этот период впервые создаются специальные художествен​ные школы, с ясной системой обучения, с четкой методикой преподавания ри​сунка. Эти школы учили правилам и за​конам построения изображения и тре​бовали от учеников неукоснительного их соблюдения.

Много ценного и интересного мате​риала для изучения методов обучения изобразительному искусству дают па​мятники египетской культуры: росписи на стенах гробниц, дворцов, храмов, на предметах домашнего обихода; рисунки для рельефов, и, наконец, рисунки на папирусах.

Правила изобразительного искусства требовали канонизированной трактовки форм, в особенности при изображении человеческих фигур. Для этого были установлены правила и каноны изобра​жения человека стоящего, идущего, си​дящего, коленопреклоненного, присев​шего на корточки и т. д. Были также разработаны они и для изображения цветка лотоса, священных животных и различных предметов. Эти раз и навсегда установленные каноны, с одной сторо​ны, помогали начинающему художнику быстро усваивать процесс построения изображения предметов, а с другой — сковывали и ограничивали его творче​ские возможности. Они не давали воз​можности художнику  изобразить  мир таким, каким он его видел в действи​тельности, то есть живо, непосредствен​но, а требовали только определенных правил. Поскольку художник должен был изображать предметы не такими, какими он видел их в действительно​сти, а такими, как этого требовали ка​ноны, то вполне понятно, что и обуче​ние рисованию строилось не на основе изучения натуры, а на заучивании (за​зубривании) выработанных школой правил (канонов). Обучая рисованию, художник-педагог заставлял ученика не наблюдать природу — натура как объ​ект изучения не существовала, а заучи​вать отдельные формулы и схемы изо​бражения форм предметов по таблицам и образцам. Очевидно, обучение в еги​петской школе требовало только меха​нического навыка.

Основное внимание египетские ху​дожники обращали на изображение че​ловеческой фигуры. С этой целью был разработан специальный канон, кото​рый египтяне установили путем изуче​ния и измерения как всей фигуры, так и каждой ее части. Измерение частей человеческого тела египтяне производи​ли с математической точностью, не упуская ни малейшей детали.

Для разработки канона египетские художники-теоретики использовали та​кую систему пропорционального члене​ния фигуры на части, которая позволяла по части определить целое и по одной части тела определить размер другой. Диодор Сицилийский указывал, что египтяне «разделяли человеческое тело на 21'Д часть и на основании этого ре​гулировали всю экономию произведе​ния». Эта цифра, которую дробь делала странной, долгое время заставляла уче​ных сомневаться в правильности сооб​щений Диодора.  И  только благодаря изысканиям Лепсиуса эта цифра стала понятной. Лепсиус нашел в Египте ри​сунок человеческой фигуры, которая была изображена стоящей прямо, лицом к зрителю, и тело этой фигуры было раз​делено параллельными горизонтальны​ми линиями на 21 1/4 равную часть (рис. 1). Единицей измерения служила длина среднего пальца руки, вытянутой вдоль бедра. Фигура разделена на 19 равных частей, 2хU часть приходится на традиционный головной убор. Таким об​разом, сообщения Диодора научно под​твердились.

Ш. Блан на основании литературных изысканий, изучения египетских статуй и рисунков установил, что измерение фигуры следовало снизу вверх.

По египетскому канону фигура чело​века имела следующие размеры: высота стопы считалась равной одному пальцу. Расстояние от верхней части коленной чашечки до лобка равняется четырем пальцам. Лобковая кость делит всю фи​гуру на две равные части. Пупок распо​лагается на одиннадцатом делении сни​зу. На двенадцатом — верхний край гребня подвздошной кости. Грудные соски находятся между 14-м и 15-м пальцами, на шестнадцатом делении — кадык. Голова равнялась двум паль​цам. На 17-м делении снизу распола​гается кончик носа; на 18-м — лобные бугры.

Предписаны были также все подроб​ности изображения фигуры, например размеры ширины носа, глаз, рта и т. д., подобным же образом — ширина груди, толщина руки в различных местах — словом, для всех частей тела была опре​делена точная величина.

Зная эти правила, художник мог бо​лее точно нарисовать человеческую фи​гуру, начиная с любого места. Кроме то​го, этот канон давал возможность худож​нику при изображении фигуры очень больших размеров (колосса) судить по размерам целого о размерах отдельной части и, наоборот, по размерам какой-либо части — о размере всей фигуры. Известно, что египетские ваятели вы​полняли скульптуры огромных разме​ров (колоссов) по частям, то есть каждую часть одной и той же фигуры вы​полняли несколько мастеров порознь. Были случаи, когда несколько худож​ников выполняли фигуру в разных ме​стах жительства; один художник вы​полнял верхнюю половину фигуры, дру​гой — нижнюю. Затем, когда склады​вали обе половины вместе, они точно сходились, и не было никакого наруше​ния пропорций. Были также случаи, ког​да один художник выполнял правую по​ловину фигуры, а другой — левую.

[image: image1.jpg]



           2. Знатный египтянин на охоте. Рисунок с древнеегипетской стопной росписи

Такое прекрасное знание и умение пользоваться каноном очень удивляло и восхищало мастеров Древней Греции. Греческие художники специально со​вершали путешествия в Египет, чтобы поучиться этому мастерству у египтян. По сведениям Диодора, греческие скульпторы Телеклес и Теодор пользо​вались египетским каноном и свободно могли измерить человеческую фигуру по египетской системе. Большинство греческих художников, побывавших в Египте, указывали, что основное до​стоинство произведений художников Древнего Египта — это исключительная соразмерность частей человеческой фи​гуры.
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5. Экспедиция царицы Хатшепсут. Рисунок с древнеегипетской стенной росписи

Однако точное соблюдение пропор​циональных соотношений частей чело​веческого тела не учитывало характер​ных особенностей пропорций подрост​ков и детских фигур. Если художник изображал рядом две фигуры — мужчи​ны и женщины, взрослого человека и ребенка, — то он изображал их по одно​му и тому же канону, одну фигуру — крупного размера, а другую — малень​кого. Разница в размере фигур опреде​лялась не их реальными пропорциями, а различием их социального положе​ния. Фигура фараона или знатного че​ловека изображалась в несколько раз крупнее приближенного или простого раба (рис. 2). Искусство носило ярко выраженный классовый характер. Раз​ница же в пропорциях других предме​тов (в особенности неодушевленных) по сравнению с человеческой фигурой во​обще не принималась в расчет. Так, на​пример, изображая дом, художник со​вершенно спокойно рисовал дверь в по​ловину всего здания, а рядом стоящий человек мог быть изображен не только выше двери, но и выше самого дома (рис. 3). Или другой пример. На рисун​ке 4 изображен человек, собирающий плоды с дерева. Дерево очень высокое, и поэтому плоды обрывают обезьяны. Однако на рисунке человек изображен ростом с дерево.
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3. Ссыпка зерна в зернохранилище. Рисунок                       с древнеегипетского изображения                          4. Ученые обезьяны собирают плоды. Рисунок 

с древнеегипетской стенной росписи
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Для того чтобы читателю стала яснее постановка обучения рисованию в Древ​нем Египте, напомним цели и задачи изобразительного искусства того вре​мени.

В задачу художника Древнего Егип​та не входило реальное изображение жизни так, как мы это понимаем те​перь. Жизнь на земле египтяне рас​сматривали как временное явление, основное существование начиналось по​сле смерти. Поэтому фараон уже при жизни начинал строить себе гробницу, рассматривая ее как вечное жилище, которое художник должен украсить по достоинству его сана. Отсюда рисунок, стенная роспись, рельеф являлись для зрителя не картиной жизни, а своеоб​разной книгой, которая рассказывала зрителю о деятельности фараона, его окружении, знаменательных событиях в стране во время его царствования. По​скольку изображение не могло всего рассказать, на стене рядом с рисунком давались иероглифы, которые дополня​ли изображение, делали повествование более подробным (рис. 5).

В связи с этим перед художниками стояла задача — сохранить в изображе​нии композиционное единство всей плоскости стены, не допускать иллюзорно​сти. Профессор В. В. Павлов пишет: «В этом сказываются законы изобрази​тельного искусства Египта: его тесная связь с архитектурой, а отсюда и обус​ловленность скульптур, рельефов и рос​писей формами зодчества. Примером может служить монументальное и условное изображение начальника сок​ровищницы Иси на превосходном рель​ефе, некогда украшавшем стены его гробницы (середина III тыс. до н.э.). Художник совмещает в пределах одного изображения разные точки зрения на предмет; так, одни части фигуры изо​бражены здесь в профиль (голова, но​ги), в то время как другие — в фас (глаз, плечи). В этой связи объясня​ются и особенности древнеегипетской живописи, которая явилась, по суще​ству, раскраской и в течение ряда веков сводилась к заполнению силуэта одним цветом, без введения дополнительных тонов и цветных теней (что появилось значительно позднее)»2.

Согласно требованиям плоскостного решения изображения художник дол​жен был хорошо знать законы фрон​тального разворота, то есть знать те принципы построения  изображения предметов, которые сохраняют пло​скость стены. Этим и объясняется, что в изображениях египетских художников отсутствуют трехмерность изображе​ния, перспектива и светотень. Все ри​сунки египетских художников носят линейный характер.

Принципы и методы обучения рисун​ку строились согласно основным зако​нам фронтальности. Например, фигура человека изображалась следующим об​разом: голова в профиль, глаз в фас, руки и ноги — в профиль, торс — в фас, однако живот следовало изображать в трехчетвертном повороте (рис. 6). От​ступления от этого правила допуска​лись только в фигурах крестьян и ра​бов, которые изображались в более пра​вильном ракурсе плеч. Эта традиция египетских школ рисунка была уста​новлена за четыре тысячи лет до нашей эры и строго соблюдалась затем в тече​ние нескольких тысячелетий. Вообще для египетских художественных школ характерны две черты: необыкновенная устойчивость приемов изображения и многовековое соблюдение канонов изо​бразительного искусства. Следует так​же отметить, что каноны изобразитель​ного искусства не допускали никаких изменений ни в выборе предметов для изображения, ни в формах их изображения.

Как мы уже сказали, принцип пло​скостного построения изображения не давал художнику возможности переда​вать трехмерность предметов, а тем бо​лее пространств между ними. Перспек​тивное построение изображения пред​метов у египтян подчинялось своим пра​вилам п законам 3. Сокращение поверх​ностен, уходящих в глубину, а также сокращение размеров предметов, уда​ленных от глаз наблюдателя, художни​ками Древнего Египта не учитывалось. Если, например, художнику требова​лось изобразить аллею деревьев, то он рисовал их все одинаковой величины — как на переднем, так и на дальнем пла​не. В этом отношении весьма показате​лей рисунок, изображающий пальмы, растущие вокруг водоема (рис. 7). Все деревья — одинаковой величины, сам же бассейн дан в плане (вид сверху), причем изображение его по отношению к деревьям как бы приподнято над пло​скостью земли, он как бы висит в воздухе.

Рисунок 8 еще ярче показывает прин​цип плоскостного решения — все де​ревья изображены как бы лежащими на земле.

Столы, стулья, кресла, постели, имею​щие четыре ножки, на рисунках изобра​жались только с двумя (рис. 9). Дом, храм, пирамида и обелиски изображены всегда только с одной стороны. Когда художнику требовалось изобразить многоплановую сцену, он просто поме​щал одни фигуры над другими; те фи​гуры, которые у нас находились бы на переднем плане, он помещал внизу ри​сунка, дальние фигуры он располагал вверху. Иногда художники эти ряды от​деляли друг от друга прямыми линия​ми (рис. 10). Рядом стоящие друг за другом предметы, однородные по харак​теру формы, не рисовались один над другим, а тщательно прорисовывалась передняя фигура, и около нее подрисо​вывался контур следующих фигур (рис. 11).
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Таким образом предписывалось изо​бражать военные шествия и прочие многолюдные сцены. Все фигуры имели резко очерченный контур. Этот контур обычно имел черный цвет, за исключе​нием тех случаев, когда он отделял бе​лую поверхность от белой, желтую от желтой пли белую от желтой, — тогда он был красный или красно-бурый.

Рисовали египтяне углем, кистью, а также выцарапывали металлическими штифтами (палочками) рисунок на гли​няных досках, на камне и на стене по сырой штукатурке. Ученики в основном рисовали на глиняных досках и на па​пирусе. Наиболее распространенным и удобным методом обучения рисованию был метод работы на глиняных досках. Методика нанесения изображения строилась следующим образом: на ровную поверхность не очень просохшей глины ученик наносил заостренной па​лочкой линейное очертание предмета. Если изображение получалось невер​ное, он снова выравнивал глиняную поверхность и все начинал сначала. Если в рисунке требовались незначительные исправления, то ученик заминал паль​цем эту часть изображения и вносил не​обходимые исправления. Такой метод рисования был очень удобен для учени​ческих работ, он не требовал больших материальных затрат, так как одна и та же доска могла служить для выполне​ния целого ряда рисунков, а иногда пе​реходить от ученика к ученику.
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11. Стрелки. Рисунок с древнеегипетского рельефа
Лучшим рисунком считался тот, в ко​тором контурные липни пыли более топкими и плавным.

При изображении человеческой фи​гуры глиняную поверхность доски пред​варительно расчерчивали тонкими ли​ниями на ровные квадраты. Эти клетки служили ученику ориентирами для пра​вильного изображения человеческой фигуры. В законченном рисунке эти клетки уничтожались: ученик заминал их пальцем и аккуратно разравнивал поверхность доски.

Рисунок, как мы уже говорили, был линейный, без тоновой проработки фор​мы (без прокладки теней).

На папирус рисунок наносился крас​кой с помощью кисти, позднее вошло в употребление тростниковое перо.

До нашего времени сохранилось до​вольно большое число рисунков, выпол​ненных на папирусе. Их образцы име​ются почти во всех европейских музеях.

Техника нанесения изображения на глиняные доски и стены была отлична от техники рисунка на папирусе. Она заключалась в следующем: когда ху​дожнику требовалось на поверхности стены или глиняной доски дать изобра​жение, то вначале он наносил на по​верхность абрис фигуры углем или ки​стью с краской, затем процарапывал абрис металлическим штифтом и под конец работы заливал углубления про​царапанного контура черной или крас​ной краской. Ученики, рисуя на глиня​ных досках, ограничивались чаще всего только нанесением контурных линии без последующего залива их красками.

При обучении рисунку очень боль​шое внимание уделялось техническим приемам. Обучение технике рисунка шло по двум направлениям. С одной стороны, педагог вырабатывал технику свободного движения кисти руки. Уче​ник должен был уметь свободно и легко наносить плавные контурные линии на поверхность доски или папируса. Во-вторых, ученик должен был иметь креп​кую и твердую руку, чтобы уверенно выцарапать контур рисунка на стене для фрески, па камне для барельефа и других видов монументальных изобра​жений.
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Метод и система обучения у всех художников-педагогов были едиными, ибо каноны предписывали строжайшее соблюдение всех норм. Несмотря на то, что в школы принимались избранные лица, система воспитания и обучения была предельно строгой и даже жестокой: за малейшее отступление от пред​писанных правил, неточное выполнение канона ученика строго наказывали, вплоть до избиения палками. В одном из папирусов рассказывается, что уче​ник даже ходил три месяца в колодке и был связан в темнице храма.

Как говорят научные исследования, овладение профессией в Древнем Егип​те было родовое. По законам Древнего Египта, сын обязан был овладеть про​фессией своего отца. Таким образом, навыки в той или иной профессии пере​давались из поколения в поколение, от отца к сыну, от деда к внуку. Обучаясь искусству у своего отца, сын получал возможность полностью овладеть навы​ками изобразительного искусства

Однако не следует думать, что обуче​ние рисованию носило домашний ха​рактер. Отец, работая на строительстве какого-нибудь храма или дворца, во​дил своего сына в ту школу, которая была организована при этом строитель​стве.

Ведущей школой Древнего царства была мемфисская придворная школа архитекторов в скульпторов. Эта школа была как бы художественным центром, вокруг которого группировались другие школы.

Говоря о постановке художествен​ного образования в Древнем Египте, необходимо сказать несколько слов о методических пособиях по рисованию. Обучая правилам рисования, учитель постоянно пользовался специальными методическими таблицами, где нагляд​но раскрывался процесс построения изображения. Эти таблицы он, возмож​но, рисовал сам либо с помощью своих старших учеников. Постепенно в шко​ле накапливались целые сборники та​ких таблиц и альбомы рисунков. Эти альбомы образцовых рисунков являлись своеобразными учебниками, которые давали наставления как ученикам, так и художникам-педагогам.

Рассмотрим для примера несколько рисунков и таблиц, служивших в каче​стве образцов. На рисунке 13 изобра​жены две фигуры—женская и мужская, испещренные  вертикальными и горизонтальными линиями.
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14. Неоконченный древнеегипетский рельеф. Известняк. Москва, Музей изобразительных искусств имени А. С. Пушкина

На первый взгляд кажется, что весь рисунок про​извольно разбит на равные квадраты, как это делают любители рисования при увеличении репродукции (при копиро​вании). Однако как вертикальные, так и горизонтальные линии членят рису​нок фигур по определенным местам, они делят фигуры на пропорциональ​ные части. Помимо пропорционального членения, рисунок указывает и на пра​вила изображения фронтального разво​рота фигур.

Рисунок 12 показывает, как следует изображать сидящие фигуры.

О существовании подобного рода учебных таблиц свидетельствуют и со​хранившиеся скульптурные доски (ба​рельефы). Хорошей иллюстрацией ме​тода построения изображения по еги​петскому канону может служить рель​еф, описанный египтологом Т. Н. Бороз​диной 4. Она пишет, что вся поверх​ность этого рельефа покрыта сетью квадратов. Рисунок исполнен черной краской. Врезанные линии местами проведены неровно, иногда видна по​правка. Рельеф исполнен отчетливо, рисунок же сохранился плохо, места​ми совсем стерся. Разграфление сохра​нилось хорошо. Работа носит характер начальный, незавершенный. Эти линии, выцарапывания и заливка краской сде​ланы рукою египетского мастера и гово​рят о его методе построения изображе​ния.

Убедительным примером служит так​же доска, хранящаяся в московском Музее изобразительных искусств имени

A. С. Пушкина (рис.  14). Профессор B. В. Павлов пишет: «Скульптурная модель,. (Лмьеф. Поздний период. I тысячелетие до н.э. Известняк. Длина 29,3 см. Москва. ГМИИ. 

15. Древнеегипетские боги: Амон-Ра, Тот, Хонсу, Хатор, Ату.м, Маат, Ануиис, Геб, Нейт, Ра, Сох.мот

Представляет собой плиту, разграфленную сеткой квадратов, служивших единицей измере​ния. Слева стоящие фигуры молящего​ся фараона и богини Исиды только лишь нанесены контурной линией, спра​ва же стоящая фигура львиноголовой богини войны Сохмет уже вырезана в рельефе по контуру.

Скульптурными моделями называют​ся обычно памятники, подобные опи​санному, являвшиеся либо незавершен​ными, либо нарочито незаконченными для показа начинающему мастеру раз​ных этапов обработки материала.

Некоторые модели являлись закон​ченными образцами — своего рода эта​лонами, позволявшими освоить учени​кам каноны египетского искусства».

Интересным образцом методики ри​сования является эскиз композиции к стенной росписи, хранящийся в Берлин​ском музее.

Здесь наглядно видно, как методи​чески строится процесс изображения. Рисунок можпо начать с любого ме​ста — с головы, с торса, рукп п т. д. Главное — внимательно следить за рас​положением клеток, которые членят фигуры на пропорциональные части. В правой стороне композиции мы видим фигуру человека, начатую с головы. Прорисованы форма головы и кисть руки, а плечевой пояс намечен одной линией. У второй и пятой фигур голо​вы лишь намечены отдельными линия​ми, дан абрис только затылочной части головы, а лицевая часть осталась не​тронутой. Значит, и при обучении ри​сунку изображение начиналось не с вы​явления общей формы, а с механиче​ской подготовки пропорциональных от​счетов, с разграфления изобразитель​ного поля клетками, куда уже можно было механически врисовывать фигуры людей.

По вышеприведенным описаниям мы можем судить не только об учебных об​разцах, но и о методике обучения ри​сунку.

Подводя итоги, необходимо отметить, что в Древнем Египте возникла и укре​пилась художественная школа. Обуче​ние проходило уже не от случая к слу​чаю, а систематически. Метод и сис​тема обучения у всех художников-педа​гогов были едиными, ибо утвержденные каноны предписывали строжайшее со​блюдение установившихся норм. Обуче​ние рисованию строилось не на основе изучения натуры, а на заучивании вы​работанных правил и канонов. Хотя ка​ноны и облегчали изучение приемов изображения, они же и сковывали ху​дожника, не давали возможности изо​бразить мир таким, каким он его видел. В этом заключается определенная исто​рическая ограниченность древнеегипет​ской методики обучения изобразитель​ному искусству.

2. МЕТОДЫ ПРЕПОДАВАНИЯ РИСОВАНИЯ В ДРЕВНЕЙ ГРЕЦИИ

Достижения египетских художников в области обучения изобразительному искусству, естественно, интересовали н греческих художников. Они вниматель​но изучали методы построения изобра​жения н те каноны, которые во многом облегчали работу начинающего худож​ника. Об этом пишет Диодор Сицилий​ский, рассказавший о двух братьях -Телеклесе и Теодоре из Самоса, кото​рые изучали в Египте способ измере​ния человеческого тела и метод ваяния. Живя в разных городах, рассказывает Диодор, они взялись выполнить для самосцев статую Аполлона Пифнйского и, независимо друг от друга, изготови​ли каждый свою половину работы, и притом так искусно, что обе половины точно сошлись между собой.

Греческие художники многое позаим​ствовали у египтян и в области методи​ки обучения рисунку — например ме​тод рисования заостренной палочкой по не очень твердой гладкой доске. Правда, глиняную поверхность они заменили во​сковой, но принцип нанесения изобра​жения на плоскость оставался тот же: при изучении пропорциональных зако​номерностей строения человеческой фи​гуры — математический расчет.

Однако, знакомясь с методами препо​давания искусства в Древнем Египте, греки подошли по-новому к проблеме обучения и воспитания. Они призывали молодых художников внимательно изу​чать жизнь, находить в ней прекрасное и утверждали, что самым прекрасным в жизни является человек — женщина с красивыми формами тела, мужчина с развитыми мускулами. Для греков пре​красным стала земная жизнь, а не за​гробный мир. Изучая природу, наблюдая красоту обнаженного человеческого те​ла, они находили в нем так много пре​лести и гармонии,что не случайно и бо​гов стали изображать по образу и подо​бию людей. Зевс — мудрый старец, Афина—греческая женщина, Аполлон— красивый молодой человек.

В Древнем Египте обожествляли рас​тения и животных: богиня Хатор — смоковница, бог Нефертум — цветок ло​тоса, бог Гора — сокол, бог Тот — ибис, бог Собек — крокодил, богиня города Бубастиса — кошка, бог Мемфиса — бык и т. д. Боги с человеческими телами и с фантастическими головами (рис. 15) по​мнились в Египте значительно позже.

Греки представляли себе загробный мир как земной, их боги подобны лю​дям. Им свойственны человеческие мыс​ли, действия н даже недостатки, все то, что присуще человеку.

Ставя во главу изобразительного ис​кусства образ человека, греческие ху​дожники наблюдали и изучали челове​ческое тело во всех его деталях. Ис​пользуя традицию построения изобра​жения человеческой фигуры по кано​нам, греческие художники выдвинули новую проблему в искусстве и удачно решили ее в своих трудах.

В 432 году до н. э. в Снкноне скульп​тор Поликлет написал сочинение о про норциональной соразмерности частей человеческого тела. Поликлет устано​вил новые пропорциональные членения человеческой фигуры и впервые в исто​рии изобразительного искусства разре​шил проблему «contraposto» — то есть внутреннюю подвижность стоящей фи​гуры, с упором на одну ногу (рис. 16). Благодаря решению этой проблемы изо​бражение человека стало реальным, оно вышло из той скованности и окаменело​сти, в которой находилось тысячелетия. Фигура человека стала изображаться очень естественно и жизненно. К сожа​лению, о содержании теоретического труда Поликлета мы знаем лишь очень немногое по выдержкам из сочинений древних писателей и предположениям ученых.

Для иллюстрации своих теоретиче​ских доказательств Поликлет вылепил статую Дорифора — копьеносца, кото​рая служила образцом.

Плиний в «Естественной истории» писал, что из этой статуи художники извлекали, как будто из книги, твердые правила и законы, и таким образом По​ликлет в этом произведении оставил последующим художникам как бы учеб​ник своего искусства.

О методах обучения художников этой эпохи мы узнаем лишь из теоретиче​ских трудов более поздней эпохи — из сочинений Плиния, Павзания, Витрувпя и других; на основе изучения со​хранившихся произведений скульпту​ры, вазовых росписей, а также по ко​пиям с произведений античных худож​ников (помпейскпе росписи).

Приступая к анализу истории мето​дов обучения изобразительному искус​ству в Древней Греции, насколько это возможно сделать по имеющимся све​дениям, необходимо вспомнить прежде всего имя прекрасного рисовальщика Полигнота. В Афинах, где ему были да​рованы права гражданства, он стал при Кимоне во главе кружка художников. Здесь он и развернул свою педагогиче​скую деятельность. Он призывал учени​ков стремиться к реальности изображе​ния, передавать в рисунке природу так, как видит ее художник в жизни. Вла​дея лишь средствами линейного рисун​ка (Полигнот еще не владел свето​тенью), он тем не менее стремился пе​редавать даже фактуру предметов. Плиний передает, что «Полигнот Та-сосский, который нарисовал женщин в просвечивающей одежде, прикрыл го​ловы их пестрыми чепцами и первый внес в живопись очень много нового, коль скоро начал открывать рот, пока​зывать зубы и вместо прежнего непо​движного выражения лица давать разно​образие» 6.

Аристотель отмечал и указывал, что Полигнот идеально передавал форму человеческого тела, он по-настоящему развил культуру линейного рисунка, научил уважать линию и передавать ею движение и жизнь человеческих фигур. «Сколько разнообразия и сколько кра​соты в картине фазосского художни​ка!»7 — восклицает Павзаний.

Настоящая же революция в области рисования и методах обучения припи​сывается Аполлодору (около V века до н. э.), которого Плиний относит к све​точам искусства. Аполлодор Афинский считается первым скиографом, то есть тенеписцем, и вместе с тем первым стан​ковым живописцем, введшим в технику живописи смешивание красок между собой и их градации сообразно свету и тени. Заслуга Аполлодора заключает​ся в том, что он первый стал моделиро​вать объем формы в рисунке, тоном. До Аполлодора художники Греции изобра​жали форму предметов одними линия​ми, они не представляли себе, как мож​но иначе изобразить на плоскости фор​му предметов. Теперь современному ху​дожнику тональная моделировка фор​мы кажется обычным делом, но было время, когда светотень в рисунке, соз​дававшая иллюзию реального объема, почиталась за чудо.

Это были принципиально новые по​ложения не только в практике изобра​зительного искусства, но и в методике его преподавания. Появилась необходи​мость в совершенно иных методах обу​чения. Передача формы, объема на пло​скости требовала своей теории, своей методики, особых приемов работы.

Являясь замечательным художником, Аполлодор в то же время был и пре​красным педагогом. Достаточно отме​тить, что учеником Аполлодора был прославленный живописец древности Зевксис, которого сам Аполлодор в од​ной из сочиненных им эпиграмм назвал «похитителем своего искусства».

Зевксис (420—380 гг. до н. э.) был родом из Гераклеи, учился у Аполлодо​ра в Афинах, а затем открыл свою шко​лу в Эфесе. У Зевксиса было много уче​ников и последователей. Желая помочь ученикам понять прекрасное в жизни и в искусстве, Зевксис, как и все худож​ники Древней Греции, старался найти и установить идеал п канон красоты на основе изучения натуры. О том, как Зевксис создавал образ красивейшей женщины Греции, нам повествует Пли​ний. Он рассказывает, что Елену для кротонцев Зевксис написал не с одной натурщицы, а с нескольких. Кротонцы прислали Зевксису красивейших деву​шек своего города, чтобы он выбрал себе из них наилучшую для натуры. Художник отобрал пять красивейших натурщиц и, списывая то с одной, то с другой наиболее прекрасные формы, создал столь идеальный образ женщи​ны, что «взглянуть на него было незем​ным наслаждением».

Много усовершенствований внес Зевк​сис в методику построения изображе​ния формы предметов средствами све​тотени. Л. Б. Альбертп писал о нем: «...говорят, что Зевксис, древнейший и известнейший живописец, почитался как бы главой всех остальных в позна​нии свойств светов и теней н что подоб​ная слава была уделом немногих» 8. Благодаря глубокому знанию законов природы, техники и технологии изобра​зительного искусства Зевксис приобрел великую славу. За свои картины он по​лучал огромные деньги и накопил ко​лоссальное состояние. Под конец жиз​ни он даже перестал работать за день​ги и дарил свои произведения царям и городам, заявляя, что его картины пре​восходят всякую цену. Он вел роскош​ную жизнь и показывался в публичных местах в золоте и пурпуре. Несмотря на это, как художник и педагог Зевксис был очень требователен н к ученикам, и к самому себе. «Передают, что и впо​следствии Зевксис нарисовал мальчика, несущего виноград; к винограду подле​тели птицы, и Зевксис, рассердившись на свою картину, обнаружил то же са​мое благородство, заявляя: «Виноград я нарисовал лучше, чем мальчика, по​тому что, если бы я и мальчика нарисо​вал вполне удачно, птицы должны были бы его бояться» 9.

Как мы видим, греческие художники стремились к реальности изображения, они старались изобразить реальный мир как можно точнее, доходя до иллюзор​ности. Все это нашло свое отражение и в методике обучения. Натура являлась источником знаний, а следовательно, в основу метода преподавания было по​ложено рисование с натуры.

Вместе с Зевкспсом продолжал раз​вивать принципы реалистического ис​кусства другой замечательный худож​ник того времени — Паррасий. Плиний Старший писал о нем: «Паррасий ро​дился в Эфесе и сам многое внес в об​ласть своего искусства. Он первый при​дал живописи симметрию, первый стал передавать игру лица, изящество волос, красоту лица, по признанию художни​ков, достигши первенства в контурах. В этом заключается высшая тонкость живописи» 10.

Уметь хорошо передавать «игру ли​ца», «достигнуть первенства в конту​рах» — это прежде всего в совершен​стве владеть рисунком, а для овладения таким рисунком нужна основательная школа. Все это говорит о том, что мето​дика обучения рисунку в то время была поставлена на должную высоту.

Об этом свидетельствуют и данные археологических раскопок (1968— 1969 гг.) близ Пестума, где впервые были обнаружены образцы живописи древнегреческих мастеров. Хотя Посейдония (Пестум) была и далекой провинцией, и работали там второсте​пенные мастера, но рисунком они вла​дели прекрасно. 
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Об этом убедительно говорит метод работы художника над композицией, когда он без особого труда перекомпоновывает первоначальный сюжет и создает новый рисунок. «Ком​позиция росписей нередко намечалась по нескольку раз — об этом можно судить, изучая фрески при боковом освещении. Сюжеты росписей разнооб​разны: вереницы всадников, поединки кулачных бойцов или греческих пехо​тинцев-гоплитов, сцены охоты на оленя, изображения быков, грифонов и фанта​стических птиц» 12.

Развитие и совершенствование мас​терства, а вместе с тем н методов препо​давания всегда требовали общения и соревнования между художниками-пе​дагогами. О таком общении и товари​щеском соперничестве между Зевкси-сом н Паррасием Плиний писал: «Про Паррасня передают, будто он вступил в состязание с Зевксисом. Зевксис при​нес картину, на которой виноград был нарисован так удачно, что подлетали птицы. Паррасий же принес полотни​ще, нарисованное так правдоподобно, что Зевкспс, гордясь этим приговором птиц, стал требовать, чтобы полотнище было убрало и чтобы была показана са​ма картина, а затем понял свою ошибку и под влиянием благородного стыда ус​тупил пальму первенства Паррасию, так как сам он обманул птиц, а Парра​сий его самого, художника».

Данные исторические сведения нас интересуют не в смысле их достоверно​сти или анекдотичности, а со стороны характеристики общего направления изобразительного искусства, развития методов преподавания. Рассказы Пли​ния о древних художниках, несмотря на их анекдотичность, очень красочно ха​рактеризуют стиль и направление изо​бразительного искусства того времени.

Как передают историки, Паррасий пользовался большим авторитетом сре​ди коллег и как художник, и как уче​ный-теоретик. Он разработал канон про​порций человеческого тела, которым пользовались многие его ученики и по​следователи; написал специальный трактат о рисунке, в котором особое внимание уделил линии. При обучении рисунку Паррасий требовал прежде всего обратить внимание ученика на роль и значение линии как основного средства выражения формы на плоско​сти. Раскрывая специфику линейного рисунка, как ее трактовал Паррасий, Плиний писал: «...ведь рисовать тела и их поверхности трудно, но многие в этом достигли славы, зато рисовать одни только очертания тел и ограничи​вать пределы оканчивающегося рисун​ка редко кому удается. Ведь контур должен состоять только из своей линии и так обрываться, чтобы намекать на то, что за ним находится, и указывать на то, что скрыто» 14.

Это уже яркая характеристика теоре​тических основ методики обучения ри​сунку, которым должны были следо​вать учителя и начинающие художни​ки. Видимо, здесь Паррасий раскрывал методическую последовательность по​строения изображения, которая в его законченных произведениях станови​лась незаметной, но которая была необ​ходима начинающим художникам. Об этом в свое время писали Антигон п Ксенократ, анализировавшие его произ​ведения, об этом не случайно упоми​нает и историк Плиний: «В его карти​нах и бумагах видны многие следы гри​феля, которые, как говорят, очень по​лезны художникам» 15.

Хотя и трудно дать серьезный науч​ный анализ методики обучения рисова​нию в Древней Греции по отрывочным сведениям древних писателей, но все же какая-то доля истины содержится и в них, и мы можем сделать по ним определенные заключения.

Совершенно бесспорно, что при рисо​вании соблюдались ясность и четкость изображения предмета. Линия в рисун​ке играла первостепенную роль. При изображении предмета художник дол​жен был четкими, без лишних штрихов и росчерков, линиями наметить форму предмета. А это можно было сделать только в результате многолетней школь​ной выучки. Мало того, что греческие художники владели высокой техникой рисунка, они прекрасно знали форму и строение человеческого тела. Об этом убедительно свидетельствуют произве​дения вазовой живописи, скульптуры и копии с произведений греческих худож​ников, выполненные римскими жи​вописцами.

Изображая форму предметов, как это явствует из сведений древних писате​лей, греческие художники не ограничи​вались только линейными изображе​ниями, но наглядно и убедительно пе​редавали средствами светотени (тона) объем и фактуру предметов. Для ил​люстрации приведем выдержки из опи​сания картин Филострата-старшего. Описывая картину «Пиндар», Фило-страт дает о ней яркое представление: «Думаю, ты удивляешься, почему эти пчелы здесь нарисованы с такой точно​стью? Ты видишь ясно их хоботок, лап​ки, крылья, цвет их тельца; и это все нарисовано не мимоходом, не кое-как, ибо разнообразием красок картона пе​редает все так, как бывает в природе» 16. Давая описание другой картины, Фило-страт отмечает:

«Удивительно хорошо удалось ху​дожнику нарисовать до мелочей точно паука, передать всю раскраску его точ​ками, как в природе, все его шелкови​стое тельце, такое злое и дикое. Только хороший мастер, искусный в передаче реальности, так может писать. Сверх того он изобразил и тонкие нити его паутины. Смотри! Вот эту толстую нить паук приделал к углу квадратом, как канат у станка, а к этому шнуру прила​жена тонкая ткань; она состоит из ни​тей, идущих во много рядов, закруглен​ных как на гончарном станке» 17.

Таким образом, мы можем сделать вывод, что греческие художники стре​мились к реальности изображения, ча​сто доходя до иллюзорности, как, на​пример, виноград Зевксиса, соты, пче​лы, паук, описанные Филостратом. От​сюда ясно, что для приобретения навы​ков подобного мастерства нужна была хорошая школа рисунка, рисунок был основой изображения.

К IV веку до н. э. в Греции суще​ствовало уже несколько прославленных школ рисунка: сикионская, эфесская и фнванская.

Фиванская школа, основателем кото​рой был Аристид, пли Никомах, боль​шое значение придавала «светотеневым эффектам, передаче жизненных ощуще​ний и иллюзии». Эфесская школа, зачи​нателем которой считается Эфранор из Коринфа, а по другим источникам — Зевксис, основывалась на «чувственном восприятии природы и на внешней кра​соте». Эта школа стремилась к иллю​зии, но была небезукоризненна в ри​сунке. Сикионская школа, основанная Эвпомпом, базировалась на научных данных естествознания и строго при​держивалась законов природы. В этой школе требовалась «величайшая точ​ность и строгость рисунка».

Сикионская школа оказала большое влияние на методику преподавания ри​сования и на дальнейшее развитие изо​бразительного искусства. Эта школа придерживалась научного метода обу​чения, она стремилась приблизить уче​ника к природе, научить его чтить за​кономерности строения природы, воспи​тывала у ученика любовь к изучению красот природы. В результате всего это​го сикионская школа рпсунка давала очень высокую профессиональную под​готовку молодым художникам. Из си-кпонской школы вышли такие прослав​ленные художники, как Памфил, Мелантий, Павзий и великий Апеллес.

Говоря о сикионской школе, необхо​димо прежде всего сказать об основа​теле этой школы — Эвпомпе (400— 375 гг. до н. э.).

Эвпомп был прекрасным педагогом и очень хорошим живописцем. Особое же место в истории изобразительного ис​кусства Эвпомп занимает как выдаю​щийся представитель художественной педагогики.

Эвпомп впервые обратил серьезное внимание на научную основу изобрази​тельного искусства, положив рисунок во главу угла своей школы. Стараясь ввести в искусство научные принципы и стремясь к величайшей точности ри​сунка, Эвпомп подошел по-новому и к методу обучения. Отличие этого мето​да от метода преподавания рисования в других школах состояло в том, что Эвпомп призывал своих учеников изу​чать природу, изучать закономерности

природы на основе науки, главным оо-разом математики. Плиний писал: «Зна​чение Эвпомпа в живописи было так ве​лико, что из-за него внесено было но​вое деление живописи: до него она де​лилась на живопись Эллады и Азии, а из-за этого уроженца Сикиона жи​вопись Эллады в свою очередь была разделена и получилось три школы: Ионийская, Снкпонская, Аттическая».

Наиболее выдающейся лпчпостью сикионской школы и ее фактическим гла​вой был Памфил — ученик и последо​ватель Эвпомпа. Памфил был очень об​разованным человеком и блистатель​ным художником. Плиний писал о нем: «Сам Памфил родом был македонянин, но он первый вступил в область жи​вописи, обладая всесторонним образова​нием, особенно же знанием арифмети​ки и геометрии; без их знания, по его словам, нельзя было достичь совершен​ства в области искусства».

При обучении рисованию художни​ков-профессионалов Памфил особенно большое внимание уделял научному обоснованию каждого положения изо​бразительного искусства, и в частности математической закономерности. Сам Памфил был большой знаток математи​ки и много работал в области геомет​рии, так как эта наука помогает разви​тию пространственного мышления и об​легчает процесс построения изображе​ния на плоскости. На дверях сикиоп-ской школы рисунка, говорит Плиний, было написано: «Сюда не допускаются люди, не знающие геометрии».

Как мы видим, у Памфила была осо​бая система обучения рисунку, которая обосновывалась строгими научными по​ложениями. Чтобы овладеть этой систе​мой, а также всеми научно-теоретиче​скими и практическими положениями искусства, требовалось большое количе​ство времени. Поэтому курс обучения у Памфила продолжался 12 лет. За обучение он брал довольно большую плату — один талант (26,156 килограм​ма) золота. «Никого он не учил дешев​ле одного таланта, и эту плату ему уплатили и Апеллес, и Мелантий».

Как говорят историки, Памфил был крупным теоретиком, однако мы ниче​го не знаем о его теоретических трудах; были ли это теоретические труды в об​ласти только изобразительного искус​ства или были среди них и труды в об​ласти теории преподавания — мето​дики.

Продолжателями дела Памфила были его ученики — Мелантий и Апеллес. Они продолжали развивать дальше его методические положения и принципы искусства, методические приемы обуче​ния рисунку. Самой крупной фигурой снкионской школы, да и всего антично​го искусства был Апеллес (356—308 гг. до н. э.). Этот художник достиг наивыс​шей славы среди всех художников древ​ности21, впоследствии его имя стало нарицательным среди художников и теоретиков искусства.

Первоначальное художественное об​разование Апеллес получпл в эфесской школе. Первым учителем его был Эфон Эфесский. Затем Апеллес перешел в сикионскую школу к Памфилу, где очень скоро превзошел своего учителя. Вскоре он и сам стал заниматься педа​гогической деятельностью.

О педагогической деятельности Апел​леса известно следующее. Обучение он начинал с технологических и техниче​ских процессов. Ученики учились рас​тирать краски, знакомились с техникой работы и основательно изучали рису​нок. Рисунок был главным учебным предметом, им занимались ежедневно. У Апеллеса было правило — «ни одного дня без линии». Он считал, что «в жи​вописи, как и в музыке, постоянное за​нятие необходимо». С учениками Апел​лес был прост, но очень требователен.

Высокие требования Апеллес предъ​являл не только к ученикам, но и к са​мому себе. Плиний писал, что «он вы​ставлял своп законченные картины на балконе напоказ прохожим и, прячась за картиной, слушал, какие недостатки отмечались».

В основу своего творчества Апеллес клал точный рисунок, который обеспе​чивал реальность изображения. Много​численные описания картин  Апеллеса говорят об исключительной выразитель​ности и реальности изображений. Одна​ко его произведения не являлись ре​зультатом лишь точного изображения натуры. Апеллес не срисовывал всех мельчайших деталей, не воспроизводил на картине предмет с натуралистиче​ской точностью, а передавал лишь са​мые характерные признаки натуры. Плиний указывает: «Присвоил он себе славу н в другом отношении: восхи​щаясь картиной Протогена, стоившей ему громадного труда и выполненной со слишком боязливой рачительностью, Апеллес заметил, что Протоген во всем ему равен, но в одном он превосходит Протогена, а именно в умении вовремя прекратить работу над картиной; тем самым дал достопамятный урок, что часто чрезмерная тщательность бывает во вред».

Все основные положения изобрази​тельного искусства Апеллес старался закрепить в своих теоретических тру​дах, дать им научное обоснование. Как утверждают историки, им было написа​но несколько томов о правилах искус​ства. Одно из сочинений об искусстве Апеллес посвятил своему ученику Пер​сею. К сожалению, о содержании этих трудов ничего не известно.

Апеллес был художником широкого диапазона — писал исторические кар​тины, натюрморты и портреты. Особен​но часто он изображал Александра Ма​кедонского и его полководцев. Эти порт​реты были настолько великолепны, что Александр Македонский однажды ска​зал: «Есть в мире два великих Алек​сандра — один непобедимый, сын Фи​липпа, другой неповторимый, сын Апел​леса».

В портретах Апеллес достигал пора​зительного сходства. Плутарх расска​зывает, что Кассандр, один из полко​водцев Александра, затрясся всем те​лом, увидев изображение царя Алек​сандра.

Как художник Апеллес обладал фе​номенальной зрительной памятью. Пли​ний рассказывает, что однажды Апел​лесу пришлось быть в Александрии и завистники    художника    подговорили царского шута пригласить Апеллеса на пир к Птолемею. Когда Апеллес явил​ся, Птолемей страшно разгневался и стал спрашивать, кто его пригласил. Чтобы точно указать виновного, Апел​лес выхватил из печки уголь и на стене набросал портрет, по которому Птоле​мей узнал лицо своего шута.

Насколько достоверно это событие и происходило ли оно именно так, как по​ведал Плиний, — не важно. Важнее другое: этот факт говорит о том, что в методах овладения изобразительным ис​кусством рисунок по памяти играл у Апеллеса не последнюю роль и что он, видимо, входил в систему обучения мо​лодых художников.

К IV веку до н. э. греческое искус​ство достигает высокой ступени разви​тия. Художники уже научились переда​вать на плоскости не только объем (трехмерность) предметов, но и явле​ния перспективы. Более того, они начи​нают разрабатывать теорию перспекти​вы применительно к задачам изобрази​тельного искусства. Так, живописец Агафарх, сын Эвдема, из Самоса напи​сал сочинение по перспективе для теат​ральных художников-декораторов. К этому его побудил Эсхил, которому Ага​фарх помогал оформлять сцепы для спектакля25.

Известно также, что в IV веке до п. э. большим успехом у современников пользовался художник Перейка. Он писал картины, изображающие цирюль​ни, сапожные мастерские, лавки съест​ных припасов, то есть изображал ин​терьеры. Вполне естественно, что по​строение изображения интерьера требо​вало применения законов перспективы.

Умение греческих художников поль​зоваться правилами перспективного по​строения позволяло справляться со сложной задачей изображения в ракур​се. Плиний рассказывает, что Павзий написал быка мордой к зрителю, а не сбоку, и тем не менее размеры быка вполне обнаружены.

Однако не следует думать, что у гре​ков была теория перспективы, сходная с нашей, основателем которой был Фи​липпе  Брупеллески,   поставивший   во главу перспективного единства три ос​новных правила центрального изобра​жения: главную точку схода, горизонт и расстояние. Следует думать, что у греков существовала особая теория пер​спективы — «стереоперспектива», кото​рая позволяла создавать иллюзию под​линного пространства и объема. Если верить рассказам Плиния и других историков о выразительности произве​дении греческих художников, то пере​дача формы предметов была «натураль​ной», то есть предмет на изображении выглядел так, как его видит человек двумя глазами. Кроме того, известно, что для передачи реального простран​ства и объема не обязательно соблю​дать единую точку схода и линию гори​зонта.

В XI веке польский математик Ви-телло перевел с арабского на латинский язык сочинение по перспективе Альга-зена (980—1038), которое снабдил мно​гочисленными прибавлениями. В этих прибавлениях Вителло спорит с быто​вавшей тогда идеей единой точки схода, из чего можно предположить, что он что-то знал о теории перспективы грече​ских художников. Изображения на пом-пейских фресках (в основном копии с произведений греческих художников) указывают на то, что греки пользова​лись особыми правилами перспективы. Анализ этих фресок показывает, что основой перспективного построения изо​бражения является центральная ось, на которой располагаются точки схода, ли​ний горизонта здесь несколько. Однако это не случайность и не ошибка худож​ника — каждая пара уходящих в глу​бину линий строго согласована 26. Этот же принцип мы наблюдаем и при изо​бражении многофпгурных композиций. Ярким примером может служить стен​ная роспись, найденная на Палатнском холме в Риме. Не вда​ваясь в дальнейшие подробности, надо отметить, что греческие художники при построении реалистического изображе​ния на плоскости пользовались опреде​ленными законами перспективы и бла​годаря этому добивались желаемого ре​зультата. Их произведения для того вре​мени были достаточно реальны. Выра​зительность фрески «Альдобрандннская свадьба» в Ватикане (рис. 18) говорит о многом. Но если учесть, что эти про​изведения намного слабее тех, что были созданы великими мастерами Эллады, и живопись была на такой же высо​те, как и скульптура, то можно не сом​неваться — творения греческих мастеров были прекрасны.

Обучаясь рисованию с натуры, грече​ские художники изучали и анатомию. Об этом наглядно свидетельствуют ко​пии с античных скульптур, на это ука​зывают исследователи данного вопроса. Кроме того, нам известно, что Герофич из Халцедона и Епазистрат из Кеоса, изучая анатомию, рассекали трупы и да​же живые тела преступников.

По сохранившимся копиям с произве​дений скульпторов Древней Греции мы воочию убеждаемся, что греческие скульпторы воспроизводили тело с ис​ключительной анатомической точностью. В произведениях этих художников оно передано так верно, что даже самый строгий современный критик не сможет найти в них малейшую неточность. Все мускулы не только правильно модели​рованы на своих местах, но и, более того, формы одного и того же мускула различно подчеркнуты на правой и ле​вой стороне тела, в зависимости от ха​рактера движения и напряжения. Все это говорит о том, что греческие худож​ники создавали свои произведения не па одном только вдохновении и наблюде​нии природы, а на основе серьезного изу​чения натуры.

Итак, говоря о постановке преподава​ния рисования в Древней Греции, не​обходимо отметить, что греческие ху​дожники серьезно поставили дело пре​подавания, они призывали учеников изучать искусство на основе данных науки. В своих методических положе​ниях они указывали, что художник в своей творческой работе должен отда​вать преимущество знанию, рассудку, а не порывам вдохновения. В этом отно​шении весьма показательны рассужде​ния Платона. В своих «Законах» он писал: «Существуют две музы, которые хотят и могут обе нравиться; однако совершенно различны. Муза мудрости имеет то преимущество, что делает своих учеников лучшими; обыкновен​ная же муза портит их. Художник дол​жен следовать за первой и закрывать уши от соблазнов другой».

[image: image14.jpg]



17. Ио, Аргус и Меркурии. Стенная роспись. Около 30 г. до и. э. Рим, Дом Ливии на Палатине

Говоря о методах обучения рисованию в Древней Греции, необходимо несколь​ко слов сказать и о технике рисунка. Рисовали в Греции преимущественно на деревянных буковых дощечках и ре​же — на папирусе. Буковые доски при​готовлялись двумя способами: для ри​сования стилусами — заостренными ме​таллическими пли костяными палочка​ми (рис. 19) — доски покрывались сло​ем воска, иногда воск подкрашивался каким-нибудь цветом; для рисования краской и кистью буковая дощечка грунтовалась специальным левкасом бе​лого цвета — излюбленный метод рабо​ты афинской школы. Такие доски при​менялись главным образом для учени​ческих работ, для набросков и предва​рительных эскизов28. Затем, когда ри​сунок был надлежащим образом уточ​нен, художник его перерисовывал на папирус пли прямо на стену для фре​ски, или на керамическую вазу.

В качестве рисовальных материалов греческие художники употребляли сти​лус, уголь, грифель, кисть и земляные краски.

Ученики рисовали в основном на бу​ковых дощечках, покрытых воском. На таких досках рисовальщик металличе​ской пли костяной палочкой выцарапы​вал рисунок (абрис) какой-нибудь фи​гуры. Гели рисунок получался невер​ный, его зампналп пальцем — разрав​нивали восковую поверхность — и на​носили новый.

Говоря о художественных школах Древней Греции, не следует их пони​мать в современном смысле этого слова. Художественная школа древнего мира была частной мастерской — студией, куда прием был очень ограничен. Эти школы напоминают по своему принци​пу частные мастерские художников Возрождения (боттеги), где ученики являлись помощниками и подмастерья​ми у своих учителей. Об этом сегодня наглядно свидетельствуют фрески гроб​ниц в Пестуме: «На всех фресках цент​ральное изображение окружено обрам​лением, которое выполнялось, очевид​но, учеником или помощником худож​ника (кстати сказать, довольно не​брежно) » 29.

Подводя итоги вышеизложенному, не​обходимо отметить следующее: Изобразительное искусство античпого мира по сравнению с египетским обога​тилось новыми принципами и методами построения изображения, а вместе с тем и новыми методами обучения. Гре​ческие художники впервые в истории развития учебного рисунка ввели в упо​требление светотень и дали образцы перспективного построения изображе​ния на плоскости, заложив основы реа​листического рисования с натуры.
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18. Альдобрандинская свадьба. Деталь стенной

живописи из виллы Альдобрандини. 

Конец I в. н. э. Ватикан
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19. Стилус — рисовальная палочка

Греческие художники-педагоги уста​новили правильный метод обучения ри​сованию, в основе которого лежало ри​сование с натуры. Впервые у греков ри​сование как учебный предмет получает нужное направление. Особого внимания в этом отношении заслуживает сикионская школа рисунка и ее фактический глава — Памфил, благодаря которому рисование стало рассматриваться как общеобразовательный предмет и было введено во всех общеобразовательных школах Греции. Заслуга Памфила со​стоит в том, что он первый понял, что в задачу обучения рисованию входит не только копирование предметов реаль​ной действительности, но и познание закономерностей природы. Он первый понял, что рисование развивает про​странственное мышление и образное представление, которые необходимы лю​дям всех профессий. После Памфила это стали понимать и все передовые мыслители Греции; они осознали, что обучение искусствам способствует все​стороннему развитию человека.

Эпоха античной Греции была самой блестящей эпохой в истории развития изобразительного искусства древнего мира. Значение греческого изобрази​тельного искусства чрезвычайно велико. Здесь был заложен метод научного понимания искусства. Греческие худож​ники-педагоги призывали своих учени​ков п последователей непосредственно изучать природу, наблюдать ее красоту, указывали, в чем она заключается. По их мнению, красота заключалась в пра​вильной пропорциональной соразмерно​сти частей, совершенным образцом ко​торой является человеческая фигура. Они говорили, что пропорциональная закономерность человеческого тела в своем единстве создает гармонию кра​соты. Главный принцип софистов гла​сил: «Человек — мера всех вещей». Это положение легло в основу всего искус​ства Древней Греции.

Великие зодчие, устанавливая про​порции колонны и капители, исходили из пропорциональной закономерности частей человеческого тела. Этот метод расчета пропорций архитектурных де​талей, в основе которого лежало эстети​ческое начало, в дальнейшем, в эпоху Возрождения стали применять и худож​ники флорентийской школы.

Античная культура дорога нам преж​де всего тем, что заложила основы для дальнейшего развития пауки и искус​ства: в искусстве был указан путь к реализму, а в науке — к материалисти​ческому мировоззрению.

Античная культура восхищала и вдохновляла художников эпохи Возрож​дения, ей поклонялись и брали ее за об​разец основоположники всех Академий, она помогала в научных исследованиях многим ученым 30, ее воспевали в сти​хах поэты.

Но особенно велика роль античной культуры в развитии реалистического искусства, в становлении и развитии академической системы обучения ри​сунку. Она и сегодня вдохновляет нас на поиски более эффективных методов преподавания изобразительного искус​ства, на научную разработку методов обучения рисованию.

Эпоха римского владычества, на пер​вый взгляд, создает все условия для дальнейшего развития методов обуче​ния реалистическому рисунку. Римляне очень любили изобразительное искус​ство. Особенно высоко они ценили произведения греческих художников. Бога​тые люди собирали коллекции картин, а императоры строили общественные пинакотеки (галереи). Широкое рас​пространение получает портретное ис​кусство. Образы людей той эпохи изо​бражены без всяких прикрас. С порази​тельной жизненной правдой они пере​дают индивидуальные черты характера людей самого различного возраста, как, например, живописный портрет Паквия Прокула и его жены, мальчика; скульп​турные портреты — Вителлин, юного Августа, Юлия Цезаря и др.

Многие знатные вельможи и патри​ции сами занимались рисованием и жи​вописью (например, Фабий Пиктор, Педий, Юлий Цезарь, Нерон и др.).

Кажется, было создано все для дальнейшего развития изобразительного искусства и обучения ему. Однако на деле римляне не внесли ничего нового в методику и систему преподавания рисования. Они лишь пользовались дости​жениями греческих художников; более того, много ценных положений методики преподавания рисунка они не сумели сохранить. Как свидетельствуют уцелевшие произведения живописи Помпеи и сообщения историков, художники Рима в основном копировали творения замечательных художников Греции. Некоторые картины выполнены с большим мастерством, например «Альдобрандинская свадьба». Однако того высокого профессионального мас​терства, которым владели прославленные художники Древ​ней Греции, они не смогли достигнуть.
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 33. Портрет Теренция и его жены
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  34. Древнеримская школа времен императоров

     Несколько слов о технике рисунка. Римляне впервые стали употреблять в качестве рисовального материала сан​гину. В катакомбах сохранились следы работ римских художников, где они применяли сангину для оконтуривания фресок. Возможно, в большей степени, «ем греки, они восприняли технику работы египетских художников, в особенности в живописи (употребление темперы, работа на холсте, папирусе).

     Методы обучения и характер подготовки художников имели свое отличие от греческих школ. Греческие худож​ники-педагоги старались разрешить высокие проблемы искусства, они призывали своих учеников овладевать ис​кусством с помощью науки, стремиться к вершинам искус​ства и осуждали тех художников, которые по - ремесленни​чески подходили к искусству. В эпоху римской империи художник-педагог меньше задумывался над высокими проблемами художественного творчества, его в основном интересовала ремесленно-техническая сторона дела.

   Римское общество требовало большого количества ху​дожников-ремесленников для оформления жилых поме​щении, общественных зданий, поэтому сроки обучения затягивать было нельзя. Поэтому при обучении рисова​нию преобладало копирование с образцов, механиче​ское повторение приемов работы, что в свою очередь заставляло римских художников все больше и больше отходить от тех глубоко продуманных методов обуче​ния, которыми пользовались выдающиеся художники-педагоги Греции.
                                              РИСОВАНИЕ В СРЕДНИЕ ВЕКА

    В эпоху средневековья достижения реалистического ис​кусства были преданы забвению. Художники не знали ни тех принципов построения изображения на плоскости, которыми пользовались великие мастера Древней Греции, ни достижений в области методики обучения, с помощью которых те воспитывали замечательных рисовальщиков и живописцев. Безвозвратно погибли драгоценные руко​писи - теоретические труды великих художников, а также многие прославленные произведения, которые могли слу​жить образцами. Один из виднейших художников-гуманис​тов эпохи Возрождения - Гиберти - писал по этому поводу: «Итак, во времена императора Константина и папы Силь​вестра взяла верх христианская вера. Идолопоклонство подвергалось величайшим гонениям, все статуи и картины самого совершенства были разбиты и уничтожены. Так вместе со статуями и картинами погибли свитки и записи, чертежи и правила, которые Давали наставления столь возвышенному и тонкому искусству»45.

    Начиная со времен императоров Рима и до блистатель​ной эпохи Возрождения метод обучения рисунку сущест​вует без своей мудрой наставницы - науки. Основой обу​чения считается механическое копирование образцов, а не рисование с натуры.

Живописцы первых веков христианства еще пользова​лись художественными формами античной живописи. Иногда они заимствовали от последней и сюжет, если представлялась возмож​ность согласовать старые темы с догмами новой веры, как, например, в изображе​нии Орфея (рис. 35). В этом случае мы видим реальную передачу форм предметов, соблюдение пропорций че​ловеческого тела. Когда же художник средневековья на​чинает работать самостоя​тельно, рисунок теряет прав​доподобие, в изображениях человеческих фигур появля​ются нарушения пропор​ций, анатомические законо​мерности строения фигуры игнорируются полностью (рис.36, 37).
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                                                                     35. Орфей. Псалтырь X века
     Заимствование Греко - римских форм, методов и прие​мов рисования длилось очень недолго. За короткий срок были забыты и растеряны традиции реалистического искусства, рисунок стал ус​ловным и схематичным.

      Профессор М. В. Алпатов пишет: «В сравнении с ан​тичным рельефом... роман​ские рельефы кажутся дет​ским лепетом. Мы видим большеголовые тела, огром​ные руки, странных человеко​подобных животных»
      Великие мастера Греции стремились к реальному изоб​ражению природы, художни​ки средневековья, подчи​няясь церковным догмам, отошли от реального мира к творчеству отвлеченному и мистическому. Вместо пре​лестной наготы человеческо​го тела, которая вдохновляла и учила греческих художни​ков, появились тяжелые, строгие и угловатые драпи​ровки, отвлекавшие художников от изучения анатомии. Пренебрегая земной жизнью и заботясь лишь о загробной, церковники считали стремле​ние к познанию источником греха. Научное познание мира они осуждали, а всякую попытку обосновать наблюдения природы пресекали.
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    36. Миниатюра XII века. 

    Папа Пас​халий II вручает Генриху V царскую утварь. 

    Император​ская хроника 1113 года

      Идеологи средневекового изобразительного искусства отвергали реалистические тенденции не потому, что они были против реальной трактовки образов, а потому, что реалистически переданная натура вызывала «земное» чув​ство у зрителя. Правдоподобное изображение формы ре​ального мира вселяло радость в душу зрителя, а это шло вразрез с религиозной философией. Когда же реальная трактовка формы, доходившая иногда до натуралистиче​ской иллюзорности, отвечала религиозному сюжету, она бывала принята церковью благосклонно. Мы знаем немало произведений средневековья, которые отличают реалистиче​ские черты. Они напоминают образы людей той эпохи.

        Неправильно было бы думать, что художники средне​вековья вообще избегали натуры и никогда не пытались точно передать ее. Известно значительное число скульптурных произведений, где не только ярко переданы реаль​ные черты людей, но и вдохновенно (порой натуралисти​чески) исполнены портреты современников. Однако эти скульптуры не могут быть поставлены рядом с замечатель​ными творениями ваятелей Древней Греции и тем более эпохи Возрождения.

    В чем же отличие? Может быть, художники средневе​ковья не обладали достаточным талантом, чтобы создавать реалистические полотна и скульптуры? Нет, до нас дошло много прекрасных произведений искусства этого времени, где талант автора выражен достаточно ярко. Дело в другом. Произведения античности и эпохи Возрождения говорят о большой художественной культуре, о серьезной теорети​ческой подготовке авторов. Это и позволяло им убедитель​но передавать натуру. Когда же мы рассматриваем работы художников средневековья — здесь налицо только внима​тельный и талантливый глаз художника.

     Одна из попыток теоретически обосновать закономер​ности построения в рисунке различных форм предметов принадлежит Виллару де Оннекуру (рис. 38—40). Однако здесь мы видим, что художник идет не от закономернос​тей строения форм приро​ды к рисунку, а наоборот, от рисунка к отвлеченным математическим расчетам. В данном случае Виллара де Оннекура интересовал не сам рисунок как таковой и
правила его построения, а специфические задачи архи​тектора - строителя. М. В. Ал​патов пишет: «В построе​нии каждой готической статуи, витражной компо​зиции, рельефа неизменно проскальзывает забота о том, чтобы они были связаны с тем стройным целым, кото​рое образует готический собор. В записных книжках Виллара де Оннекура эта мысль ясно проглядывает в настойчивости, с кото​рой он пытается обрисовать различные предметы - фигуру и лицо человека  или очертаний животных – строго геометрическими формами. В некоторых слу​чаях это ему удавалось луч​ше, в других случаях прихо​дилось насиловать приро​ду. Возможно, что готиче​ских мастеров вдохновляло на эти поиски геометри​ческой закономерности ка​балистика чисел, вера в та​инственное значение тре​угольника и круга».

[image: image21.jpg]



37. Миниатюра XII века. 

 Генрих IV на троне. 

 Экхардова хроника 1113 года

 Если во времена античнос​ти и в эпоху Ренессанса поч​ти каждый художник счи​тал своим долгом делать обоб​щения,      давать      научное обоснование каждому поло​жению    своего    искусства, то   большинство   художни​ков средневековья не заду​мывались   над  подобными проблемами. Кроме  того, средневековое искусство и не требовало единых канонизи​рованных норм. 
По сравнению со средне​вековым      западноевропей​ским     искусством     визан​тийское  искусство  отлича​лось     большей     степенью канонизации  в  рисунке  и композиции,   в  особеннос​ти при изображении чело​века (святых), а это налагало свои особенности и на мето​дику     обучения.     «Чтобы обеспечить стабильность иконографии, средневеко​вое искусство как на Вос​токе, так и на Западе созда​ло  свою  особую методику художественного труда. Сред​невековые художники рабо​тали   не   с   натуры,   а   по образцам (на Западе такой образец назывался exemplum). Образцы, обычно сшивавшиеся в тетради, пред​ставляли собой контурные зарисовки композиций раз​личных церковных сюже​тов, отдельных фигур, мо​тивов драпировок и т. д. На них ориентировались при выполнении как стен​ных росписей, так и произ​ведений станковой живопи​си, они содействовали тому, о чем так беспокоился Семеон Солунский, когда он писал: „Изображай крас​ками согласно преданию. Это есть живопись истин​ная, как писание в кни​гах..." Именно образцы по​могали писать «согласно преданию», которое охраня​ло средневековую иконо​графию от вторжения смелых новшеств. И на примере ви​зантийского искусства особенно наглядно дает о себе знать «охранительное» начало образца, направлявшего творческую мысль художника в прокрустово ложе тра​диции». 
Ни одно подобное руководство для молодых художников того времени не сохранилось. Об их характере мы можем получить представление по более поздним источникам: «Ерминия» (или «Иерусалимская рукопись», после 1566 го​да) и «Ерминия, или Наставление в живописном искусст​ве», составленная афонским монахом Дионисием из Фурны (Фурнаграфиотом) между 1701и 1745 годами.

Хотя «Наставление...» Дионисия Фурнаграфиота было написано в XVIII веке, оно отражает педагогическую прак​тику византийской школы, традиции которой сохранились на Афоне и после гибели Византии. Как и в большинстве средневековых сочинений об искусстве, в «Ерминии» много богословских отступлений, но, как писал В. Н. Лазарев, «отбрасывая эту теологическую оболочку, читатель без тру​да найдет в „Ерминии" множество интереснейших фактов, непосредственно относящихся к ремеслу живописца. Здесь и наставления о том, как делать копию, и рецепты при​готовления углей, кистей, клея, гипса для грунтовки, и подробные разъяснения, о способе писания ликов и одежд, и рассуждения о пропорциях человеческой фигуры, и цен​ные указания фрескистам об изготовлении извести, и мно​гое другое».
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38. Виллар  де Оннекур. 
 Рисунок из записной книжки. XIII век
[image: image23.png]



39. Виллар  де  Оннекур. 
 Рисунок из записной книжки. XIII век
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40. Виллар  де Оннекур. 
Рисунок из записной книжки.XIII век
Как уже отмечалось, навыки в рисовании византийские мастера приобретали методом копирования с образцов. О том, как производилось копирование, автор «Ерминии» пишет: «...Прилепи пропитанную маслом бумагу твою к четырем краям подлинника; изготовь черную краску с ма​лым количеством яичного желтка и тщательно обведи ею рисунок и наложи тени; потом приготовь белила и наведи пробела и самыми жидкими белилами обозначь светлые места. Тогда выйдет очерк изображения, потому что бумага прозрачна, и сквозь нее видны все черты подлинника». И другой способ: «Если же на задней стороне подлин​ника нет ни рисунка, ни пятен, то наложи на него не​промасленную бумагу, приставь его, против света, к окну или к оконной раме, и, видя все черты, тщательно вырисуй их на бумаге твоей, а света обозначь красною краскою. Снимок, сделанный таким образом, будет сходен с подлин​ником так же, как и первый».

Итак, в эпоху средневековья в методах обучения рисун​ку преобладало механическое копирование образцов. Такие методы обучения себя оправдывали, так как производст​венные отношения в это время способствовали развитию ремесленного труда и созданию корпораций. Мелкие го​родские ремесленные мастерские объединяются в цехи, гильдии, братства. Их «возникновение... связано с развитием общественного разделения труда, породившим в эту эпоху во всех важнейших отраслях ремесленного производства профессиональные объединения с мастерами, подмастерь​ями,   учениками.   Для   строительства   больших   соборов создавались специальные мастерские, в которых была со​средоточена вся работа по данному объекту, начиная с архитектурно-строительных и кончая декоративными рабо​тами резчиков, живописцев и др.». Метод обучения ри​сунку в этих мастерских был чисто рамесленный: копиро​вание образцов и приемов работы мастера. Не практико​валось изучение природы и натуры в академическом по​нимании. Обучение рисованию проходило у мастера, кото​рый не соблюдал ни строгой системы, ни четких методов обучения. В основном ученики занимались самостоятель​но, приглядываясь к работе мастера.

Итак, в эпоху средневековья развитие рисования как учебной дисциплины было приостановлено. Более того, те научно-теоретические положения реалистического ри​сунка и методы его преподавания, которые были выработаны художниками античности, в эту эпоху были факти​чески уничтожены. Чтобы возродить былое искусство, вос​становить методы реалистического рисунка, нужно было начинать все сначала. Это выпало на долю художников эпохи Возрождения.
                                              Глава II
                    РИСОВАНИЕ В ЭПОХУ ВОЗРОЖДЕНИЯ

Эпоха Возрождения открывает новую эру не только в истории развития изобразительного искусства, но и в области методов обучения рисованию. В это время воз​рождается стремление к реалистическому искусству, к прав​дивой передаче действительности. Это направление в ис​кусстве заставило художников, отказываясь от церковно-схоластических представлений о мире, внимательно изу​чать природу и постигать ее закономерности. После почти тысячелетнего перерыва вновь пробуждается интерес к научным знаниям, к разработке проблем искусства. Мас​тера эпохи Возрождения активно вступают на путь реалис​тического „мировоззрения, стремятся раскрыть законы природы и установить связь между наукой и искусством. Сильное и вдохновляющее действие на мастеров эпохи Возрождения оказали археологические раскопки, а также сведения историков о великом искусстве Древней Греции.

Давая характеристику эпохе Возрождения, Ф. Энгельс писал: «В спасенных при падении Византии рукописях, в вырытых из развалин Рима античных статуях перед изум​ленным Западом предстал новый мир - греческая древ​ность; перед ее светлыми образами исчезли призраки сред​невековья ; в Италии наступил невиданный расцвет искус​ства, который явился как бы отблеском классической древ​ности и которого никогда уже больше не удавалось до​стигнуть... Тогда не было почти ни одного крупного человека, который не совершил бы далеких путешествий, не гово​рил бы на четырех или пяти языках, не блистал бы в не​скольких областях творчества. Леонардо да Винчи был не только великим живописцем, но и великим математиком, механиком и инженером, которому обязаны важными открытиями самые разнообразные отрасли физики. Аль​брехт «Дюрер был живописцем, гравером, скульптором, ар​хитектором и, кроме того, изобрел систему фортификации...».
Над проблемами рисунка начинают работать лучшие мастера изобразительного искусства, например Альберти, Леонардо да Винчи, Дюрер и многие другие. Они стремят​ся возродить античную культуру, собирают и изучают па​мятники античного искусства. В своих изысканиях они опираются на достижения оптики, математики, анатомии. Учения о пропорциях, перспективе и пластической анатомии находятся в центре внимания теоретиков и практиков искусства.

Художники этого времени начинают заново разрабаты​вать теорию изобразительного искусства, а вместе с тем и методы обучения рисунку. Альберти по этому поводу писал Брунеллески: «Признаюсь тебе если древним, имев​шим в изобилии у кого учиться и кому подражать, было не так трудно подняться до познания этих высших ис​кусств, которые даются нам ныне с такими усилиями, то имена наши заслуживают тем большего признания, что мы без всяких наставников и без всяких образцов создаем искусства и науки неслыханные и невиданные».

Художники Возрождения были убеждены в могуществе науки, они видели в успехах науки залог художественного прогресса. Лучшие представители художественной культу​ры этого времени считали своим долгом заниматься делом просветительства, нести научные знания в широкие массы. Достаточно упомянуть имя Филиппо Брунеллески, кото​рый на площадях города читал публичные лекции по перспективе.

В эпоху Возрождения было восстановлено высокое ува​жение к рисунку - основе всех искусств. Микеланджело писал: «Рисунок, который иначе называют искусством на​броска, есть высшая точка и живописи, и скульптуры, и ар​хитектуры; рисунок - источник и корень всякой науки»3.

Рисунок должны были изучать все, кто занимался ис​кусством, причем его научные положения (законы перспек​тивы, оптики и данные об анатомическом строении чело​веческого тела) надо было усваивать с карандашом в руках, сверяя с натурой.

Несколько слов о постановке обучения изобразитель​ному искусству. Мальчика 10—12-ти лет родители отдавали для обучения к какому-нибудь мастеру, и он с первых же дней начинал знакомиться с ремеслом своего учителя. К 18-ти годам ученик становился подмастерьем. Теперь учитель мог доверить ученику исполнение отдельных час​тей заказных работ. Так было с Леонардо да Винчи, кото​рый во время учебы у Верроккио написал ангела на его картине «Крещение Христа».

После 6—8 лет обучения ученик мог оставаться в каче​стве помощника у своего учителя, но мог и перейти к тому мастеру. Кроме того, ученик имел право, также по личному усмотрению, менять мастерскую и даже специаль​ность—стать гравером, живописцем, скульптором.

У наиболее крупных художников воспитанники изучали ювелирное дело, литературу, математику, скульптуру, живо​пись и архитектуру. Основой всех наук был рисунок, обу​чение которому шло по строгой системе. Вначале ученики рисовали на буковых дощечках, затем их посвящали в тайны простейшей живописной техники: учили растирать краски, изготовлять левкас, готовить деревянную доску для стан​ковой карины или стену под фреску. После этого доверяли грунтовку! нанесение фона.

Ченнино Ченнини в своем «Трактате о живописи» писал: «Знай, что для того, чтобы научиться, надо немало времени: так, сначала в детстве, по крайней мере с год, надо упражняться в рисовании на дощечке. Затем — пробыть некоторое время у учителя в мастерской, чтобы уметь работать во всех отраслях нашего искусства. Затем - приняться за стирание красок и заниматься этим некоторое время, потом молоть гипс, приобрести навык в грунтовке гипсом досок, делать из гипса рельефы, скоблить, золотить, хорошо зернить. И так надо в течение шести лет. Затем - еще шесть лет практиковаться в живописи, орнаментировать при помощи протрав, писать золотые ткани, упражняться в работе на стене, все время рисовать, не пропуская ни праздничных, ни рабочих дней»*

Обучение рисованию проходило в мастерской худож​ника. Опытные мастера живописи (в основном это знаме​нитые художники) набирали сравнительно небольшое коли​чество учеников, с которыми вели занятия. Мастер учил ученика, ставя его «лицом к делу». Ученик досконально изучал технику и технологию материалов.

Таким образом, обучение изобразительному искусству было построено на практической основе, на непосредствен​ном творческом общении молодежи с художником-педаго​гом, роль и ответственность которого постоянно возрастали. Необходимо также заметить, что успевающие ученики по​лучали от мастера денежную плату. Некоторые из них даже хорошо зарабатывали5.

Мастерские этого времени не похожи на мелкие ремес​ленные мастерские, где ученики были скорее прислугой. Художественные мастерские эпохи Возрождения — боттеги — были своеобразными научными лабораториями. Со​хранился рисунок, изображающий мастерскую учителя Бенвенутто Челлини - Баччио Бандинелли. Это своего рода научно-художественная лаборатория. С правой стороны рисунка изображен сам Бандинелли, на это указывает крест св. Петра на его груди. 
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  41. Мастерская Б. Бандинелли. XVI век
Бандинелли что-то объясняет двум своим воспитанникам. Далее две фигуры - видимо, его помощники: один что-то показывает, другой следит за ри​сованием ученика. На полу разложены кости скелета и гипсовые слепки. На полках книги, фигуры и бюсты. Уче​ники занимаются при светильниках (рис. 41).

Обучение рисованию в боттегах было тесно связано с композицией. Мастер учил, как надо делать зарисовку и затем переводить рисунок в материал, как использовать рисунок в качестве картона. Если позднее в академиях рисунок стал самоцелью и изучался как самостоятельный учебный предмет в отрыве от композиции, то в мастерских художников Возрождения ученик овладевал рисунком в связи с композиционной работой. Вот почему рисунки художников этого времени часто имеют незавершенный внешний вид (рис. 42, 43). Учитель, удостоверившись, что ученик правильно понял конструкцию формы предмета, грамотно передал анатомическое строение человеческого тела, не заставлял его оттушевывать рисунок, а разрешал оставлять его в стадии аналитического построения.

Упорядочивая систему обучения изобразительному ис​кусству, художники эпохи Возрождения стремились и тео​ретически обосновать наиболее важные положения рисунка, живописи, композиции. Положения теории и методики обучения рисованию они излагали в ясной и убедительной форме.
Первый по времени научный труд - «Трактат о живо​писи» - принадлежит Ченнино Ченнини. Уже в этом со​чинении мы находим размышления о некоторых положе​ниях рисунка, ценность которых заключается в указании, что в основу обучения должно быть положено рисование с натуры: «Заметь, что самый совершенный руководитель, ведущий через триумфальные врата к искусству, - это ри​сование с натуры. Оно важнее всех образцов: доверяйся ему всегда с горячим сердцем особенно когда приобретешь некоторое чувство в рисунке».

Большое значение Ченнино Ченнини придает методи​ческому руководству со стороны учителя. Он пишет: «Хотя многие говорят, что научились искусству без помощи учи​теля, но ты им не верь; в качестве примера даю тебе эту книжечку: если ты ее станешь изучать денно и нощно, но не пойдешь для практики к какому-нибудь мастеру, ты никогда не достигнешь того, чтобы с честью стать лицом к лицу с мастерами»8.

Интересно высказывание Ченнино Ченнини о содруже​стве теории и практики: «Как на практике, так и в умст​венном познании одна вещь учит другую. Всякое искусство по своей природе изящно и приятно, но достигает его только тот, кто упорно к нему стремится ».
Ченнино Ченнини спра​ведливо считает, что для овладения искусством от ученика требуется ежеднев​ная работа: «Постоянно, не пропуская ни одного дня, рисуй что-нибудь, так как нет ничего, что было бы слишком ничтожным для этой цели; это принесет тебе огромную пользу»

Заслуживает внимания и указание Ченнино Чен​нини о методической после​довательности в работе над композицией: «Начинай рисовать с образца легкой вещи, рисуй как можно больше, чтобы упражнять руку, легко касаясь дощеч​ки штифтом, чтобы то, что ты начал рисовать, было едва заметно, постепенно усиливая   штрихи, по нескольку раз возвращаясь к теням».
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42 Леонардо да Винчи. Рисунок
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43. Рафаэль. Рисунок

И далее: «Правила, которым, согласно тому, чему я сам научился, и буду учить шаг за шагом».
Ченнино Ченнини правильно расценивает рисрвание на цветной бумаге как переходную ступень от рисунка. С живописи, так как в этом случае художник учитывает не только светотеневые, но и цветовые отношения.

Анализируя труд Ченнино Ченнини, необходимо отме​тить и частые противоречия в его установках. Так, призы​вая воспитанника учиться рисованию с натуры, Ченнино Ченнини в то же время слишком большое внимание уде​ляет копированию рисунков мастеров. Копирование как метод обучения признается и современной школой, однако оно не должно быть механическим. Ченнино Ченнини же предлагает копировать рисунки через прозрачную кальку14.

Серьезной и стройной системы обучения рисованию Ченнино Ченнини не создал, он ограничился лишь корот​кими советами. Его книга является как бы справочником для художников, и сегодня мы рассматриваем ее как исто​рический документ переходного периода от средневековья к Возрождению. Кроме того, находясь ещё под влиянием средневековых художественных установок, Ченнино Ченни​ни многое скрывает, некоторые секреты мастерства изла​гает на условном, символическом языке. Встречаются в его сочинении и средневековые предрассудки, например: «Про​порции женщин я оставляю в стороне, так как в них нет совершенных мер»: «у мужчин слева на одно ребро мень​ше, чему женщин».

Следующая по времени работа о рисунке - «Три книги о живописи», созданная величайшим флорентийским зод​чим Леоном Баттистом Альберти. Это самый замечатель​ный труд из всего, что было написано по теории рисования в эпоху Возрождения. Трактат Альберти рассказывает не столько о живописи и красках, сколько о рисунке и основ​ных правилах построения изображения на плоскости. Не​смотря на то что работа написана более 500 лет назад, основные положения и выводы, которые делает Альберти, принципиально не расходятся с современными взглядами и установками академического рисунка.

Альберти рассматривает рисование как серьезную науч​ную дисциплину, обладающую столь же точными и доступ​ными для изучения законами и правилами, как и матема​тика. Однако, положив в основу обучения рисованию дан​ные науки, Альберти предупреждает: «..Я очень прошу, чтобы при каждом нашем рассуждении имели в виду, что я пишу об этих вещах не как математик, а как живописец; математики измеряют форму вещей одним умом, отрешив​шись от всякой материи, мы же, желая изобразить вещи для зрения, будем для этой цели пользоваться, как говорят, более тучной Минервой и вполне удовольствуемся тем, что читатель нас так или иначе поймет в этом поистине труд​ном и, насколько я знаю, никем еще не описанном пред​мете».

Особую ценность труд Альберти представляет с педаго​гической точки зрения, В своем трактате он дал целый ряд методических положений и установок для обучения рисунку. Обучение рисунку, как мы уже говорили, Альбер​ти предлагает проводить на строго научных основах. Он пишет, что эффективность обучения искусству заключается прежде всего в научном обосновании. «Я видел многих, которые, находясь как бы в первом цвету своей учебы, опустились до корысти и поэтому не стяжали ни богатства, ни похвал, в то время как если бы они развивали свое дарование наукой, они наверняка поднялись бы до высшего признания и стяжали бы много богатства и наслаждения ». И далее: «Мне хочется, чтобы живописец был как можно больше сведущ во всех свободных искусствах, но прежде всего я желаю, чтобы он узнал геометрию. Мне любо из​речение древнего и славнейшего живописца Памфила, у которого молодые люди благородного звания начинали обучаться живописи».

Разъясняя основные принципы перспективного построе​ния формы предмета на плоскости, Альберти не ограни​чивается этим, а старается научно доказать бесспорность своих положений. Так, в первой книге при объяснении особенностей так называемой зрительной пирамиды он пишет; «Итак, мне предстоит сказать, что такое зрительная пирамида и каким образом она строится из этих лучей. Мы опишем ее на свои лад. Пирамида будет иметь форму такого тела, от основания которого все проведенные вверх прямые линии упираются в одну точку. Основание этой пирамиды будет видимая поверхность. Стороны пирами​ды—те лучи, которые называются наружными. Острие, или вершина пирамиды, находится внутри глаза, там же, где и угол протяжений».

Альберти рассматривает рисование не как механическое упражнение, а как упражнение ума. Эта мудрая установка, а рисунок дала позже Микеланджело основание сказать: «Рисуют головой, а не руками».

Большое значение Альберти уделяет изучению анатомии.

Весь процесс обучения Альберти предлагает строить на рисовании с натуры; «А так как природа дала нам такое средство, как измерения, познание которых доставляет немалую пользу, так пусть же прилежные живописцы своей работе заимствуют их у природы и, приложив все свои умения и старания к познанию их, пусть они держат памяти то, что они у нее заимствовали».
Обратим внимание на методическую последователь​ность изложения учебного материала. Уже в первой книге Альберти излагает строгую систему обучения. Оно начи​нается с рассмотрения точки и прямых линий, затем идет ознакомление с различными углами, потом с плоскостями и, наконец, с объемными телами. Анализируя этот труд как своеобразный учебник для художников, следует отме​тить наличие основных дидактических положений. Изло​жение материала дано в строгой методической последо​вательности - от простого к сложному. Альберти пишет: «Я хочу, чтобы молодые люди, которые только что, как новички, приступили к живописи, делали то же самое, что, как мы видим, делают те, которые учатся писать. Они сначала учат формы букв в отдельности, что у древних называлось элементами, затем учат слоги и лишь после этого - как складывать слова».

Характерной особенностью методики преподавания ри​сования в эту эпоху был метод личного показа. Альберти указывает, что он постоянно пользовался методом нагляд​ного обучения: «Мы сказали все, что нужно было сказать о пирамиде и о сечении - о том, что я обычно в кругу своих друзей объясняю пространно, со всякими геомет​рическими выкладками, которые я ради краткости считаю возможным опустить в этих записках».

К методическим установкам относится также совет да​вать изображение крупного размера: «Смотри только не делай, как многие, которые учатся рисовать на маленьких дощечках. Я хочу, чтобы ты упражнялся в больших рисун​ках, почти равных по величине тому, что ты срисовываешь, ибо в маленьких рисунках легко скрадывается любая боль​шая ошибка, но малейшая ошибка прекрасно видна на большом рисунке».

Серьезное внимание Альберти уделяет обобщению фор​мы в рисунке и предлагает ученику использовать следую​щий прием: «А для того, чтобы прочувствовать освещение, очень полезно прищуриться и зажмурить глаза ресницами век, дабы света казались приглушенными и как бы напи​санными на сечении».

Уже эти высказывания показывают, насколько глубо​ки были знания Альберти. Они не противоречат совре​менным установкам и не потеряли своего значения и сегодня.

Конечно, у Альберти есть и целый ряд таких положе​ний, с которыми мы согласиться не можем. Например, в книге второй он переоценивает значение завесы, проти​вореча методу обучения рисованию с натуры и превращая искусство рисунка в механическое перенесение (проекти​рование) натуры на плоскость. Об этом методе рисования мы далее расскажем. Несмотря на отдельные недостатки в методике обучения рисунку, мы должны отметить то положительное, прогрессивное, что было сделано Альберти. Он первым из художников стал разрабатывать теорию ри​сунка, положив в основу данные науки. Он дал правиль​ное методическое направление в обучении рисованию и первый стал открыто говорить о глубоком смысле искус​ства. Он не держал в тайне секреты своего мастерства, что мы видели у Ченнино Ченнини и что было характерно для Леонардо да Винчи, который даже старался зашиф​ровать свои теоретические и практические изыскания . Альберти же говорил о своем искусстве простым и ясным языком, труд свой он издал не только на латинском языке, но и на итальянском. -

Альберти первый понял и осознал необходимость обо​гатить искусство опытом науки, приблизить науку к прак​тическим задачам искусства. Он стремился популяризовать опыт крупных художников. Альберти велик как ученый и как художник-гуманист.

К сожалению, замечательный труд Альберти и сама его личность до сих пор еще очень мало изучены. Если Леонардо да Винчи и его «Книга о живописи» привлекали внимание многих ученых, то труд Альберти исследован меньше, а многим художникам он вообще неизвестен. Однако это сочинение заслуживает более серьезного вни​мания, ведь почти все основные м.ысли о рисунке, выска​занные Альберти, легли в основу «Трактата о живописи» Леонардо да Винчи. И нам кажется, что столь любозна​тельный художник, каким был Леонардо да Винчи, вряд ли мог пройти мимо теоретических трудов Альберти, тем бо​лее, что с данной работой Леонардо да Винчи мог позна​комиться в латинской редакции, датированной 26 августа

1435 года, и в итальянской редакции, датированной 17 июля 1436 года.

Давая характеристику сочинений Альберти в области учебного рисунка, нам хотелось бы закончить ее словами известного итальянского живописца и автора жизнеопи​саний художников Джорджо Вазари: «Но если случилось так, что практика сочетается с теорией, ибо ничего не может быть полезней для жизни, то, с одной стороны, искусство достигает при помощи науки большего совершенства, с другой — советы и писания ученых художников сами по себе более действенны и пользуются большим доверием, чем слова и дела тех, кто не знает ничего другого, кроме своих навыков, как бы хорошо или плохо ими ни владели. А что все это правда, ясно видно на примере Леона Бат-тисты Альберти, который, изучив латинский язык и по​святив себя зодчеству, перспективе и живописи, оставил после себя книги, написанные им так, что, ввиду неспособности кого-либо из современных художников к пись​менному изложению этих искусств,— хотя многие из них в области практики и стоят выше него, он, по общему признанию, превзошел в этом отношении всех тех, кто превзошел его в своем творчестве; такова сила его писа​ний, владеющая и поныне пером и устами ученых».

Следующей по времени работой в области теории ри​сунка является «Книга о живописи» Леонардо да Винчи. Как известно, этот трактат составлен не самим Леонардо да Винчи, а его учеником. Цельного систематического труда Леонардо не создал. После его смерти остались отдельные разрозненные заметки. За десять дней до кончины (23 ап​реля 1519 года) в замке Клу близ Амбуаза Леонардо да Винчи завещал все свои труды своему ученику и другу франческо Мельци, который, возможно, и составил насто​ящий трактат о живописи.

В этой книге собраны самые различные сведения: о строении Вселенной, о возникновении и свойствах обла​ков, о скульптуре, о поэзии, о воздушной и линейной перспективе. Здесь есть указания и о правилах рисования. (Сравнивая этот труд с трактатом Альберти, мы ясно видим, что в области рисунка Леонардо да Винчи не выдвигает новых методов и принципов, в основном он повторяет уже известные положения. Однако эрудиция Леонардо да Вин​чи в самых различных областях знания, глубокое и все​стороннее знание изобразительного искусства делают его выводы значительными и ценными. Его отдельные выска​зывания о методах обучения не утратили своего значения и в настоящее время. Они обогатили методику препода​вания рисования, дали ей верное направление.

Леонардо да Винчи, как и Альберти, считает, что ос​новой методики обучения рисунку должно быть рисование с натуры. Натура заставляет ученика внимательно наблю​дать, изучать особенности строения предмета изображения, думать и размышлять, что в свою очередь повышает эффек​тивность обучения и вызывает интерес к познанию жизни.

Некоторые положения учебного рисунка Леонардо да Винчи разбирает серьезнее и глубже, чем Альберти. Говоря о завесе, которую восхваляет Альберти, Леонардо совершен​но правильно отмечает, что она очень вредна ученику .

Метод рисования с натуры при помощи завесы основан на принципе строгого соблюдения законов перспективы. Чтобы художник имел возможность строго соблюдать постоянный уровень зрения, а в рисунке - постоянную точку схода, Альберти предлагал пользоваться специаль​ным прибором – завесой.
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  44. А. Дюрер. Перспективное рисование
[image: image29.jpg]



45. А. Дюрер. Перспективное рисование
На рисунке Дюрера (рис. 44) вы видите завесу, состоящую из рамы с натянутой про​зрачной калькой или кисеей, на которой художник рисовал перспективный вид предмета. Для соблюдения единой линии горизонта (уровня зрения) и точки схода к завесе прилагался специальный прибор (прицел) - «окно зрения ». 

На рисунке 45 мы видим уже завесу в виде рамы, раз​деленной нитями на равные квадраты. Бумага, на которой рисует художник, также разделена на клетки. Наблюдая натуру через прицел, он фиксирует результаты наблюдений, соблюдая постоянную точку зрения и уровень.

Для работы вне мастерской художник пользовался осо​бой, походной (портативной) завесой, которую носил с собой (рис.46).

Против этого метода рисования Леонардо да Винчи и выступает в своем трактате. Однако он не всегда был по​следовательным. Критикуя метод рисования при помощи завесы во вступительной части своего трактата, в самой книге о живописи, в главе «Способ точно срисовать мест​ность» он пишет; «Возьми стекло величиной в половину листа конторской бумаги; установи его как следует перед своими глазами, то есть между глазом и тем предметом, который ты хочешь срисовать. Затем встань на расстоянии глаза от стекла в две трети локтя и укрепи голову (особым) инструментом так, чтобы ты совершенно не мог дви​гать головой. Затем закрой или завяжи один глаз и кистью или амастито обо​значь на стекле то, что по​казывается с другой сторо​ны; затем просвети на бу​магу это стекло, перенеси прорисью на хорошую бу​магу и распиши ее, если это тебе нравится, приме​няя при этом как следует воздушную перспективу». Большое значение при​дает Леонардо да Винчи научному образованию. Сам Леонардо занимался серь​езными научными исследо​ваниями. Так, изучая анато​мическое строение челове​ческого тела, он производил многочисленные вскрытия трупов и пошел в этом деле значительно дальше своих современников. Для них важно было знать лишь костяк и мускулатуру, то есть то, что непосредственно вырисо​вывается под покровом кожи. Для Леонардо все было важно, вплоть до строения глубоко расположенных внутри орга​нов. Результаты своих вскрытий он фиксировал в рисунках с небольшими пояснениями (рис. 47, 48). К этому же он призывал и своих учеников: «Живописец, знакомый с при​родой нервов, мускулов и сухожилий, будет хорошо знать при движении члена, сколько нервов и какие нервы были тому причиной, и какой мускул, опадая, является причи​ной сокращения этого нерва, и какие жилы, обращенные в тончайшие хрящи, окружают и включают в себя назна​ченный мускул».

Леонардо да Винчи неоднократно говорит о том, что научная теория в практической деятельности играет колос​сальную роль, поэтому ученику необходимо сначала изу​чить теорию, а затем переходить к практике. В главе «О способе обучения» он пишет: «Обучайся сначала науке, а затем обратись к практике, порожденной этой наукой»

Выдающийся художник-педагог Леонардо да Винчи старается строить методику обучения так, чтобы решение сложнейших проблем рисунка не вызывало у ученика скуки и отвращения, чтобы обучение носило характер развлече​ния, игры. Так, говоря о том, как следует рисовальщику развивать глазомер, он пишет: «...Чтобы приучить ум к подобным вещам, пусть один из вас проведет какую-либо прямую линию на стене, а каждый из вас пусть держит в руке тоненький стебелек или соломинку и отрезает от нее кусок такой длины, - какой ему кажется первая линия, находясь при этом на расстоянии (от нее) в 10 локтей; затем каждый из вас пусть подходит к образцу, чтобы измерить по нему определенные им размеры, и тот, кто наиболее приблизится своей меркой к длине образца, тот пусть будет лучшим и победителем и получит от всех приз, заранее вами установленный».

Леонардо дает советы, как лучше организовать обучение рисованию: «Я говорю и утверждаю, что рисовать в об​ществе много лучше, чем одному и по многим основаниям. Первое - это то, что тебе будет стыдно, если в среде рисо​вальщиков на тебя будут смотреть, как на неуспевающего, и этот стыд будет причиной хорошего учения; во-вторых, хорошая зависть тебя побудит быть в числе более восхва​ляемых, чем ты, так как похвалы другим будут тебя при​шпоривать; и еще то, что ты позаимствуешь от работы тех, кто делает лучше тебя».

Справедливые методические установки дает Леонардо да Винчи и для рисования предмета с натуры. Он ука​зывает, - что рисунок надо начинать с целого, а не с час​тей: «Когда ты срисовываешь или начинаешь вести ка​кую-либо линию, то смотри на все срисовываемое тобою тело».

И далее: «Когда ты срисовываешь наготу, то поступай так, чтобы всегда срисовывать ее целиком а потом за​канчивай тот член тела, который кажется тебе наилучшим, и применяй его (вместе) с другими членами тела. Иным путем ты никогда не научишься как следует связывать члены друг с другом».

Особое внимание Леонардо уделяет рисунку фигуры че​ловека. Здесь, говорит он, прежде всего надо правильно установить фигуру, найти ось равновесия, правильно пе​редать характер движения. (К этому вопросу Леонардо возвращается несколько раз в своем трактате, он мечтает к этому разделу выполнить специальные рисунки35.) Затем надо правильно установить пропорции.

Разрабатывая правила изображения человеческой фигу​ры, Леонардо пытался восстановить «квадрат древних». На основании литературных данных он сделал рисунок-схему, который наглядно показывает пропорциональную закономерность в соотношениях частей человеческого тела (рис.49).
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46. Л. Дюрер. Портативный прибор 
для перспективного рисования

Представляет интерес и метод закрепления прой​денного материала путем, рисования по памяти, пред​ложенный Леонардо: «Если хочешь хорошо запомнить изученную вещь, то придер​живайся следующего спосо​ба: когда ты срисовывал один и тот же предмет столько раз, что он, по-тво​ему (как следует), запомнился, то попробуй сделать его без образца» 

В трактате о живописи мы находим также много других методических указа​ний, представляющих боль​шой интерес для художников-педагогов. Поскольку «Кни​га о живописи» хорошо известна всем занимающимся искусством, мы не будем более подробно останавливать​ся на ней, а перейдем к трудам другого художника эпохи Возрождения-Альбрехта Дюрера (1471—1528).

Среди художников эпохи Возрождения, занимавшихся проблемами обучения, немецкому художнику Альбрехту Дюреру принадлежит видное место. Его теоретические труды представляют большую ценность как в области методики обучения, так и в области постановки проблем искусства. Сочинения Дюрера во многом способствовали дальнейшему развитию методики преподавания рисования.

Анализируя вопросы творчества, Дюрер считал, что в искусстве нельзя полагаться только на чувства и зритель​ное восприятие, а в основном необходимо опираться на точные знания; Научные знания, утверждает Дюрер, обеспе​чивают художнику твердый и надежный успех в работе вместо случайных удач и взлетов.

В своей «Книге о живописи» он пишет: «Много сотен лет назад было несколько великих мастеров, о которых пишет Плиний,-Апеллес, Протоген, Фидий, Пракситель, Поликлет, Паррасий и другие. Некоторые из них написа​ли богатые сведениями книги о живописи, но, увы, увы, они утеряны. И они скрыты от нас, и мы лишены вели​кого богатства их мудрости»37.

Сочинения Дюрера отличают гуманистические идеи. Во введении к «Трактату о пропорциях» (1513) Дюрер пишет: «О пользе учения. Поэтому необходимо, чтобы тот, кто что-либо умеет, обучал этому других, которые в этом нуж​даются ».
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49. Леонардо ба Винчи.  «Квадрат

древних»
Надо отдать должное А. Дюреру: его волновали и общие вопросы педагогики, вопросы обучения и воспитания де​тей. Среди художников эпохи Возрождения мало кто за​думывался над этим. Во введении к «Книге о живописи» Дюрер писал:

 «Первый раздел книги - предисловие. Предисловие за​ключает в себе три части:

также в первой части говорится, как выбрать мальчика, принимая во внимание его способности и темперамент; это делается шестью способами;

также во второй части говорится, как следует бережно и в страхе божьем воспитывать мальчика, чтобы он ми​лостью божьей окреп и достиг силы в разумном искус​стве; это достигается шестью способами;

также в третьей части говорится о великой пользе, удовольствии и радости, которые проистекают из живо​писи; это происходит шестью путями».

Далее, в более развернутом плане своего предисловия Дюрер пишет, что прежде всего надо обратить внимание на подготовку человека к художественной деятельности. Уже в первые годы жизни младенца надо внимательно следить за его правильным физическим развитием, «следу​ет обратить внимание на его фигуру и сложение».

Затем Дюрер останавливается на том, «как следует на​ставлять его (ребенка.- Н. Р.) в начале обучения». Началь​ный период обучения и воспитания требует особой мето​дики, и Дюрер считал необходимым дать свои пояснения. В четвертом пункте первой части предисловия Дюрер хотел раскрыть методы воспитания. Он пишет, что воспи​татель должен хорошо знать и о том, «как лучше всего учить мальчика - добром, похвалой или порицанием». К этому пункту предполагалось дать подробные пояснения.

В-пятых, сообщалось о том, «как сделать, чтобы мальчик учился с охотою и учение ему не опротивело.

В-шестых, о том, чтобы юноша отвлекался от учения непродолжительной игрой на музыкальных инструментах для того, чтобы согреть кровь и чтобы от чрезмерных упражнений им не овладела меланхолия ». Во второй части предисловия Дюрер считал необходи​мым подробнее остановиться на вопросах воспитания и условиях, которые необходимы художнику для успешной и плодотворной творческой работы. Воспитывая худож​ника, педагог должен следить, «чтобы он соблюдал меру в еде и питье, а также в сне», «чтобы он жил в хорошем -доме и чтобы ничто ему не мешало».

Особенно внимательно надо следить, говорит Дюрер, чтобы в период воспитания ничто не ослабляло ум моло​дого художника, чтобы он не видел ничего плохого, а только хорошее. Эта мысль по​лучит в дальнейшем свое развитие в академиях худо​жеств. При обучении рисованию и законам построения реа​листического изображения предметов на плоскости Дю​рер на первое место выдви​гал перспективу. Сам худож​ник очень много времени уделил изучению перспективы. Ради этого он совершил путешествие в Италию, где перспективой занимались многие художники и уче​ные. Осенью 1506 года Дю​рер писал Пиргхаймеру из Венеции: «Я остаюсь еще здесь на десять дней, по​том еду верхом в Болонью, ради искусства тайной пер​спективы, которой один там обучит меня ». Видимо, Дюрер хотел посетить зна​менитого болонского живо​писца Паоло Учелло.
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  50. А. Дюрер. Рисунок женской фи​гуры
Результатом многолетних занятий Дюрера явилась книга «Наставления в измерении циркулем и линей​кой». В этой книге он изложил ряд правил перспективы и впервые предложил пользоваться при перспективном проектировании методом ортогональной (прямоугольной) проекции, который более обстоятельно был позднее раз​работан французским ученым Гаспаром Монжем. Эта кни​га имеет четыре части. В первой говорится о линиях, во второй - о плоскостях, в третьей - о телах, а в четвертой части содержится краткое учение о перспективе.

Второе, наиболее значительное сочинение Дюрера - «Учение о пропорциях человека» — плод трудов почти всей его жизни. Дюрер обобщил все известные данные по этому вопросу и дал им научную разработку, приложив огромное количество рисунков, схем и чертежей. Художник пытался найти правила построения человеческой фигуры через гео​метрическое доказательство и математические расчеты42. Особого внимания заслуживает рисунок женской фигуры (рис. 50). Здесь Дюрер не только стремится найти пропорциональную закономер​ность деления фигуры на части, но и использовать ли​нии членения как вспомо​гательные при построении изображения. Вся фигура разделена на три части ли​ниями, которые одновре​менно являются линией пле​чевого пояса, линией тазо​бедренного и коленного сус​тавов. Дюрер также показы​вает и направление этих ли​ний при упоре фигуры на одну ногу. Такая схема явля​ется прекрасным методиче​ским пособием при обуче​нии рисунку.

В педагогической прак​тике мы часто наблюдаем, что студенты при изобра​жении сидящей фигуры че​ловека, как правило, рису​ют очень большой торс и короткие ноги. Пропорци​ональное же членение фигу​ры на части помогает пра​вильно передать ее сораз​мерность (например, длина торса от линии плечевого пояса до линии тазобед​ренного сустава будет равна расстоянию от коленного сустава до пола).

Особенно большую ценность для художественной педа​гогики представляет разработанный Дюрером метод обоб​щения формы (позднее получивший название обрубовки). Этот метод впоследствии широко применяли в своей педа​гогической работе братья Дюпюи, А. Ашбе, Д. Н. Кардов​ский, приемлем он и в настоящее время. Метод обрубовки заключается в следующем. Изобразить по всем правилам линейной перспективы форму простого геометрического тела, например куба, даже для начинающего рисовальщика не представляет особого затруднения. Дать правильное перспективное изображение сложной фигуры, например головы, кисти руки, фигуры человека, очень трудно, а для новичка — просто невозможно. Но если предельно обоб​щить сложную форму до прямолинейных геометрических
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51. Л. Дюрер. Анализ формы голо​вы

 (по принципу обрубовки)
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52. Шон. Перспективный рисунок



53. Г. Гольбейн. Набросок
форм, то можно легко справиться с задачей не только опытному, но и начинающему художнику. На рисунке  показано изображение головы человека с наглядным рас​крытием метода анализа формы.

Этот метод применяли при обучении рисованию, види​мо, многие художники эпохи Возрождения, о чем говорят рисунки Шона (рис. 52), Гольбейна (рис. 53) и многих других.

Некоторые педагоги думают, что метод обобщения (обру​бовки) может привести к стилизации, к условной трактов​ке формы. Художники эпохи Возрождения доказали об​ратное - их рисунки полны жизни, выразительности.

Метод обрубовки помогает начинающему рисовальщику правильно решать тональные задачи рисунка. Каждый пе​дагог не раз на практике наблюдал, какие усилия прихо​дится затрачивать начинающему рисовальщику, чтобы ре​шить тональную задачу в рисунке, причем успеха он так и не добивался. Например, рисуя нос, начинающий обычно намечает крючок и две дырочки, а затем начинает выяв​лять объем формы тушевкой. В результате блик на кончи​ке носа оказывается такой же силы, как и на ноздре; рефлекс на нижней площадочке носа равен по интенсив​ности полутени на горбинке носа, перспектива совсем не учитывается. Используя же метод обобщения формы, то есть   в   начальной    стадии рассматривая нос как приз​му, начинающий имеет воз​можность не только найти правильный       перспектив​ный вид призмы в прост​ранстве,   но   и   решить   то​нальные   отношения   плос​костей, покрывая одну плос​кость   тенью,   вторую —по​лутенью, третью — легкими штрихами.   Метод  анализа и построения изображения, предложенный     Дюрером, оказал поразительный  эф​фект в обучении и был ис​пользован и развит дальше в педагогической практике художников-педагогов.
Рассмотрим     подробнее рисунок Дюрера, изобража​ющий объемно - конструк​тивное   строение  человече​ской головы (рис. 54). Этот классический образец анализу  формы  и  закономер​ностей строения головы и до
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54. А. Дюрер. Изображение конст​рукции головы

сегодняшнего дня остается непревзойденным.     Почти во всех современных мето​дических пособиях по ри​сованию    воспроизводится этот  рисунок.   Сам  Дюрер придавал    очень    большое значение       конструктивно​му анализу формы. Об этом свидетельствуют     его     ри​сунки. Так, в портрете ста​рика мы ясно читаем зна​комую нам конструктивную схему (рис. 55).
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55. А. Дюрер. Старик

В эпоху Возрождения метод конструктивного ана​лиза формы широко приме​нялся художниками - пе​дагогами. Об этом убеди​тельно говорят многие ри​сунки, в том числе рисунок Гольбейна, где показа​на не только схема конст​руктивного строения голо​вы, но и изменения перспек​тивного вида конструкции при каждом повороте (см. рис. 53). Если голова накло​нена вниз, то и вершины кон​структивных дуг обращены книзу; если голова запроки​нута вверх, то и вершины дуг обращены вверх; если голова находится на уровне зрения рисовальщика, то они превращаются в парал​лельные прямые. Когда бы​вает трудно определить, наклонена голова вниз или запрокинута вверх, то зна​ние закономерности кон​структивного строения голо​вы поможет правильно установить в рисунке ее на​клон и поворот. Если отно​сительно горизонтальной прямой основание носа ока​зывается ниже ушей, значит, голова наклонена вниз; если основания ушных раковин оказываются ниже основа​ния носа, значит, голова запрокинута вверх.

Предлагая схему кон​структивного строения го​ловы, Дюрер одновременно показывает и ее пропорци​ональное членение. Линия волосяного покрова прохо​дит через стык теменной и лобной костей. Линия надбровных дуг идет по выступам надбровия и верх​нему краю ушных раковин. Линия основания носа проходит через основание носа, нижний край ску​ловых костей и ушных ра​ковин. Линия основания
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56. С.   Боттичелли.   Канон пропорций
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57. Дж. П. Ломаццо. Пропорции фигуры человека
подбородка находится на краю челюстной кости. Все они делят лицевую часть головы на три равные части. Между линиями основания носа и надбровных дуг располагают​ся уши.

Закономерностями членения фигуры человека занима​лись почти все художники Возрождения — Мантенья, Боттичелли (рис. 56), Рафаэль, Дж. П. Ломаццо (рис. 57), Микеланджело (рис. 58) и их последователь Жан Кузен (рис. 59-62).

Много ценных мыслей высказал Дюрер и по дру​гим вопросам методики обу​чения рисованию с натуры. В частности, он предлагает ученику внимательно сле​дить за характером формы натуры: «...Ибо некоторые имеют большие, крючкова​тые, длинные и свисающие носы, другие же, напротив, имеют носы совсем корот​кие, вздернутые, толстые, шишковатые, глубоко вдав​ленные между глазами или же выступающие вперед от линии лба. Также некоторые имеют глубоко сидящие ма​ленькие глазки или выпук​лые большие глаза навыка​те. Некоторые открывают глаза узко, как свиньи, и нижнее веко поднято у них больше, нежели опуще​но верхнее; иные же откры​вают глаза округло, так что виден весь зрачок. Далее, у некоторых брови высоко под​няты над глазами, у других же они лежат совсем на них или нависают над ними, и у одних брови бывают тонкими, у других широкими. Сам художник внимательно следил за характером формы, о чем красноречиво говорит его портрет матери (рис. 63).

Большое значение при обучении рисунку Дюрер придает тщательному изучению натуры. Он пишет: «Также ты дол​жен знать, что, чем точнее ты приближаешься к природе и жизни в своем воспроизведении, тем лучше и искуснее будет твоя работа». Большинство рисунков Дюрера свидетельствуют об основательном изучении натуры (рис. 64-67).
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58. Микеланджело. Пропорции фигуры человека

Серьезное внимание уделяет Дюрер личному показу при обучении рисованию. В книге третьей «Трактата о про​порциях» он пишет: «И все это описано здесь ради крат​кости не очень подробно, в чем нетрудно было бы убедиться, если бы можно бы​ло показать своими руками, как это следует делать.

Давая  методические ре​комендации   начинающему художнику,  Дюрер   пишет: «Всякий может учиться ра​ботать с помощью знаний, в которых заключена истина, или он может работать без знаний,    хотя    при    такой произвольности каждая вещь будет сделана неправильно, так что его усилия вызовут лишь   насмешки   знатоков. Хорошо сделанная работа... полезна человеку, хороша и приятна; небрежная же ра​бота в искусстве достойна порицания и сожаления и равно ненавистна как в ма​лых, так и в больших про​изведениях.

Необходимо, чтобы каж​дый проявлял умеренность в   своей   работе.   Тот,   кто хочет  сделать  нечто  хоро​шее, не должен ничего отни​мать   от   натуры  и   ничего неестественного  к  ней до​бавлять.

Некоторые изменяют так мало,    что    этого    совсем нельзя   различить.   Это  не имеет смысла, так как это не   заметно.   Но   изменять слишком   много   тоже   не годится; лучше всего хоро​шая середина.
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63. А. Дюрер. Портрет матери
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64. А. Дюрер. Рисунок

Подводя  итоги деятель​ности   художников    эпохи Возрождения, необходимое первую очередь отметить ту колоссальную   работу,    ко​торую они проделали в об​ласти научно-теоретическо​го   обоснования   искусства рисования. Их труды в области перспективы помогли художникам справиться с труднейшей проблемой по​строения трехмерной фор​мы предметов на плоскости. Ведь до них не было худож​ников, которые умели бы строить перспективное изо​бражение объемных пред​метов. Не сохранились ни замечательные картины греческих мастеров, кото​рыми восхищались их со​временники, ни теоретиче​ские труды по изобразитель​ному искусству. Художни​ки Возрождения, по сути дела, явились творцами но​вой науки. Они доказали правильность и обоснован​ность своих положений как теоретически, так и практи​чески.

Много внимания уделяли живописцы Возрождения также изучению пластической анатомии. Почти всех рисо​вальщиков интересовали законы пропорционального соот​ношения частей человеческого тела. В каждом трактате тщательно анализировались пропорции человеческого ли​ца, а также других частей тела.

Мастера Возрождения умело использовали данные своих наблюдений в практике изо​бразительного искусства. Их произведения поражают зрителя глубоким знанием анатомии, перспективы, за​конов оптики.

Положив в основу изоб​разительного искусства дан​ные науки, художники Воз​рождения особое внимание уделили рисунку. Рисунок, заявляли они, содержит в себе все самое главное, что требуется для успешной творческой работы. Яркой иллюстрацией этому могут служить подготовительные рисунки к росписи
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65. А.Дюрер. Рисунок
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66. А. Дюрер. Куропатка. Рисунок
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67. А. Дюрер. Трава. Рисунок акварелью

Сикстинской капеллы Микеланджело (рис. 68—69), «Положение во гроб» Рафаэля (рис. 70, 71) и другие.
Микеланджело, избрав сложный поворот и ракурс для Ливийской сивиллы (рис. 72), тщательно изучает фигуру человека в данном положении, проверяет по натуре закономерности   расположения костей и мышц. Он внима​тельно прорисовывает торс, характерные  движения   ру​ки,    ступни,    пальцев    при данной  позе  человека.  На   рисунке 68 видны даже две  пометки в области акромиального  отростка,  возможно, для того, чтобы сделать отдельный   рисунок   плече​вого пояса. Кроме того, ху​дожник вторично прорисо​вывает ту же позу и те же детали в новом рисунке (см. рис. 70) — форма торса здесь уже выявлена более точно, выправлены пропорции (уд​линен    торс),    тщательнее изображены ступня, фалан​ги пальцев, кисть руки.

Тщательно  проработаны и    рисунки    Рафаэля     (см.     рис. 70, 71). Художник стре​мится передать положение человеческого тела как мож​но убедительнее, реальнее, с учетом анатомического строения.

С помощью науки изобразительное искусство эпохи Возрождения достигло величайшего расцвета. Оно представляет собой одно из самых интересных и драго​ценнейших явлений челове​ческой культуры. Значение теоретических трудов ху​дожников этой эпохи за​ключается в том, что они сумели дать ответы на са​мые серьезные вопросы ис​кусства. Причем они не толь​ко теоретически обосновали наиболее актуальные проб​лемы искусства, но и прак​тически доказали их необходимость.
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69. Микеланджело.   Рисунок   для фрески «Страшный суд»
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70. Рафаэль. Рисунок к картине «Положение во гроб»

Все, кто любит и знает изобразительное искусство эпохи Возрождения, обра​щаются к нему как к источ​нику мудрости, знания и высокого мастерства. Ху​дожники, искусствоведы, писатели и философы в за​мечательных произведениях живописи, скульптуры и ар​хитектуры находят для себя источник вдохновения.

Большой вклад художни​ки эпохи Возрождения внес​ли и в методику препода​вания рисования, они на​правили следующие поко​ления художников - педа​гогов по правильному пути и способствовали становле​нию рисования как учебно​го предмета.

Однако следует отметить, что художники эпохи Воз​рождения мало касались вопросов дидактики, почти не связывали дидактические проблемы с вопросами изобразительного искусства. Эту важную работу начали проводить академии художеств, открывшиеся в конце XVI века в ряде зарубежных стран.
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71. Рафаэль.   Анатомический   ри​сунок

                                        Глава III

   Становление академической системы художественного образования 
и эстетического воспитания

В конце XVI века появляются новые направления в об​ласти художественного образования и эстетического воспи​тания, новые педагогические принципы и установки. Иначе стала строиться и методика преподавания рисования.

XVII век в истории методов обучения рисованию сле​дует рассматривать как период становления рисования как учебного предмета и развития новой педагогической системы преподавания —академической. Самой характер​ной особенностью этого периода является создание спе​циальных учебных заведений —академий художеств и ху​дожественных школ, где было серьезно поставлено препо​давание рисунка.

Основные положения академической системы и методи​ка преподавания рисунка сложились в процессе длитель​ной педагогической практики в частных школах Просперо фонтаны, Кальварта, а также в Академии рисунка во Фло​ренции (открыта в 1563 году), Академии св. Луки в Риме (открыта в 1577 году) и «Академии, вступившей на верный путь» братьев Карраччи (основана между 1585 и 1588 го​дами).

В отличие от художественных мастерских эпохи Возрож​дения — боттег, где вся организационная и финансовая сторона дела в основном зависела исключительно от одно​го частного лица, академические школы для подготовки рисовальщиков уже рассчитывали на содействие общин и правительств, либо организовывались группой художни​ков на паритетных началах.

Самой прославленной была Болонская академия худо​жеств, основанная Людовико Карраччи и его двоюродными братьями — Агостино и Аннибале.

Карраччи считали, что достижение высот в искусстве живописи прежде всего зависит от правильного научного обоснования отдельных положений рисунка и живописи. Это убедительно доказали великие мастера эпохи Возрож-

дения. Поэтому братья Карраччи поставили перед собой цель-слить в единое целое все то лучшее, что было со​здано в эту эпоху.

Художественная установка братьев Карраччи выразилась в сонете Агостино Карраччи: «Кто пожелает учиться жи​вописать, тот пусть старается писать по римской манере с настоящим размахом, усвоит себе венецианские тени и ломбардский  колорит,   плодовитость  гения   Буонарроти естественно свободный склад Тициана, золотисто-яркие краски Корреджо и симметрию, как ее предписывает Ра​фаэль».

Заслуга братьев Карраччи заключалась в том, что они почувствовали необходимость создания специальных учеб​ных заведений, где молодежь могла бы приобретать нужные знания в области изобразительного искусства.
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72. Римская Академия художеств. 1600 год
Карраччи впервые стали рассматривать рисование как серьезный и самостоятельный учебный предмет. В Акаде​мии было хорошо поставлено дело художественного об​разования. Карраччи тщательно разработали методику преподавания рисунка, живописи, композиции, снабдили Академию необходимыми учебными методическими посо​биями. Представление о том, как велось обучение в Болон-

скои академии, дает рису​нок подобной академии в Риме (рис. 72). Здесь мы видим копии с античных скульптур, которые служили пособиями для рисования и изучения искусства вая​ния; человеческий скелет для изучения остеологии и антропометрии; перспек​тивный станок для изуче​ния законов и явлений перс​пективы; образцы живопис​ного мастерства.
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73. Титульный лист пособия Кар​раччи
Ученики Академии основательно изучают анатомию — не по книгам, а рассекая трупы. Справа, у стены изображен подиум, на котором лежит труп. Около него склонилась группа учеников. Они внимательно
наблюдают и запоминают места крепления мышц и сухожилий, характер их
формы. В центре зала ученики знакомятся с пропорциями, проверяя с помощью циркуля пропорциональные
отношения.

В «Академии, вступившей на верный путь» братьев Карраччи была детально разработана система художествен​ного образования и воспитания, а также методика учебно-воспитательной работы.

Система обучения рисунку у Карраччи была следующая: вначале учащиеся знакомились с элементарными приема​ми рисования, затем рисовали с образцов, после чего при​ступали к изображению гипсов и, наконец, живой натуры, причем досконально изучалась пластическая анатомия че​ловека. Прежде всего молодые люди должны были развить руку и глаз, а этого, как считали Карраччи, можно было добиться только путем «частого упражнения и единственно через подражания». Для этого были составлены специаль​ные пособия.

В искусствоведческой литературе, как отечественной, так и зарубежной, упоминается, что теоретические труды братьев Карраччи не сохранились. Однако в Государствен​ной библиотеке СССР им. В. И. Ленина хранится книга под названием «Sсуо1а Реrfеttа» (рис. 73). Кому из братьев принадлежит этот труд, пока точно установить не удалось. Последовательность предлагаемых упражнений указывает что вначале ученик копировал изображения частей лица (рис. 74), затем —детали человеческой фигуры (рис. 75, 76) и, наконец, торс. После этого он знакомился с черепом и начинал рисовать голову человека (рис. 77). Затем пред​лагалось рисовать фигуру человека, зверей и перспективу улиц. Подобные упражнения развивали глазомер, твердость руки и художественный вкус.

Следует отметить, что копирование образцов не ограни​чивалось механическим повторением оригинала. Карраччи старались уже и в этих упражнениях раскрывать законо​мерность строения формы. В этом отношении весьма по​казателен рисунок ноги (рис. 78). Педагог не только обра​щает внимание ученика на внешний характер формы, но и раскрывает ее внутреннюю структуру— костяк (изобра​жение на полях коленного сустава), мускулатуру.

Исследование пособия Карраччи показывает, что здесь уже закладываются методические принципы контурного рисования с последующей тушевкой и система последова​тельного усложнения учебных заданий (от рисунка частей человеческого лица, фигуры, торса к изображению обна​женной и одетой фигуры), которые в дальнейшем полу​чают свое развитие в академической системе обучения в в XVIII веке.

Вначале ученик давал четкий контур, то есть линейное изображение глаза, уха, губ, а затем уже переходил к свето​теневой проработке формы (см. рис, 74). Этот принцип построения изображения получит свое дальнейшее разви​тие в методических руководствах Прейслера, Кенигера, Жюльена.

Академическая школа Карраччи давала хорошие резуль​таты. Каждый окончивший ее прекрасно владел любым рисовальным материалом, понимал значение тона, знал законы перспективы и пластическую анатомию. Это убе​дительно доказывают работы учеников Карраччи — Гвидо Рени, франческо Альбани, Доминикино, Гверчино (рис. 79) и других.

необходимо отметить, что Карраччи впервые в истории обучения рисунку ввели в своей Академии награды за луч​шее исполнение учебной работы. Выделение лучшего, по​ощрение его успехов — плодотворный метод работы с уче​никами. Распределяя награды среди лучших воспитанни​ков, Карраччи добивались того, что менее успевающие старались приложить все силы к тому, чтобы выйти на первое место и получить награду. Это своеобразное сорев​нование вселяло в каждого ученика стремление стать пер​вым. В дальнейшем государственные академии художеств,
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74—77. Таблицы из пособия Карраччи
переняв опыт работы брать​ев Карраччи, утвердили боль​шие и малые золотые и се​ребряные медали.

Таким образом, в худо​жественной школе Каррач​чи сложилась, в основном, академическая система ху​дожественного образова​ния, которая в последую​щие столетия лишь совер​шенствовалась.

Карраччи детально раз​работали методику препо​давания, считая рисунок основой изобразительного искусства. В своих методи​ческих установках они ука​зывали, что художник дол​жен опираться на данные науки, на разум, ибо ум обогащает чувство. Однако вскоре эта точка зрения привела Карраччи к идеа​лизации реальной действи​тельности и заставила их придерживаться канонизи​рованных форм. Педагоги стали «переводить» образы великих мастеров живописи на условный язык, с по​мощью которого они теперь рассказывали о современ​ной жизни. В академии стало преобладать копиро​вание. И все же, несмотря на недостатки, школа Кар​раччи в деле постановки художественного образова​ния сделала очень много. В академии — наиболее удачном специальном учеб​ном заведении была разра​ботана настолько стройная и эффективная система обу​чения и воспитания моло​дых художников, что по их примеру стали открываться
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78. Таблица из пособия Карраччи
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79. Гверчино. Набросок
государственные академии: Королевская академия живо​писи и скульптуры в Париже (1648 г.), Академия худо​жеств в Риме (1660 г.), в Вене (1692 г.), в Берлине (1696 г.), Академия Сан-Фернандо в Мадриде (1753 г.), Академия трех знатнейших художеств в Петербурге (1757 г.) и Ака​демия художеств в Лондоне (1768 г.).

Эти академии ставили своей целью дать серьезную под​готовку в области изобразительного искусства. Они воспи​тывали молодежь на примерах высокого искусства антич​ности и Возрождения.

Характерной чертой всех последующих академий стала традиционность. Изучая наследие и воспринимая художе​ственную культуру своих предшественников, академии нес​ли все это следующему поколению художников, строго оберегая ту великую и незыблемую основу, на которой создалась эта традиция.

В период увлечения новыми течениями в изобразитель​ном искусстве, которое началось в конце XIX и получило широкий размах в первой четверти XX века, академическая система обучения подвергалась порой незаслуженной кри​тике. Многие художники и искусствоведы стали скептиче​ски относиться к академическому направлению в искус​стве. В частности, установку Академии братьев Карраччи характеризовали как эклектизм, «мертвый академизм», «су​хой академизм», без учета всего того прогрессивного, что было сделано этой школой в области методики препода​вания рисунка.

Однако в последнее время все чаще историки искусст​ва пересматривают тенденциозные оценки академической системы и, в частности, школы Карраччи.

Конечно, в произведениях художников болонской шко​лы и некоторых академий существуют элементы эклектиз​ма. Однако в истории развития учебного рисунка и мето​дов преподавания рисования академическая школа брать​ев Карраччи и другие государственные академии сыграли положительную роль. С момента открытия государствен​ных академии художеств рисование становится самостоя​тельной дисциплиной, имеющей свою методику обучения.

Наряду с государственными академиями продолжали существовать и частные школы, где учащиеся получали достаточно прочную профессиональную подготовку. Самой крупной и богато оснащенной учебными пособиями была мастерская величайшего фламандского художника Питера Пауля Рубенса (1577—1640). В XVII веке среди частных мастерских это была самая лучшая школа рисунка. Учени​ками Рубенса были такие прославленные художники и прекрасные рисовальщики, как Ван Дейк, Иордане, Тенирс и другие.

О педагогической деятельности Рубенса имеются чрез​вычайно скупые сведения, причем это относится не только, к нему, но и к большинству прославленных художников-педагогов.

Как педагог и руководитель молодых художников Ру​бенс не имел себе равных. Это был человек необычайного дарования — блестящий живописец и виртуозный рисоваль​щик, крупнейший знаток художественных ценностей ученый-гуманист, исследователь античности, изворотливый дипломат и мудрый государственный деятель. Рубенс полу​чил прекрасное образование, свободно писал по-латыни, по-итальянски, по-фламандски, по-французски, владел не​мецким, испанским и английским языками.

Особенно виртуозно Рубенс владел кистью и каранда​шом. Вполне естественно, к такому педагогу стремились попасть многие молодые художники. Мастерская Рубенса была переполнена учениками, к нему обращались с хода​тайством высокопоставленные особы, но он вынужден был отказывать им. В одном из писем Рубенса читаем: «Я дей​ствительно не могу принять к себе молодого человека, ко​торого Вы мне рекомендуете. Я до такой степени осажден просьбами со всех сторон, что многие ученики уже ждут у других мастеров, чтобы я мог принять их к себе. И толь​ко с величайшими трудностями мне удалось обещать гос​подину Роккоксу (который, как Вы знаете, мой друг и в то же время мой покровитель) место, о котором он хлопо​тал для одного молодого человека; пока же он содержит его и платит за его уроки другому живописцу, Я могу ска​зать с полной правдивостью и без малейшего преувеличе​ния, что я был принужден отклонить более ста кандида​тов, хотя многие из них мои родственники или родствен​ники моей жены, и некоторые из этих отказов, как мне известно, обидели лучших моих друзей».

Педагогические положения и установки Рубенса осно​вывались на изучении античного искусства. Он пишет: «Я глубоко преклоняюсь перед величием античного искус​ства, по следам которого я пытался следовать, но срав​няться с которым я даже не смел и помыслить».

Античность для Рубенса была не мертвой схемой, а ис​точником живых образов. Он требовал от учеников, чтобы они не копировали мрамор, а передавали живое тело, в жилах которого струится горячая кровь.

В процессе обучения молодых художников Рубенс ста​рался наглядно показать тот или иной прием работы, технические возможности материала, конструктивную зако​номерность строения формы. Поправляя ученику рисунок, Рубенс сопровождал работу ясными и подробными поясне​ниями. Занимавшийся у Рубенса Давид Тенирс в своих воспоминаниях рассказывал, как однажды Рубенс, заметя его замешательство, взял карандаш и стал продолжать «резкими чертами» начатый рисунок. «Это был самый луч​ший урок, потому что Рубенс толковал каждую черту».

Особенно большое значение при обучении рисунку Ру​бенс придавал научным доказательствам законов перспек​тивы, светотени, пластической анатомии.

Как многие великие мастера эпохи Возрождения, Рубенс занимался и теорией искусства. Им было составлено спе​циальное пособие по рисунку. Решая вопросы пропорцио​нального членения фигуры на части, Рубенс пользовался математическими расчетами. Так, исследуя форму и соот​ношения частей головы ребенка, он старался найти по​стоянный закон и схему построения изображения головы с помощью циркуля, линейки и треугольника (рис. 80). На основе изучения закономерности строения формы го​ловы человека в детском возрасте Рубенс изображал дет​ские лица с необыкновенной выразительностью (рис. 81).

Однако частные мастерские и художественные школы уже не могли конкурировать с государственными академи​ями, а следовательно, существенно влиять на развитие методов преподавания. Четкая и организованная система художественного образования требовала специального обо​рудования, широкого оснащения методическим материа​лом, специального помещения, что было не под силу от​дельным художникам-педагогам.

Государственные академии художеств имели возмож​ность привлекать к педагогической работе специалистов узкого профиля — рисовальщиков для ведения класса ри​сунка, живописцев, композиторов, скульпторов, методистов по отдельным научным дисциплинам. Эффективность академической системы художественного образования и воспитания стала очевидной, а ее метод научного подхо​да к искусству доказывал правильность взятого направле​ния в обучении.

Рисунок — основа основ. Овладеть рисунком без серь​езных научных знаний нельзя. Овладевая рисунком, ученик одновременно познает мир. Так можно делать вывод - занятия рисованием полезны для всех.

Эти мысли начинают интересовать не только людей искусства, но и деятелей народного просвещения. Впер​вые после Памфила мысль о пользе рисования как обще​образовательного предмета была высказана великим чеш​ским педагогом Яном Амосом Коменским (1592—1670) в его «Великой дидактике». Правда, Коменский еще не решался включить рисование в курс школьного обучения как обя​зательный предмет. Однако ценность этих мыслей состояла в том, что они были тесно связаны с вопросами педагогики.

В XXI главе «Великой дидактики», названной «Ме​тод искусств», указывается, что для обучения искусству необходимо соблюдать три требования: 1) правильного употребления; 2) разумного направления; 3) частого уп​ражнения.
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81. П. Рубенс. Рисунок

Ян Амос Коменский пишет: «Это значит, чтобы ученика обучали, где и как нужно применять каждое из
этих требований, а в процессе применения им бы руководили, чтобы он в работе не сбивался и исправлялся, если сбивается; на конец, чтобы, даже делая ошибки и уклонения, он снова принимался бы за работу до тех пор, пока не научится производить работу без ошибок, уверенно и легко». И далее: «Всегда должна быть налицо определенная форма и норма того, что должно выполнять. Конечно, ученик должен подражать ей, внимательно вглядываясь в нее и как-бы следуя по чужим стопам. Ведь он не может еще самостоятельно создавать ни чего, не зная, что и как должно делать; следовательно, нужно ему показывать;

Коменский, рассматривая рисование как общеобразова​тельный предмет, не делает резких различий в методах и системах обучения искусству в общеобразовательных и специальных школах. Он опирается на уже сложившую​ся систему обучения рисунку в академиях художеств, на оправдавшие себя методы обучения.

Обучение рисованию в художественной школе начина​лось с копирования образцов, и в общеобразовательной школе, считает Коменский, должна быть эта же система, причем образцы должны подбираться самые лучшие (име​лись в виду произведения великих художников), «формы для выполнения должны быть самыми совершенными,
Эту важную работу начали проводить академии художеств, от​крывшиеся в конце XVI века. С этого времени обучение рисованию начинает проводиться в специальных учебных заведениях.

XVII век в истории методов обучения рисованию является перио​дом становления новой педагогической системы - академической. Новая система стала предъявлять четкие требования не только к уче​никам, но и к педагогам. Самой характерной особенностью этого пе​риода является создание специальных учебных заведений - акаде​мий художеств и художественных школ.

Особенно много бьшо сделано академиями в области методики обучения рисунку, живописи, композиции. Преподаватели акаде​мий прежде всего думали о том, как усовершенствовать методику, как облегчить и сократить ученикам процесс усвоения учебного ма​териала. Методика обучения и воспитания должна строиться на на​учных основах, утверждали они; искусство, успех художника — это не дар божий, а результат научного познания и серьезного труда. Так, Джошуа Рейнольде указывал: "Наше искусство не есть божествен​ный дар, но оно и не чисто механическое ремесло. Его основание за​ложено в точных науках".
Эффективность академической системы преподавания заключа​лась в том, что обучение искусствам проходило одновременно с на​учным просвещением и воспитанием высоких идей. Исследуя исто​рию методов преподавания рисования, мы видим, что в академиях была четкая и строгая система обучения, стремление просветить и возвысить чувства художника.

Еще не успела окрепнуть и окончательно сформироваться акаде​мическая система воспитания и обучения художников, а критиков этой системы нашлось уже громадное количество. Приверженцам академической системы приходилось рьяно отстаивать свои пози​ции. В защиту академической системы обучения они писали статьи и выступали с речами. Достаточно упомянуть "Статьи и мысли об ис​кусстве" Гёте и блестящие "Речи" Дж. Рейнольдса.

Рейнольде с большой убедительностью отстаивал академические принципы обучения. Но при этом он был противником схоластики — зазубривания схем и канонов. "Одна из величайших ошибок в мето​де преподавания всех академий", по его мнению, состоит в том, что "учащиеся никогда точно не рисуют те живые модели, которые они перед собой имеют... Они изменяют форму согласно своим неопре​деленным и неясным представлениям о красоте и рисуют скорее то, какой фигура, по их мнению, должна была бы быть, чем то, какова она на самом деле".

Четкая и организованная система художественного образования, установившаяся в академиях, стала оказывать влияние и на методы преподавания рисования в общеобразовательных учебных заведениях.

Овладеть рисунком без серьезных научных знаний нельзя. Занима​ясь рисунком, ученик одновременно познает мир. Отсюда вывод: заня​тия рисованием полезны для всех. Эта мысль начинает занимать умы не только людей искусства, но и деятелей народного просвещения.

Положение о пользе рисования как общеобразовательного пред​мета было высказано великим чешским педагогом Я. А. Коменским в его "Великой дидактике". Правда, Коменский еще не решался включить рисование в курс школьного обучения в качестве обяза​тельного предмета. Но ценность его мыслей о рисовании состояла в том, что они были тесно связаны с вопросами педагогики.

В XXI главе "Великой дидактики" - "Метод искусств" - Комен​ский указывает, что для обучения искусству необходимо соблюдать три требования: 1) правильного употребления; 2) разумного направ​ления; 3) частого упражнения. Коменский настаивал, "чтобы учени​ка обучали, где и как нужно применять каждое из этих требований", и руководили им; чтобы всегда была "налицо определенная форма и норма, что должно выполнять", и показ того, как надо выполнять; и, наконец, "формы для выполнения должны быть самыми совершенны​ми", "ибо как никто не может провести прямые линии, пользуясь кривой линейкой, так никто не может дать хорошей копии по оши​бочному оригиналу".

Особую ценность для нас представляют мысли Коменского о не​обходимости изучать методы преподавания.

Почти одновременно с Коменским общеобразовательную цен​ность рисования стал отстаивать английский педагог и философ Джон Локк. В книге "Мысли о воспитании" он писал, что если маль​чик приобрел красивый и быстрый почерк, то должен не только под​держивать его тщательным упражнением в письме, но и усовершен​ствовать свое искусство посредством рисования. Однако, не будучи специалистом, Дж. Локк не мог дать методических указаний в препо​давании рисования. Он ограничился общими рассуждениями о поль​зе обучения рисованию.

Чтобы тот, кто, подражая им, выразил их достаточно вер​но, мог считаться совершенным в своем искусстве. Ибо как никто не может провести прямые линии, пользуясь кривой линейкой, так никто не может дать хорошей ко​пии по ошибочному оригиналу»".

Руководящая роль в обучении должна принадлежать учителю, который обязан следить за работой ученика, на​правлять ее. Ошибки, допущенные учениками в рисунках, должны быть исправлены учителем с объяснением их при​чин12. «Допущенные учениками отклонения от образцов должны тут же исправляться присутствующим преподава​телем, который должен обосновать свои замечания соот​ветствующими, как мы их называем, правилами и исклю​чениями из правил». Указывая на пользу обучения ис​кусству, Коменский правильно считает, что ученика, хоро​шо овладевшего элементарными основами искусства, нуж​но приобщать и к мастерству; «И уже напоследок должно познакомить его с лучшими работами (но только прослав​ленных художников), сопоставляя их с указанными ранее образцами и правилами, для того чтобы, с одной стороны, употребление их (правил и образцов) стало яснее, а с дру​гой стороны, чтобы ученики научились скрывать самую технику своей работы».

Особую ценность для нас представляют мысли Коменского о необходимости изучать методы преподавания. Каждый художник-педагог должен знать не только свои предметы, но и основные дидактические принципы. Он должен иметь полное представление о том, какие методы обучения дают наилучшие результаты, с чего следует на​чинать, где следует сделать остановку, чтобы заострить внимание ученика на главном. «Для учителей, большинст​во которых совершенно не знало дидактики и вследствие этого, желая выполнить свой долг, мучили себя и истощали свои силы трудолюбием и старательностью; стремясь до​стигнуть успеха то тем, то другим способом, они меняли метод не без тягостной потери времени и трудов».

Почти одновременно с Коменским общеобразователь​ную ценность рисования стал отстаивать английский пе​дагог и философ Джон Локк (1632—1704). В своей книге «Мысли о воспитании» он пишет: «Если мальчик приоб​рел красивый и быстрый почерк, то должен не только поддерживать его тщательным упражнением в письме, но еще усовершенствовать свое искусство посредством рисования. В путешествиях рисование послужит в пользу молодому человеку; часто немногими чертами он в состоя​нии будет изобразить здания, машины, одежды и прочего не объяснить никакими многословными описаниями. Но я не хочу, чтобы он сделался живописцем; на это потребовалось бы более времени, чем сколько остается у него от других важнейших занятий».

Однако методических указаний о преподавании рисо​вания Дж. Локк не дает, он ограничивается лишь общими рассуждениями о пользе обучения рисованию.

Более обстоятельно о рисовании как общеобразователь​ном предмете высказался французский философ энцикло​педист Жан Жак Руссо (1712-1778). В своей книге «Эмиль» Руссо пишет, что для познания окружающей действитель​ности большое значение имеют органы чувств, которые можно развить у ребенка, обучая его рисованию с натуры. Руссо совершенно верно указывает, что занятия рисова​нием следует проводить среди природы, так как на при​роде ученик может наглядно увидеть явления перспективы и понять ее законы. Кроме того, наблюдая природу, ученик воспитывает свой вкус, приучается любить природу, начи​нает понимать ее красоту.

В одном из теоретических трудов Руссо пишет: «Нельзя научиться хорошо судить о величине тел, не научившись вместе с тем распознавать их образ и даже подражать ему, потому что в сущности это подражание зависит ис​ключительно от законов перспективы, а оценить расстоя​ние с помощью этих представлений нельзя, если не име​ешь какого-нибудь понятия об этих законах. Дети — боль​шие подражатели, все пробуют рисовать; я желал бы, что​бы мой воспитанник занимался этим искусством не ради самого искусства, а ради приобретения верного глаза и гибкой руки; да и вообще важно вовсе не знакомство его с тем или другим упражнением, а та тонкость чувства и привычка тела, которые приобретаются благодаря этому упражнению.

Руссо считает, что обучение рисованию должно прохо​дить исключительно по натуре, «Итак, я остерегусь пригла​шать для него (Эмиля. — Н. Р.) учителя рисования, который научит его подражать подражаниям и рисовать с рисунков; я хочу, чтобы у него не было другого учителя, кроме самой природы, и других образцов, кроме самих предметов. Я  хочу, чтобы у него перед глазами был  сам оригинал, а не бумага с его изображением, чтобы он рисовал дом с дома, дерево с дерева, человека с человека и приучался таким образом наблюдать тела и их видимые формы, а не принимать ложные и условные подражания за верные. В этом отношении Руссо смотрит на методику препо​давания рисования серьезнее, чем его предшественники. Педагогические идеи Коменского, Локка, Руссо сущест​венно обогатили теорию и практику искусства. Их теоре​тические труды послужили толчком для дальнейшего раз​вития художественной педагогики. Сегодня их труды помогают соединить теорию искусства с теорией педагогики, дополнить принципы искусства принципами дидактики и тем самым обогатить методику преподавания рисования в общеобразовательной школе.

Несмотря на авторитетные высказывания об огромной роли рисования как общеобразовательного предмета рисо​вание было введено в круг учебных предметов в школах только в начале XIX века. Инициатива в этом деле при​надлежала И. Г. Песталоцци.

Со второй половины XVII века художественным центром Западной Европы становится Франция. М. В. Алпатов пишет: «Историческое значение французского классицизма огромно. В XVII веке Италия, имевшая до тех пор веду​щее значение в европейском искусстве, передала свое знамя первенства Франции. В самой Италии художественное творчество постепенно иссякало. Германия изнывала от последствий Тридцатилетней войны. В Англии пуританское движение мало благоприятствовало ее художественному развитию. Испания клонилась к упадку. Даже Фландрия и Голландия к концу XVII века подпали под французское влияние.

Французская академия художеств вносит много нового в академическую систему художественного образования и воспитания. Особое внимание уделяется академическому рисунку и методам преподавания. «Открытие академии выводило художников из полуремесленного состояния, в котором они находились, будучи членами гильдий. Ака​демии внесли порядок в систему преподавания. Препода​вание было предметом их особых забот. Ученики с юных лет проходили серьезную выучку, и это помогло Академии быстро создать огромные кадры художников, в которых нуждалось правительство Людовика XIV.

Наиболее выдающейся личностью этого периода был первый живописец короля, «вдохновитель и диктатор ака​демии» Шарль Лебрен (1619—1690). М. В. Алпатов о нем пишет: «...Судя по докладам Лебрена в Академии, он вно​сил много нового в дело преподавания: его рассуждения о сходстве различных типов людей с животными были в тот чопорный век большой смелостью.

В этот период укрепляется авторитет академии не только как учебного заведения, но и как законодательницы худо​жественных вкусов. Признавая высшим образцом античное искусство и опираясь на традиции Высокого Возрождения, почти все академии Европы начинают создавать идеальную школу изобразительного искусства в широком смысле этого слова.

Рисунок в системе художественного образования по-прежнему рассматривается как основа основ. Но обучение рисованию с натуры начинается со штудирования класси​ческих образцов античности. Только серьезное изучение древнегреческих скульптур поможет начинающему познать законы природы и искусства, только классические образцы откроют художнику идеи красоты и законы прекрасного, утверждали в академиях.

Характерным примером этого могут служить рассужде​ния скульптора и архитектора Бернини. «Нужно — говорит он, — сначала заставить рисовать в античной манере, чтобы у молодых людей сформировалась идея красоты, — ведь она будет им необходима всю жизнь; разрешение же рисо​вать сразу с натуры может оказаться гибельным, ибо почти всегда натура незначительна и жалка; если воображение художников будет заполнено лишь ею, они никогда не создадут ничего великого и прекрасного,— ведь высокой красоты в натуре никогда не бывает; пользоваться нату​рой могут лишь весьма искусные мастера, которые в сос​тоянии увидеть ее недостатки и исправить их в своем воображении. Юноше это не под силу, так как он еще не обладает опытом и не знает законов прекрасного.

Подобные идеи, получившие широкое распространение в это время,  оказали влияние  на многих художников. Весьма показательно  в  этом  отношении  высказывание живописца Герарда де Лэресса: «Когда я был молодым, я считал себя обязанным срисовывать с наиболее скрупулез​ной точностью обнаженную натуру, которую я встречал в Академии. Но когда я захотел использовать эти фигуры в моих картинах, я  находил фигуры эти часто такими неправильными... что был вынужден делать в них большие изменения, чему был весьма удивлен, ибо не мог пред​ставить себе, как это сама природа привела меня к та​ким ошибкам... но по размышлении я увидел, что все это происходило от моего недостаточного знания антич​ности».

Несмотря на огромный авторитет академий и на до​стигнутые успехи, в общей системе художественного об​разования наметились отрицательные моменты, которые стали тормозить дальнейшее развитие методики препода​вания рисования. Многие преподаватели стали впадать в крайность — требовать от своих учеников идеализации природы, призывали их смотреть на нее через «очки ан​тичности». Рисуя обнаженное тело, ученик должен был выправлять несовершенные формы молодого натурщика «по Аполлону», а пожилого— «по Гераклу».

Гипсовый слепок, статуя или рисунок с антика всегда был перед глазами «классика». Рисуя живого натурщика, он искал в нем черты античности и, если не находил, то вводил их от себя. Строение, головы, торса, рук, ног, пропорции тела и ракурсы движений — все было подчинено «золотой мере», выработанной две тысячи лет назад.

Недостатком академической системы обучения того времени было также и то, что преподаватели почти не уделяли внимания индивидуальности молодого художника. Здесь сыграла свою роль эстетика классицизма. Идея гар​монического устройства общества, основанного на незыб​лемых законах разума, где индивидуальность целиком под​чинена интересам нации, государства, монархии, вела к идеализации природы и человека, к отказу от передачи индивидуальных черт натуры. Нормативность эстетики конца XVII века заставляла художника следить за строгой уравновешенностью, четкостью, пластичностью художест​венных форм. Наиболее ярким и выдающимся художником этого направления был Н. Пуссен.

Во французской академии художеств долгое время ве​рили в существование теоретических трудов, оставленных Пуссеном. Г. Серизье уверял, что видел книгу о свете, о тенях и об измерении, якобы написанную Пуссеном. Однако до нас не дошли теоретические труды художника.

Вместе с тем мы не можем и в категоричной форме утверждать, что Пуссен не занимался теорией. Известно, что Пуссен хотел развить и дополнить трактат Леонардо да Винчи, создал ряд рисунков для теоретического обосно​вания законов равновесия, которые сохранились - до нашего времени
                                          Глава IV

МЕТОДЫ ПРЕПОДАВАНИЯ РИСОВАНИЯ В XVIII И ПЕРВОЙ ПОЛОВИНЕ XIX ВЕКА

Начиная с XVIII и до второй половины XIX века худо​жественные академии франции, Англии, России, Германии переживают свой «золотой век». Они указывают худож​никам пути к вершинам искусства, воспитывают художест​венный вкус, определяют эстетический идеал. Совершенст​вуется методика преподавания изобразительного искусства и  прежде  всего  рисования.  Рисунок  как  основа   основ изобразительного искусства стоит в центре внимания всех академий. Ему придается особое значение как самостоя​тельному учебному предмету. Опытные педагоги-методисты разрабатывают и издают в этот период большое количе​ство различных пособий, руководств, самоучителей.

Господствовавшая в это время академическая система обучения   отличалась   стройностью,   четкой постановкой учебных задач. Академики говорили своим ученикам, что в своей творческой работе они должны опираться на ра​зум, который контролирует впечатления художника,   при​ водит отдельные ощущения, полученные от наблюдения природы, в определенный порядок. Рисовальщик наблю​дает предметы в природе, анализирует их форму, опираясь на имеющиеся у него знания. По этому поводу Гёте пишет: «Я  никогда не созерцал природы с поэтической целью. Я начал с того, что рисовал ее, потом я ее изучал таким образом, чтобы точно и ясно понимать естественные явления. Так я  мало-помалу выучил природу наизусть, во всех ее мельчайших подробностях, и когда мне этот материал был нужен как поэту, он весь был в моем распоря​жении и мне незачем было погрешать против природы.
Эффективность академической системы преподавания за​ключалась   в   том,   что   обучение   искусствам  проходило одновременно  с научным просвещением и воспитанием высоких идей. Большинство художников смотрели на свое искусство как на важное и великое дело, которое повышает чувства и нравственность людей. Рейнольде говорил: «Стремление истинного художника должно простираться дальше: вместо старания развлекать людей подробной ме​лочной тщательностью своих подражаний он должен ста​раться облагородить их величием своих идей».

Особенно много было сделано академиями в области разработки методики преподавания рисунка, живописи, композиции. Почти каждый преподаватель академии думал над тем, как усовершенствовать методику, как облегчить и сократить процесс усвоения материала учениками. Ме​тодика обучения и воспитания должна строиться на науч​ных основах, утверждали они, достижения в искусстве являются результатом научного познания мира и серьез​ного труда. Рейнольде указывал: «Наше искусство не есть божественный дар, но оно и не чисто механическое ре​месло. Его основание в точных науках»

Как мы уже говорили, к концу ХУЛ века в академиях многие педагоги стали излишне догматически следовать канонам античного искусства. Такой метод суживал по​знавательные и воспитательные возможности художествен​ного отображения действительности, лишая образы убе​дительности и глубины. Художникам казалось, что зло таится  в  самой системе академического образования  и воспитания. Они стали обвинять академию как школу, критиковать ее принципы и традиции.

В числе противников академической системы художест​венного образования был и французский энциклопедист Дени Дидро (1713—1784), отстаивавший материалистиче​ские идеи в эстетике. Подобно другим французским фило​софам-материалистам XVIII века, он придавал огромное значение просвещению.  «Образование, — пишет Дидро, — придает человеку достоинство, да и раб начинает созна​вать, что он не рожден для рабства». Это относилось и к художественному образованию. Однако в своих « Салонах» (критических обзорах периодических художественных вы​ставок), подвергая ожесточенной критике представителей академической школы и ратуя за непредвзятое реалисти​ческое изображение жизни, в пылу полемики Дидро стал отрицать самый принцип академического обучения. Эти взгляды на академическую школу он выразил в работе «Опыт о живописи», которая  была написана в  1765 и издана в 1795 году. Спустя два года после выхода этой книги Гёте опубликовал статью «Опыт о живописи Дидро», в которой подверг справедливой критике его взгляды. Критикуя академию, Дидро пишет: «Считаете ли вы, что те семь лет, которые проводятся в академии за рисованием с модели, хорошо используются и не хотите ли вы знать, что думаю об этом я? Именно в течение этих семи тягост​ных и жестоких лет усваивается манера рисовать. Не в школе учатся общей согласованности движений, говорит Дидро, а в жизни. Молодой художник должен идти не в Лувр рисовать с антиков, а в церковь, в деревенскую хар​чевню, на праздничные гуляния и там наблюдать и из​учать людей.

Гёте в своей статье правильно замечает, что Дидро в данном случае смешивает школу как художественное на​правление со школой как учебным заведением. Возражая Дидро, Гёте правильно пишет: «Однако непосредственно в том виде, как дает этот совет Дидро (идти в Лувр и т. д. — Н. Р.), он не может привести ни к чему. Ученику сперва нужно знать, чего ему следует искать, чем может художник воспользоваться в природе, как должен он ис​пользовать это в целях искусства. Если же у него нет этих предварительных знаний, то ему не поможет никакой опыт, и он, как многие из наших современников, станет изобра​жать лишь обычное, полузанимательное, или сбившись в сентиментальность, — ложно занимательное». И далее: «Не следует, однако, забывать, что, толкая ученика без художественного образования к природе, его удаляют одно​временно и от природы и от искусства.

Дидро отрицает значение академического образования, школы, традиций, считая их источником манерности: «Ни в рисунке, ни в красках не было бы ничего манерного, если бы стали добросовестно воспроизводить природу. Манерность исходит от преподавателя, от Академии, от школы и даже от античности.

Гёте справедливо опровергает эту ложную точку зрения: «Поистине, как плохо ты начал, так же плохо ты и кон​чаешь, любезный Дидро, и нам приходится расставаться с тобой под конец главы с неудовольствием. Разве юноше​ство, при наличии небольшой дозы гениальности, бывает недостаточно уже надуто? Разве не обольщает себя каж​дый так охотно мыслью, будто ничем не ограниченный, индивидуально пригодный, самостоятельно избранный путь является лучшим и ведет всего дальше? А ты непре​менно хочешь внушить своим юношам подозрительное отношение к школе! Возможно, что профессора француз​ской академии тридцать лет тому назад и стоили того, чтобы бранить и дискредитировать их подобным образом... но, говоря вообще, в твоих заключительных словах нет ни одного звука правды'.

Надо также заметить, что последовательности, принци​пиальности в этих вопросах у Дидро не было. В своих официальных выступлениях (а в данном случае он высту​пает как бы неофициально: «Вы один прочтете это сочи​нение, друг мой, а потому мне можно писать все, что вздумается») он говорил совершенно противоположное: «Страна, в которой учили бы рисовать так, как учат чи​тать, превзошла бы скоро все страны во всех искусствах». Не понимая сущности и не видя разницы между мето​дом и методикой преподавания, между методом и систе​мой,  многие  стали  отвергать  академическую  школу как таковую. Разъясняя  это положение в своей полемике с Дидро, Гёте пишет:  «Но ты и  сам не станешь серьезно отрицать, что учитель, академия, школа, античность, кото​рую ты обвиняешь в том, что она развивает манерность, могут с тем же успехом, при хорошем методе, насаждать настоящий  стиль; более, того,  можно  с полным  правом задать вопрос, какой в мире гений установит сразу, путем простого созерцания природы, без традиций нужные про​порции,   уловит   истинные   формы;   изберет   настоящий стиль и создаст сам для себя всеобъемлющий метод? По​добный гений в искусстве в гораздо большей степени яв​ляется пустым сонным мечтателем, чем твой упоминавший​ся выше юноша, который возник бы в виде двадцатилет​него существа из глыбы земли и обладал бы развитыми членами, никогда и ни для чего ими не пользуясь»13.

Доказывая необходимость академического образования для молодого художника, Гёте стоял на правильных по​зициях. Дидро же в пылу яростной атаки на официаль​ную государственную академию забывал о главном — о шко​ле как учебном заведении, с ее традициями, с ее проду​манной педагогической системой и четкой методикой преподавания.

Академия как художественное учебное заведение исто​рически явилась наиболее удачной формой профессиональной подготовки новых кадров художников. И здесь Дидро не смог полностью оценить положительных сторон акаде​мической  системы. В  этом плане нам ближе  суждения Гёте,   Академическое  образование  нельзя   рассматривать как что-то мертвое и застывшее, неспособное развиваться и совершенствоваться. Была академическая школа, которая основывалась только на догмах и канонах классицизма. Такой академизм ложноклассическою направления ставил своей целью не изучение природы и наблюдение жизни, а видоизменение ее по античному образцу. Но был ака​демизм, который призывал изучать реальную действитель​ность, давал правильные методические установки.

французский академизм второй половины XVII века выражал господство разума над чувствами, ясность мысли и формы, четкость и строгость рисунка. Это направление вносило дисциплинирующее начало в искусство и твор​чество. Но абсолютизация классических условностей при​вела к догматизму, что и явилось причиной выступлений Дидро.

XVIII век выдвинул новые революционные идеи сво​боды, равенства и братства. Буржуазия в этот период всту​пила в борьбу против неограниченной власти монарха, она призывала к объединению всех классов общества для уничтожения привилегий аристократии и пережитков феодализма. Прогрессивные художники подхватили эти идеи и стали отражать их в искусстве. Так началась борьба против догматизма и условности в искусстве, против кано​низированных форм.

В то же время педагоги-академики понимали, что, ме​няя направление и эстетические принципы в искусстве, необходимо сохранить положительные моменты академи​ческого образования и воспитания, в частности в области методики преподавания рисунка. Выдающиеся деятели искусства стали писать статьи и выступать с речами в за​щиту академической системы обучения. 

Особый интерес для нас представляют высказывания известного английского художника Джошуа Рейнольдса (1723—1792), который прославился не только как худож​ник-портретист, но и как художник-педагог.

В своих «Речах» Рейнольде в основном обращается к молодым художникам — воспитанникам Академии. Он при​зывает их следовать положениям и принципам высокого искусства, внимательно изучать жизнь, постоянно обога​щать свой ум научными знаниями: «Успех вашей художе​ственной деятельности почти целиком зависит от вашего прилежания, но прилежание которое я вам советую есть прилежание разума, а не рук».

Уже с первых шагов своего руководства Академией ху​дожеств Рейнольде смело и с большой убедительностью выступает в защиту академических принципов обучения. В своей первой речи 2 января 1769 года Рейнольде гово​рит; «Я убежден, что это (академическое обучение.— Н. Р.) единственно плодотворный метод, чтобы добиться прогресса в искусстве. Надо воспользоваться случаем, чтобы опровергнуть ложное и широко распространенное мнение, будто правила сужают гений. Они являются путами только для тех, которым не хватает гения.

Академическое обучение Рейнольде рассматривает не как схоластическое зазубривание схем и канонов, а как серьезный научный метод обучения искусству, основой которого является изучение натуры. Он пишет: «...Я хочу указать на главнейший недостаток в преподавании всех мне известных академий. Учащиеся никогда точно не ри​суют те живые модели, которые они перед собой имеют... Их рисунки похожи на модель только по позе. Они из​меняют форму согласно своим неопределенным и неясным представлениям о красоте и рисуют скорее, какой фигура, по их мнению, должна была бы быть, чем какова она на самом деле.

Уделяя серьезное внимание вопросам методики, Рей​нольде считал, что для преподавателя изобразительного искусства методика должна быть на первом месте, так как от правильного педагогического руководства зависит успех обучения. Это должны понять и ученики. Он пишет: «Если я буду говорить вам о теории искусства, то только в связи с методикой ваших занятий.

Первая ступень обучения в живописи, подобно грам​матике в литературе, это общая подготовка к любому виду искусства, который ученик для себя потом изберет. Уме​ние рисовать, моделировать и применять краски справед​ливо было названо языком искусства... 
...Теперь для него (ученика. — Н. Р.) наступил второй этап занятий, в котором он должен изучить все, что было до него познано и сделано. До этого он получал указания от одного какого-нибудь учителя; теперь он должен рас​сматривать само Искусство, как своего руководителя»'9.

Большое значение Рейнольде придает ежедневной ра​боте: «Овладение рисунком, подобно игре на музыкальном инструменте, может быть достигнуто лишь бесчисленными упражнениями. Мне нечего поэтому повторять... что каран​даш должен быть всегда в наших руках.

Изучая основные положения академического рисунка, ученику необходимо одновременно закреплять эти знания, рисуя по памяти: «Я особенно рекомендовал бы, после вашего возвращения из Академии, пытаться нарисовать фигуру по памяти. Я добавил бы, что если вы будете со​блюдать этот обычай, вы сможете рисовать человеческую фигуру более или менее правильно с такой же малой за​тратой усилий, какая требуется для начертания пером буквы из алфавита».

Основным методом в начальной стадии обучения, ука​зывает Рейнольде, должен быть метод принуждения: «В первой половине жизни обучающегося искусству, как и всякого школьника, неизбежно должно господствовать принуждение. Грамматика, начальные правила, как бы они ни были невкусны, должны быть при всех обстоятельствах усвоены. Именно на раннем этапе обучения важно за​ставить ученика правильно понять путь овладения искус​ством, заложить основы для дальнейшего развития его спо​собностей: «Я бы прежде всего рекомендовал, чтобы от младших учеников требовалось безусловное повиновение тем законам искусства, которые были установлены велики​ми мастерами. Чтобы эти образцы, которые находили признание во все времена, рассматривались бы ими как совершенное и безупречное руководство, как предмет для подражания, а не критики... Только когда их талант со​вершенно созреет, может быть, наступит время, когда можно будет обойтись без правил. Но нельзя разбирать леса, пока не возведено здание».

Строя методику работы с учениками, педагогу необхо​димо с особым вниманием относиться к одаренным. Здесь, говорит Рейнольде, надо учитывать возрастные особеннос​ти учащихся, их стремления и увлечения: «Особенно вни​мательно надлежит следить за успехами более подвинутых учеников, достигших в своих занятиях того критического периода,   от   правильного   понимания   которого   зависит будущее направление их вкуса. В этом возрасте для них весьма естественно увлекаться больше блеском, чем осно​вательностью,  и  предпочитать роскошную  небрежность утомительной точности... Им не трудно будет достичь этих ослепляющих качеств. Когда они потеряют много времени в этой легкомысленной погоне, трудность будет заключать​ся в отступлении; но будет слишком поздно; и вряд ли найдется хоть один пример возвращения к добросовест​ному труду после того, как разум был развращен и обманут этим ложным мастерством... Они приняли тень за сущ​ность; и сделали механическую легкость гласным достоин​ством искусства, для которого она является лишь украше​нием. Тем более, что о заслугах в этой области мало кто может  судить, кроме  самих художников. Мне кажется, что это — один из самых опасных источников развраще​ния... Снова и снова надо повторять, что прочная слава дается только трудом и что нет легкого пути, чтобы сде​латься хорошим художником.

Придавая большое значение методическому руководст​ву, впервые в западноевропейской художественной педаго​гике Рейнольде выдвигает мысль, что преподавание требует творческого подхода, что обучение рисованию — тоже ис​кусство. Можно изложить учебный материал весьма убе​дительна говорит Рейнольде, но, если педагогические при​емы не будут проверены на практике, ученики не усвоят материал достаточно глубоко: «Можно с хвастливой болт​ливостью весьма широковещательно распространяться о всяких подробностях преподавания. В лучшем случае это будет бесполезно.

Большое влияние на академическую методику препода​вания рисования оказали прославленный археолог, историк искусства Иоганн Винкельман (1717—1786) и живописец Антон Рафаэль Менгс (1728-1779).

Исключительная влюбленность в свой труд, знание классического искусства Древней Греции, глубокое пони​мание ценности античного искусства в деле воспитания молодых художников способствовали тому, что теоретические положения И. Винкельмана и Р. Менгса стали законом для многих европейских академий художеств. Винкельман и Менгс, обнаружив единство эстетических убеждений и взглядов на изобразительное искусство, вдохновляли друг друга, активно выступали с пропагандой своих воззрений. Редко кто из художников не зачитывался научными ис​следованиями этих выдающихся деятелей искусства. С тру​дами Винкельмана были знакомы не только художники-профессионалы, но и подавляющее большинство передо​вой интеллигенции того времени. Его работы формировали эстетические взгляды как художников, так и людей самых различных профессий.

Винкельман в своих научных трудах сумел убедительно раскрыть культурное значение античного искусства. Он разработал стройную, передовую для того времени систему художественной критики.

Винкельман считал, что главным содержанием изобра​зительного искусства, должно быть прекрасное. Сущность прекрасного в искусстве, по его мнению, заключается в изображении природы по классическим законам; это стро​гое соблюдение законов композиции, верность пропорций и самое главное — правильность рисунка.

Винкельман говорил: «Чтобы стать великим — подражай древности. Античность надо любить, чтобы правильно по​нять природу».

Рафаэль Менгс, помимо творческой и педагогической деятельности, занимался научно-теоретической работой. Он написал большое количество статей и три капиталь​ных сочинения, которые высоко ценились художниками и любителями искусства.

Основой изобразительного искусства Менгс считал ри​сунок. Обучая молодое поколение художников, Менгс стре​мился прежде всего к тому, чтобы его ученики приобрели «верность глаза и ловкость руки в рисунке, а также сооб​разность рисунка с колоритом». Он говорил, что «художник всегда должен рисовать, как живописец, а писать, как ри​совальщик».

Однако взгляды Менгса на рисунок и методика его преподавания были субъективны, методологическая же основа их — идеалистична. «...Идеальное стоит выше мате​риального, идеальное способно сообщать материальному нечто от своего совершенства, а материальное способно это воспринимать».

Много пенных мыслей о рисунке и методике его пре​подавания высказал Иоганн Вольфганг Гёте (1749—1832) — один из основоположников немецкой литературы нового времени и разносторонний ученый, высказавший, по сло​вам Маркса, «гениальные догадки, предвосхищавшие позд​нейшую теорию развития, и, в частности, разработавший теорию цветоведения.

Особую ценность для нас представляют высказывания Гёте о рисунке и методике его преподавания, так как они отражают передовые педагогические идеи того времени. Метод овладения искусством, по Гёте, должен основывать​ся на научных данных изучения реальной действительности. Бессмысленное механическое копирование натуры превра​щает художника в ремесленника, погоня же за внешним эффектом, выработка своей особой манеры неизбежно ведут к произволу в искусстве. Подражание — рабство, го​ворит Гете, манера — произвол художника, стиль же — ре​зультат целеустремленного научного познания мира.

Суждения Гёте об искусстве, о рисунке и методах пре​подавания рисования представляют большой интерес не только для специальной художественной школы, но и для общеобразовательной: они дают ценный материал для усо​вершенствования методики преподавания и для правиль​ного понимания рисования как общеобразовательного предмета. Поскольку взгляды Гёте на рисунок мало осве​щены в нашей методической литературе, остановимся на них более подробно.

Гёте считает, что задача художника-педагога — помочь начинающему овладеть законами изображения и законо​мерностями явлений природы. Природа, предметы, окру​жающие нас, имеют определенные закономерности в своем строении. Закономерности природы находят свое отраже​ние в искусстве. Следовательно, и искусство подчиняется определенным законам. «Природа представляется нам дей​ствующей ради себя самой; художник действует, как чело​век, — ради человека. Из того, что представляет нам природа, мы лишь в скудном количестве отбираем себе в жизни нечто такое, чего стоит желать, чем можно наслаждаться; то, что приносит человеку художник, должно быть все целиком доступно и приятно чувствам, все целиком долж​но возбуждать и привлекать, все целиком должно давать наслаждение и действовать умиротворяюще, все должно давать пищу духу, все должно просвещать и возвышать; и художник, признательный природе, которая произвела и его самого, приносит ей, таким образом, обратно некую вторую природу, но природу, рожденную из чувства и мыс​ли, природу, человечески завершенную.

Но если все это должно происходить таким образом, то гений, художник по призванию, должен действовать согласно законам, согласно правилам, которые предписаны ему самой природой, которые ей не противоречат, которые составляют величайшее его богатство, потому что с их помощью он научается подчинять себе и применять как богатства своего дарования, так и великие богатства при​роды.

Познание законов природы и законов искусства прежде всего необходимо начинающему художнику. Не знающий основ искусства ведет свою работу на ощупь, вслепую. Однако многие молодые люди, говорит Гёте, этого, к сожа​лению, не осознают: «Наиболее вздорное из всех заблуж​дений — когда молодые одаренные люди воображают, что утратят оригинальность, признав правильным то, что уже было признано другими».

Следует отметить, что это заблуждение еще до сих пор преследует многих начинающих художников, и преподава​телям приходится изыскивать методы, прилагать огромные усилия, чтобы убедить ученика избрать правильный путь к вершинам искусства. Высказывания Гёте, содержащие ценные советы и рекомендации, помогают сегодня решать сложные задачи в области методики преподавания рисун​ка. Так, отдавая должное эмоциональной стороне искус​ства, мы замечаем, что во время занятий ученик, особенно достигнув хороших результатов, испытывает радость и эсте​тическое наслаждение, которое увлекает его к дальнейшим творческим поискам; он начинает работать без всяких пра​вил и законов искусства. Некоторые методисты, опасаясь, как бы ученик не потерял своей увлеченности, предостав​ляют ему полную свободу действий, боятся вмешиваться в его работу. Такой метод обучения и приобщения чело​века к искусству Гёте считал недопустимым. «Игра с серь​езным и важным портит человека. Он перескакивает сту​пени, задерживается на некоторых из них, принимая их за цель и считая себя вправе оценивать с высоты этой ступени целое, мешает, следовательно, и своему совершен​ствованию. Он создает себе необходимость поступать по ложным правилам, так как он без правил не может творить даже по-дилетантски, а настоящих объективных правил не знает. Он все больше отдаляется от правды предметов и теряется в субъективных исканиях».

Без знания правил и законов невозможно достижение высот в искусстве. Полемизируя с Дидро, Гёте указывает, что начинающий художник должен изучать и живую при​роду, и те правила и законы искусства, которые продик​тованы природой. Мнение, будто художественное образо​вание сковывает творческие возможности молодого худож​ника, мешает ему передать в своих произведениях жизнь,— ложная точка зрения.

Поверхностное наблюдение природы не даст возмож​ности художнику понять ее, досконально изучить, в осо​бенности когда мы хотим изобразить человека. «Челове​ческая фигура не может быть понята только при помощи осмотра ее поверхности: надо обнажить ее внутренне строение, расчленить ее на части, заметить соединения знать их особенности, изучить их действие и противодействие, усвоить скрытое, постоянное, основу явления, чтобы действительно видеть и подражать тому прекрасному не делимому целому, которое движется перед нашими глазами как живой организм». Внешний осмотр живого существ смущает наблюдателя, и здесь позволительно привести правдивую поговорку: «Видишь в первую очередь то, что знаешь».

Знание анатомии для художника чрезвычайно важно и изучить ее не представляет особой трудности, говорил Гёте. Знание канонов и пропорций древних позволит художнику свободно справляться с изображением живой натуры. «Он (художник. — Н. Р.) должен изучить самым тщательным образом здоровое человеческое тело, от строения костяка до связок, сухожилий, мускулов; это не представит для него трудностей, если его здоровый талант видит свое подобие в здоровье и юности. После того, как художник оценит и поймет драгоценный канон совершенных хотя и безличных пропорций человеческого тела, мужской: и женского, и будет в состоянии изобразить его тогда может быть сделан следующий шаг к характерному.

Сам Гёте изучению анатомии отдавал очень много времени. 5 января 1788 года он пишет из Рима: «Изучение человеческого тела захватило меня целиком; все остальное перед этим исчезает». 10 января того же года: «Продолжаю прилежно рисовать человеческое тело, по вечерам занимаюсь перспективой». И далее: «Теперь я всецело отдался изучению человеческой фигуры, составляющей поп non plus ultra всего человеческого знания и деятельности/ Моя усердная подготовка в изучении всех областей природы, особенно остеологии, помогает мне идти быстрым» шагами вперед.

Все эти знания, говорит Гёте, помогают художнику и только успешно работать, но и правильно оценить велики творения мастеров прошлого. «Теперь только я вижу теперь впервые наслаждаюсь самым возвышенным, что нал осталось от древности, — статуями».

Гёте интересовался и вопросами преподавания рисования. Отмечая положительные стороны методики преподавания анатомии в римских школах, он пишет: «В больше» лазарете Сан-Спирито в угоду художникам изготовлен прекрасное мускульное тело, что его красота приводи в изумление. Его можно принять за полубога с содранной кожей, за какого-нибудь Марсия.

И скелет изучают, по примеру древних, не как искус​ственно составленную массу костей, но вместе со связками, что уже придает ему жизнь и движение.

Для овладения искусством рисунка нужны знания, зна​ния и знания, говорит Гете. Никакая техника, никакая манера без знаний не поможет художнику. Начинающие обычно торопятся перейти к творчеству, ленятся учиться, приобретать знания, но когда они видят, что успеха нет, то берутся и за живопись, и за линогравюру, и за мозаику «Дилетант всегда боится основательного, минует приобретение необходимых познаний, чтобы подойти к исполнению, смешивает искусство с материалом. Так, например, нельзя найти дилетанта, который бы хорошо рисовал. Так как в таком случае он был бы по дороге к искусству. Напротив, многие плохо рисуют и хорошо пишут красками. Дилетанты часто берутся за мозаики и восковую живопись, потому что они ставят на место искусства прочность произведения. Они часто занимаются гравированием, по​тому что их соблазняет размножение. Они ищут фокусов, манер, способов обработки, секретов, потому что они боль​шей частью не могут подняться над понятием механиче​ского уменья и думают, что если бы они овладели приемами, то для них не было больше никаких трудностей. Именно потому, что дилетантам недостает настоящего художест​венного понимания, они всегда предпочитают многочис​ленное и посредственное, редкое и дорогое - избранному и хорошему.

Каждый истинный художник, говорит Гете, как бы он ни был одарен, тянется к знаниям, и эти знания помогают ему совершенствовать свое мастерство. «Натуры, с живостью стремящиеся вперед, не довольствуются наслаждением, они требуют знания. Знание побуждает к самодеятельности; как бы удачна ни была последняя, в конце концов начина​ешь чувствовать, что ни о чем нельзя судить правильно за исключением того, что можешь сделать сам.

Большое внимание Гёте уделяет руководящей роли педагога. Как бы ни был прилежен и одарен молодой худож​ник, без методического руководства, без опытного руководителя он не сможет заметно продвинуться вперед. «После нескольких недель затишья, когда я был совершенно пассивен, меня снова посетили прекраснейшие, смею сказать, откровения. Мне дозволено проникать взором и в сущность вещей и их отношения, раскрывающие мне целую бездну богатств. Эти воздействия рождаются в моей душе, потому
что я неустанно учусь, и притом учусь от других. Когда учишься самостоятельно, работающая и перерабатывающая сила только одна, и продвижение вперед не так заметно
и идет медленнее.

Говоря о методах обучения рисунку, Гёте указывает, что овладеть искусством рисунка очень трудно и здесь может оказать помощь скульптура. Занимаясь лепкой, ученику легче понять форму, целое. «Наконец меня захватила альфа и омега всех вещей, какие нам известны, — фигура человека... С рисунками дело совсем не продвигается, а потому я решил заняться скульптурой, и это, кажется, пойдет лучше. По крайней мере, я напал на мысль, которая мне облегчает многое: словом, мое настойчивое изучение природы и тща​тельность, с которой я занимался сравнительной анатоми​ей, научили меня в природе и в древностях видеть многое в целом, что художники с трудом находят по частям, и найдя, хранят при себе, не будучи в состоянии сообщить дру​гим.

Использование наглядных пособий и специальных мо​делей повышает эффективность обучения рисунку. На​глядные пособия помогают понять и запомнить каждую деталь, каждою характерную особенность строения формы. Здесь, говорит Гёте, надо построить методику работы таким образом, чтобы постоянно проверять полученные знания на практике и проверять истинность полученных знаний на натуре. Более того, это надо проследить и в произ​ведениях больших мастеров. И снова Гёте подчеркивает, что научно-теоретические знания и практические упраж​нения не дадут должного эффекта, если обучающийся будет работать один и не будет обращаться за консультациями и советами к специалистам. Далее, я сделал на этой неделе модель ноги, изучив предварительно кости и мускулы, и за​служил похвалу своего учителя. Проработав таким образом все тело, можно порядком поумнеть, конечно, только в Риме, имея под руками все пособия и пользуясь советами знающих людей. У меня имеется нота скелета, отличный вылитый с натуры анатомический образец, полдюжины прекраснейших античных нот, несколько плохих, те — для подражания, эти — для предостережения; при этом я могу также руководствоваться природой: в каждой вилле, куда я вхожу, я имею случай видеть эти части тела; картины пока​зывают мне, как задумывали и выполняли их живописцы.

Гёте считает, что очень полезно рисование с гипсов, так как оно дает возможность начинающему многое понять и увереннее двигаться дальше. «Работаю с прежним усер​дием. Сделал рисунок с гипсовой головки, чтобы посмот​реть, выдержит ли мой принцип это испытание. Я нахожу, что он вполне подходит и удивительно облегчает выпол​нение. Мне не хотели верить, что я это сделал, а между тем это еще пустяк. Теперь я отлично вижу, как далеко можно пойти в его применении.
Большое внимание Гёте уделяет и технике исполнение.
Работа должна проходить без особых усилий, легко и сво​бодно,  а  это  достигается   систематической  ежедневной практикой, «Первой моей задачей было и будет — достичь в рисунке того момента, когда работается легко, не при​ходится переучиваться заново или стоять долгое время на одном месте, как сделал я, упустив лучшее время жизни». Гёте придает первостепенное значение правильной орга​низации учебной работы, методической последовательно​сти построения изображения, в особенности на последнем этапе, когда работа приближается к завершению. Чтобы успешно завершить рисунок, надо правильно   начать его; если же он будет начат неверно, то как бы ни старался ученик, он его завершить не сможет. «Дилетанты, сделав все, что в их силах, обычно говорят себе в оправдание, что работа еще не закончена. Разумеется! Она никогда и не может быть закончена, ибо неправильно начата. Мастер несколькими штрихами делает свою работу законченной; осуществленная или нет, она уже завершена. Даже самый искусный дилетант ощупью бредет в неопределенном, и по мере того, как растет осуществление, все ясней и яснее выступает сомнительность первоосновы. Лишь в самом конце обнаруживается упущенное, наверстать которое уже невозможно; а потому такое произведение никогда не будет законченным.

Велика роль рисования как общеобразовательного пред​мета. По мнению Гёте, особенно полезно рисование поэту: оно помогает шире и глубже познать мир, наблюдать его с иной точки зрения, видеть и чувствовать прекрасное. «Рисование и изучение искусства приходят на помощь поэтическому творчеству, вместо того чтобы мешать ему; писать вообще нужно мало, а рисовать необходимо мно​го».

Гёте считает, что каждый педагог должен овладеть ри​сунком — тогда он сможет лучше раскрывать свой материал. «Как хорошо воспроизводит предметы знаток естественной истории, если он одновременно является рисовальщиком, именно потому, что с подлинным знанием дела подчерки​вает важные и значительные части организма, которые и создают истинный характер целого».

Итак, Гёте как гениальный мыслитель сумел выразить передовые педагогические идеи своего времени, многие из которых и сегодня не потеряли своей актуальности, в частности, о важности разработки научного обоснования методических положений, о необходимости овладеть ри​сунком на классной доске учителями всех предметов и т. д. С конца XVIII века академическая система художест​венного образования и воспитания начинает меняться. Революционные идеи философов-просветителей, события великой буржуазной французской революции 1789 года взволновали деятелей искусства, французская академия художеств во главе с Луи Давидом (1748—1825) провозгла​шает новые взгляды на искусство, его цели и задачи. «Итак, искусства должны уверенно содействовать общест​венному просвещению, но и сами они должны переродить​ся: гений искусства обязан быть достоин народа, которому он несет просвещение, он обязан идти рука об руку с фило​софией, которая будет внушать ему великие идеи».

Создавая новое в искусстве, надо бережно относиться к старому, призывает Луи Давид: « Не заблуждайтесь, граж​дане, музей отнюдь не бесполезное собрание предметов роскоши и развлечения, которые способны лишь удовлетво​рять любопытство. Он должен сделаться серьезной школой. Учителя пошлют туда своих юных питомцев, отец поведет туда сына. При виде гениальных творений юноша почув​ствует, как заговорят в нем те способности к наукам или искусству, которые вдохнула в него природа.

Как и каждый хорошо разбиравшийся в искусстве ху​дожник, понимавший его научные основы, роль и значе​ние наследия великих мастеров прошлого в формировании молодого художника, Давид развил положительные сторо​ны академической системы художественного образования. Большой вклад в дело развития учебного рисунка и его методики внес он в период своей педагогической деятель​ности в Академии. Считая образцом классические нормы в искусстве, Давид стремился к природе, естественности, правдивости. Он пытался связать воедино классические нормы в искусстве с наукой и природой. «Античность не перестала быть для современных художников великой школой и тем источником, в котором они черпали красоты своего искусства. Мы стремимся подражать древним масте​рам в гениальности их замыслов, чистоте рисунка, вырази​тельности лиц и изяществе форм.

Однако система Давида ничего общего не имела с «клас​сической» системой его предшественников. Было бы ошиб​кой отождествлять школу Давида с системой братьев Карраччи, Бернини, Пуссена, Лебрена, хотя все они опирались на классическое искусство античности и эпохи Возрож​дения. Давид выступает за новое направление академи​ческой школы рисунка. Его академические принципы обу​чения рисунку дают поразительные результаты. Достаточно назвать вышедших из его школы таких прекрасных рисо​вальщиков, как Гро, Энгр, Жироде, Викар, Навэ и других. Новые взгляды, новые положения «революционного классицизма» Давида намечают реалистические тенденции в искусстве. Уже в творчестве самого Давида, в его заме​чательной галерее портретов (Баррера, Лавуазье, Бонапарта-консула, Серизия, автопортрете 1813 года) мы ясно видим реалистическое направление. В этих портретах нет ника​кого «идеализирования», искажения натуры, наоборот, каждый портрет дан с острой индивидуальной характе​ристикой. Реалистическое направление в творчестве худож​ника-портретиста, его стремление понять и передать в порт​рете индивидуальные черты человека бесспорно. Эти реали​стические устремления нашли свое отражение и в методи​ческих установках Давида при обучении рисованию с натуры.

Выступая за высокое классическое искусство, за акаде​мическое штудирование натуры; Давид призывал учеников подмечать в ней и естественную красоту. «Искусства явля​ются подражанием природе в том, что в ней есть наиболее прекрасного, в том, что в ней есть наиболее совершенного; естес1веныое чувство в человеке привлекает его к тому же самому предмету».

Давид считает, что художник должен быть высокообра​зованным человеком: «Нужно... чтобы художник изучил все возможности человечества; нужно, чтобы у него было большое знание природы; ему нужно, одним словом, быть философом». И далее: «Только сильные души, обла​дающие чувством истинного, великого, которое дает изуче​ние природы, смогут дать новый толчок искусствам».

Академическая система художественного образования и воспитания давала хорошие результаты, говорит Давид, и ее установки следовать примеру великих мастеров про​шлого и, в частности классической  древности, остаются и для   нас  в  силе.   Изучая   искусство  эпохи  Возрождения, Давид пишет о Рафаэле: «О, Рафаэль, божественный чело​век, ты, поднявший меня постепенно до античного». Ведь именно ты, возвышенный живописец, среди новых худож​ников наиболее близок к этим неподражаемым образцам. Ты же дал мне возможность понять, что античность еще выше тебя. Ты, живописец чувствительный и благодетель​ный, поставил меня лицом к лицу перед возвышенными остатками древности. Ведь это твои полные... очарования картины заставили меня открыть в них красоты. Удостой признать меня, после перерыва в триста лет, одним из твоих наиболее преданных учеников. Мои энтузиазм перед твоими произведениями   и  моя   признательность  за те  познания, которые  ты  мне  передал,  позволяют  мне  признать  тебя моим учителем. Ты дал мне своей рукой и другою. Ибо ты поставил меня перед школой античности: не тебе ли обя​зан я  этой благодатью. Такого великого учителя  я  не по​кину никогда в жизни.

В основу обучения рисунку Давид положил рисование с натуры. Идеалами творческой работы он считает античность и природу. Следуя этим установкам, говорит Давид, можно достигнуть вершин искусства. Но особенно смирен​но надо учиться у природы. Классическими же канонами искусства надо пользоваться весьма умеренно, формула его гласила: «Будьте сначала правдивы, благородны после». Слепое, безропотное следование канонам, которое устано​вилось в Академии, сковывает художника, превращает искусство в ремесло. «Академия — это как бы лавочка па​рикмахера, из которой нельзя выйти, не выпачкав одеж​ды белым. Сколько времени придется вам потерять, чтобы забыть условные положения, условные движения, кото​рыми, как каркасом, профессора стесняют грудь натурщика. Этот последний и сам под их влиянием преисполнен манер​ности. Они научат вас, без сомнения, рисовать торс, нако​нец, научат ремеслу, ибо они живопись превращают в ремесло: что касается меня, я ненавижу ремесло, как грязь.

Рисунок — основа изобразительного искусства. Средст​вами рисунка человек передает мысль. За рисунком Давид следит очень внимательно, разбирает ли он живописное полотно, эскиз, подготовительный этюд к картине или саму картину. В письме к своему ученику Навэ он пишет: «Поговорим о мадонне. Чувство в ней выражено превосход​но, но, мой друг, она нехорошо нарисована, нехороши ее драпировки. Ее талия слишком коротка, у ней нет спины, ее бедра начинаются сейчас же ниже пояса, нехороши дра​пировки рукавов; этот аграф посредине руки, который раз​бивает складки равномерно на две стороны, мне очень не нравится, и рука, проходящая под мышками младенца Иисуса, мало чувствуется.

Что касается головы мадонны, она мне бесконечно нра​вится — это лучшее, что есть в картине. Ее вуаль хорошо про​чувствована, хотя не является естественным, что она окру​жает полушку ребенка. Что же касается младенца Иисуса - его голова очень красива, тональности очень тонки, но вы, человек, умеющий так хорошо писать волосы, на этот раз не достигли полного успеха. Вспомните о Леонардо да Винчи Бедра слишком коротки, живота же нет вовсе. 

Рисунок, рисунок, мой друг, тысячу раз рисунок. Особое значение Давид придает органической связи формы в рисунке; каждая деталь формы должна обуслов​ливать другую, а вместе они должна составлять единое целое. Рисуя человеческую фигуру, надо ясно представлять костяк, то есть внутреннюю структуру формы. Выражать это в рисунке надо очень деликатно, не допуская утриро​вания. Пластическая моделировка формы также должна проводиться осторожно, чтобы детали не заслоняли глав​ное. Основным в рисунке фигуры человека Давид считает постановку фигуры. Начинающим кажется, что это не слож​но - достаточно опустить вертикаль от яремной ямки к но​гам, и фигура будет стоять. Однако этого недостаточно. Чтобы фигура крепко стояла на ногах, надо так увязать все части тела, чтобы при каждом новом положении фигуры они располагались в определенной закономерности, то есть принимали определенное положение. Об этом пишет ученик Давида, блестящий рисовальщик Энгр. «Это Давид научил меня ставить фигуру на ногах и связывать голову с плечами. Подобно ему я пристрастился к изучению живо​писи Геркуланума и Помпеи и, хотя я в основе остался верным его прекрасным принципам, я, как мне кажется, нашел новый путь, прибавив к его любви античности вкус к живой модели, изучение итальянских мастеров, в частности, Рафаэля... форма, форма — это все... форма имеет строгие законы, которых столь же нельзя преступать в жи​вописи, как и в литературе. Писатель, если хочет стиля, не смеет нарушать законов грамматики.

...Не допускайте изолированного выполнения последо​вательно головы, фигуры, торса, рук и т.д. Вы неизбежным образом упростили бы гармонию целого.

...Никогда не рисуйте без природы перед глазами. Не надо делать по памяти пальцы или руки из опасения впасть в манеру, расслабленность или шаблон. Чтобы получить от природы ее последнее слово, надо уважать ее, быть очаро​ванным ею». И далее: «Живописец должен очень мало заниматься мускулатурой и очень много костяком (остеоло​гией), что ему даст все длины и соотношение этих длин между собой. Вы этак дойдете до того,— говорил Давид своим ученикам, — что сделаете мне коленную чашку в носу ваших персонажей. Вы художники или хирурги?"». Давид был прекрасным педагогом и страстно любил эту работу. Президенту Национального собрания он писал: «Господин президент! Собрание поручило мне обучение принципам моего искусства двух детей, которым, кажется, сама природа предназначила быть живописцами, но кото​рым судьба отказала в средствах для приобретения необхо​димых познаний, чтобы таковыми сделаться. Какое счастье для меня быть выбранным первым наставником этих молодых людей, которых по справедливости можно назвать детьми нации, так как они ей обязаны всем.

Какое счастье для меня! Я повторяю это, мое сердце живо это чувствует, но для меня трудно высказать это. Ведь мое искусство заключается не в словах, а целиком в действии».

Ученики любили своего учителя и преклонялись перед ним. Гро постоянно советуется с Давидом, даже будучи уже признанным художником; блестящий рисовальщик Энгр и после смерти Давида отдает дань уважения своему учи​телю: «Я подписал сегодня петицию, которая требует пере​несения в Париж праха нашего великого учителя Давида».
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 82, 83. Таблицы из старинного пособия
Давид платит им взаимностью, он болеет за своих учеников душой, радуется их успехам. Лучшими своими учениками Давид гордится, всячески их поощряет и призы​вает к дальнейшему совершенствованию. В письме к Гро от 27 декабря 1819 года Давид пишет: «Вы, мой добрый друг, не в таком положении, как я, Вы находитесь в Париже по своей воле,— делайте же то, что я требую от Вас ради нашей славы и для потомства; делайте это и для меня, чтобы и на мне отразилась честь ваших триумфов».

Академическая система обучения во многом способст​вовала и развитию методов преподавания рисунка. С конца XVII века и до второй половины XIX века методике рисо​вания уделяется большое внимание. В этот период издается большое число различных методических пособий по рисунку — руководств, учебников, самоучителей. Многие посо​бия составлены с глубоким знанием дела, в них содержится немало оригинальных методических находок, интересных и продуманных приемов, убедительно раскрывающих отдельные положения академического рисунка. Ряд изданий привлекает внимание высокой техникой рисунка, вирту​озным художественным мастерством. Большинство авторов пособий по рисунку того времени с большой ответствен​ностью и старательностью относились к выполнению ил​люстративною материала, И это не случайно. Эти рисунки носят сугубо методический характер и указывают ученику пути и методы овладения искусством рисунка. Каждая схема, каждая зарисовка детали формы используются методистом для того, чтобы ясно и наглядно раскрыть метод анализа и построения изображения. Ученик внима​тельно следит за каждой линией, за каждым штрихом рисунка. Кроме того, эти методические рисунки играют не только образовательную, но и воспитательную роль. Каждая схема построения формы, каждый рисунок детали выполнены аккуратно и красиво (рис. 82—85).

Среди методических пособий по рисованию обращает на себя внимание целый ряд работ, познакомиться с кото​рыми было бы интересно каждому методисту. Мы остановим внимание читателя только на некоторых из них.

В пособии Ш. А. Жомбера «Методика обучения рисова​нию» (1754) анализируются приемы перспективного по​строения изображения. Книга хорошо иллюстрирована, каждая таблица наглядно раскрывает закономерность строения формы натуры и методическую последователь​ность работы над рисунками (рис. 86—88). На высоком профессиональном уровне в таблицах решаются задачи лепки формы светотенью.

Необходимо отметить и недостатки пособия. Придавая слишком большое значение • точному перспективному изображению, Жомбер предлагает метод рисования с нату​ры при помощи камеры обскура. Он подробно описывает различные конструкции камер и указывает на способы работы с приборами. Хотя Жомбер и предупреждает рисо​вальщика, что этот метод работы требует знания анатомии, перспективы и пропорций, все же такой метод рисования нельзя признать положительным, так как он толкает начи​нающего на механическое копирование.

Несколько своеобразно построено и методическое посо​бие Ж. Б. Пьяцетты. Упражнения по рисунку» (1764). Ви​димо, это пособие предназначалось для копирования, так как автор не дает методические указания, как анализиро​вать форму, как начинать построение изображения. Каждая таблица посвящена рисунку какой-либо одной детали — частей липа, кистей рук, ступней ног. Эти детали изобра​жены в самых различных положениях (рис. 89, 90).
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84. Таблица из старинного пособия
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85. Таблица из старинного пособия.
Весьма оригинально по​строено пособие по рисо​ванию «Наставления по ри​сованию фигуры человека» (1815). В основу метода об учения положен линейно-контурный рисунок.

Линейно - контурному рисунку в то время уделя​лось большое внимание. Многие художники- педаго​ги считали, что если кон​тур (силуэт) схвачен верно, то выявлять внутреннее строение формы и не тре​буется. Эта методическая установка была характерной для многих преподавателей академий художеств в русской Академии художеств любили говорить  «Главное - дать  верный  линейный рисунок, а там хоть соломой набей». Обучение контур​ному рисунку начиналось с копирования образцов, где учителя раскрывали и мето​дическую последователь​ность построения изображе​ния. В данном случае автор ограничивается наглядным иллюстративным показом и не дает конкретных сло​весных методических реко​мендаций. Ознакомление с учебным материалом в этом пособии начинается не с деталей, как в боль​шинстве пособий, а с изу​чения фигуры человека (рис. 91, 92). Автор знакомит с закономерностью члене​ния фигуры на части —про​порции, затем показывает принцип линейного рисо​вания. От фигуры человека он переходит к рисунку го​ловы, вначале знакомя с пропорциями, а затем с конструктивной закономер​ностью строения формы. После этого идут рисунки кисти рук и ступней ног.

В своем пособии автор показывает, как следует пользоваться линией: в свету и сверху формы дается очень тонкая, легкая в тени линия, внизу формы она утолщает​ся и уплотняется путем на​жима карандаша на бумагу. Таким образом, рисоваль​щик должен подчеркивать пластику формы и переда​вать светотень.

Большой интерес с мето​дической точки зрения пред​ставляет пособие Ж. Тибо «Применение линейной перспективы в рисунке»
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86. Таблица из пособия Ш. Жом – Бера
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87. Таблица из пособия Ш. Жом-бера
В этом пособии в ясной и наглядной форме раскрываются сложнейшие законы перспективного по​строения изображения ин​терьера и экстерьера. Вна​чале Тибо знакомит ученика с правилами перспективно​го изображения плоских фи​гур и несложных предметов, затем архитектурных объек​тов и, наконец, пейзажа.

Чтобы начинающий ри​совальщик мог хорошо пред​ставлять ход работы, Тибо каждую таблицу делит на две части, верхняя часть ко​торой наглядно показывает ученику, как надо строить перспективное изображе​ние, соблюдая основные правила и законы линейной перспективы; на нижней части дается конечный ре​зультат (рис. 93, 94). Чтобы ученику наглядно было вид​но, как строится перспек​тива уходящих в глубину поверхностей формы пред​метов, на таблице воспро​изведены все вспомогатель​ные линии (линии горизон​та, линии уходящих в глу​бину лучей зрения и т. д.). Направление лучей света также обозначено линиями, что дает возможность рисо​вальщику правильно изоб​ражать падающие тени от предметов.
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88. Таблица из пособия Ш. Жом-бера
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89. Титульный лист пособия Ж. Б. Пьяцетты
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90. Таблица из пособия Ж. Б. Пья​цетты
Высокая техника рисунка отличает методическое по​собие по рисованию пейза​жа А. Каламма. Обучение у Каламма начинается со знакомства с правилами и законами перспективы на примере рисунка простых
геометрических тел, затем следуют архитектурные детали, пейзажные фрагменты, после чего ученик приступает к рисунку пейзажа. Автор старается показать начинающему рисовальщику, какие богатейшие возможности заключены в рисовальных материалах, подчеркивающих выразитель​ность графического языка. Но обращая внимание ученика на техническую сторону рисунка, автор замечает, что пей​зажисту  необходимо  хорошо знать   природу,   внимательно изучить структуру и характер​ные особенности деревьев раз​ных пород (рис. 95—97).
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91, 92. Таблицы из пособия «Наставлению по рисованию фигуры человека»
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93, 94. Таблицы из пособия Ж. Тибо

    Интересно методическое пособие А. Ивона «Методика рисования для школ и лицеев» (1867; рис. 98). Словесных ме​тодических указаний в этом пособии нет, их дают сами рисунки. Текст на таблицах около рисунка носит спра​вочный характер (названия костей и мышц, пропорцио​нальные отношения и т.д.).

93, 94. Таблицы из пособия Ж. Тибо

Знакомство начинается с рисунка головы главным объектом изучения является человеческая фигура, мужская и женская.
    Автор  пособия  умело сочетает методическую по​следовательность изобра​жения   с   последователь​ностью  изложения  учеб​ного материала. Давая све​дения  о пропорциональ​ной закономерности час​тей человеческой фигуры, автор   сначала   знакомит ученика со скелетом, а за​тем   показывает   первый этап работы над рисунком (рис.99).

Раскрывая закономер​ности анатомического строения фигуры, автор показывает и метод рабо​ты над рисунком (рис. 100,101).

Широкое   распростра​нение получило «Пособие по     рисованию»     Барга . (1868).  Им пользовались вплоть до начала XX века, а    некоторые    учащиеся пользуются    им   до   сих пор61.

Данное пособие пред​ставляет собой несколько альбомов-таблиц большо​го размера, к которым прилагается краткая мето​дическая записка.
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95—97. Таблицы из пособия А. Каламма
Обучение начинается с рисования частей человече​ского лица и всей головы, вначале гипсовой (рис. 102), затем живой. После этого предлагается перейти к ри​сованию деталей фигуры человека: вначале кистей рук и ног, затем всей руки и но​ги и, наконец, торса (рис. 103). Рисунок фигуры чело​века начинается также с гип​сового слепка, затем рису​ется живая одетая фигура (рис. 104, 105). Курс обуче​ния заканчивается изобра​жением зверей.

С методической точки зрения это пособие интерес​но тем, что в нем дана чет​кая последовательность ус​ложнения учебных заданий. К каждому разделу прила​гаются образцы классиче​ских рисунков.

Тем не менее это, казалось бы, фундаментальное посо​бие значительно уступает многим ранее изданным руковод​ствам. Качество бумаги и особенно печать были невысо​кими. В пособиях Жюльена, Каламма, Кенигера и других рисунки воспроизводились с факсимильной точностью, в них видна фактура карандаша, угля и даже ластика, как, например, в одном из пособий по рисованию живот​ных62 (рис. 106—108). Такие книги действительно полезны начинающему рисовальщику. Из пособия Барга извлечь это рисовальщику труднее.

Следует также отметить, что пособие Барга носит ком​пилятивный характер — многие методические приемы и таб​лицы заимствованы из других пособий.

Издание методических руководств по рисованию во второй половине XVIII и начале XIX века было налажено широко почти во всех странах, однако одно из первых мест в этом деле принадлежит Франции, французские методисты внесли много нового в методику преподавания рисования и, в частности, в методику обучения технике рисунка. Это позволило французской школе рисунка до​вести академический рисунок до совершенства. Большин​ство методических пособий, изданных во Франции, обра​щает внимание рисовальщика на технику исполнения.  
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98. Титульный лист пособия А. Ивона

В них наглядно показывается, как следует вырабатывать знаменитую штриховую технику рисунка. Техника эта очень сложна и требует большой тренировки, поэтому таблицы рассматривались как образцы для копирования. Весьма показательны в этом отношении рисунки из пособий Жюльена63. Рисунки в этих изданиях выполнены виртуозно. Каждое руководство имело свою методику и систему обуче​ния. В некоторых пособиях обучение начинается с разви​тия техники наложения штриховки и рисования простых геометрических тел и гипсовых голов. Другие пособия посвящены рисованию головы, где обучение начинается с рисования частей человеческого лица и головы, вначале гипсовой, а затем живой (рис. 109, 110).
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99. Таблица из пособия А. Ивона

Жюльен блестяще владел техникой рисунка. Особенно мастерски и красиво он передает фактуру материала - гипс, шелк, бархат. Посмотрите, как промоделирована фор​ма человеческой головы (рис. 111). Здесь есть чему поучить​ся - и культуре рисунка, и технике исполнения. Надо также отметить, что Жюльен не навязывает ученику свою манеру и технику исполнения. Он знакомит с раз​личными техническими приемами и методами работы карандашом (рис. 112—114).

Жюльен творчески относился к методическим установ​кам: в одном случае предлагается одна методика, в другом - другая. К сожалению, художник ограничился лишь иллю​стративной, наглядной стороной дела и не раскрыл научно-теоретические положения академического рисунка. Это снижает ценность его пособий.
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  100, 101. Таблицы из пособия А. Ивона

Несмотря на стройность и систематичность, подобные руководства воспитывали скорее ремесленника, а не худож​ника. Ученик, следуя предлагаемому методу, больше забо​тился о внешней стороне рисунка, не приучался к серьез​ному анализу натуры. Такое рисование часто превращалось в механическое копирование, что снижало роль рисования как учебного предмета.
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102—104.Таблицыизпособия Барга
Копировальный метод приучал учеников безразлично относиться к внутренней структуре живого организма, со​средоточивая все внимание только на поверхности пред​мета, на его контурах. Такое безразличие к натуре осно​вывалось на чисто ремесленном понимании задач рисунка. Копировальный метод обучения не давал возможности уче​нику наблюдать реальную действительность, приучая к механическому заучиванию схем и канонов, навязы​вал манеру исполнения, лишая ученика его индивидуаль​ности.

Жюльен не сумел соединить воедино высокую технику рисунка с научным обоснованием изобразительной гра​моты. Правильнее решили эту задачу русские художники-педагоги А. П. Лосенко и В. К. Шебуев. В их методических руководствах мы видим внимательное отношение не только к технике рисунка, но и к законам изображения предме​тов на плоскости.
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   • Заслуживает внимания и метод преподавания брать​ев Дюпюи, который пользо​вался большим успехом в профессиональных художе​ственных и общеобразова​тельных школах, а также среди художников - педаго​гов многих стран. Метод работы братьев Дюпюи со​временники считали новым, прогрессивным. Однако на​до заметить, что приоритет в разработке этого метода принадлежит не им, а рус​скому художнику А. П. Са-пожникову. ЦВ 1835 году в Париже Александр и Фердинанд Дюпюи основали бесплат​ную школу рисования для учеников и ремесленников. В этой школе братья и со​здали свою методику обучения рисованию по специ​альным моделям, ферди-нанд Дюпюи был занят раз​работкой методики началь​ного обучения, Александр создавал модели для рисо​вания головы и фигуры че​ловека.

Модели Фердинанда Дю​пюи делились на пять кате​горий. В первую категорию входили проволочные модели. Замкнутые фигуры, проволочные кар​касы геометрических тел, как взятых отдельно, так и с вписанными внутри каркасами других тел. Например, кар​кас цилиндра вписан в каркас параллелепипеда, а каркас конуса - в каркас пирамиды. Модели эти были сделаны из проволоки толщиной 5 мм и окрашены белой краской, а вспомогательные части -красной (рис. 115). Вторая груп​па моделей состояла из деревянных брусков. Модели эти также были окрашены белой краской (рис. 116). Третья группа моделей - деревянные дощечки белого цвета: пря​мой угол из трех дощечек, вогнутая поверхность и т, д. Четвертую группу составляли геометрические тела - куб, шар, призма. Пятая группа—модели арок, колонн, ниш, лестниц и простой мебели.

Ученики в школе Дюпюи рисовали мелом на небольших досках, обтянутых черным лакированным холстом. Для установления моделей и демонстрации явлений перспек​тивы ф. Дюпюи сконструировал специальный станок. На этом станке были устроены зажимы, соединенные с подставкой шаровым шарниром, благодаря чему модель можно было поворачивать во все стороны, а также выдви​гать выше и ниже.

Дальше обучение рисованию продолжал Александр Дюпюи. Его метод и предложенные им модели помогали понимать не только форму предмета, но и методическую последовательность построения изображения.
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  107, Таблица из старинного пособия    
Основой методики рисунка Дюпюи было правило: начи​нать изображение не с частей, а с общего (с большой формы). Для осуществления этой задачи А. Дюпюи сделал специальные группы моделей головы, частей тела, челове​ческой фигуры. Каждая группа состояла из четырех моде​лей и отражала определенную методическую последова​тельность в построении изображения. Например, для объяснения последовательности изображения головы предлагались четыре модели: первая - показывала форму
головы в общих чертах; вторая - в виде обрубовки; третья — с намеком на детали и последняя—с детальной проработ​кой формы. Таким же образом анализировалась форма кистей рук, ног. Такая методика работы с учениками была настолько эффективна, что этот метод преподавания нашел широкое распространение и в общеобразовательной школе, и в специальной художественной.

Последовательность обучения и усложнения учебных задач у Дюпюи была несколько необычной. Например, только после изучения человеческой фигуры Дюпюи раз​решали ученику переходить к рисованию орнамента. Они считали, что форма орнамента заключает в себе все слож​ные формы природы.
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Методика обучения рисованию у Дюпюи строилась сле​дующим образом: вначале ученики изучают и изображают простейшие модели (проволочные) без перспективных явлений - фронтально, затем - проволочные модели с пер​спективными сокращениями. Затем следует рисование плоских фигур, после чего - объемных. Методическая последовательность при рисовании каждой группы моде​лей соблюдалась одна и та же: вначале - фронтальное изображение модели, затем - перспективное.
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109. Таблица из пособия Жюльена
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110, 111. Таблица из пособия Жюльена

Метод обучения рисо​ванию братьев Дюпюи имел еще одну особен​ность — вначале ученики рисовали на черных дос​ках мелом, а когда при​обретали некоторый на​вык в рисовании, перехо​дили к работе на бумаге.

Для развития чувства формы Дюпюи ввели за​нятия лепкой из глины. Моделирование из глины, как говорил А. Дюпюи, необходимо потому, «что оно дает осязательное представление о тех пред​метах, рисунок которых есть только образ». «Для ремесленного производст​ва рисунок не должен быть простою художественною забавою, но он дол​жен служить лишь первым выражением   мысли,   которая   рано  или  поздно  воплотится на металле, дереве или камне».

Метод обучения рисова​нию братьев Дюпюи не по​терял своего значения и в настоящее   время.   Отдель​ные модели, разработанные им, используются художни​ками-педагогами. Так, пре​подаватели художественно-графического   факультета МГПИ   им.   В.   И.  Ленина при   обучении   рисованию по методу Д. Н. Кардовско​го применяют модели Дюпюи.
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112, 113. Таблицы из пособия Жюльена

В XVIII — первой половине XIX века рисование начинает прочно завоевывать свое место в общеобразовательных школах. Начало этому положил швейцарский педагог Иоганн Генрих Песталоцци (1746—1827), которого не слу​чайно учителя рисования назвали отцом школьной ме​тодики.

Рисование в школе Песталоцци рассматривает как обще​образовательный предмет. Все знания, по его мнению, исходят из числа, формы и слова. Первым шагом к позна​нию служит созерцание. Чтобы иметь возможность пра​вильно мыслить, необходимо правильно рассматривать окружающую природу. Рисование и есть наисовершен​нейший способ приобрести это умение.

Чтобы усвоить искусство осмысленного созерцания, необходимы специальные упражнения, которые приучат глаз смотреть на все, сравнивая, анализируя и группируя. А для этого, говорит Песталоцци, необходимо выбрать несколько наиболее простых и строго определенных форм, при помощи которых глаз будет иметь возможность раз​лагать все остальные части и определять взаимоотношения  последних. Такими основными «нормальными фигурами» Песталоцци считает линию, угол, квадрат, круг и овал.
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114. Таблицы из пособия Жюльена

Первые упражнения Песталоцци советует проводить на аспидных досках мелками. Когда же ученик приобретет известный навык и перейдет к рисованию с натуры, ему можно дать карандаш и бумагу.

Особая роль, по мнению Песталоцци, должна принад​лежать рисованию в начальной школе. В его дневнике, где речь идет о воспитании сына, рисование занимает главное место. Ежедневные занятия начинаются с рисо​вания :

«Л. Ор. Л*. Рисование. Складывание букв.

16-го. Л. Ор. Л. Рисование. Складывание букв.

17-го. Л. Ор. Л. Рисование. Складывание букв.

18-го. Л. Ор. Ч. Рисование»65

* Буквами - в переводе Л., Ор., Ч. - Песталоцци условно обозначает латынь, орфографию, чтение, которым обучал сына.
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Рисование, утверждает Песталоцци, должно предшест​вовать письму,— не только потому, что оно облегчает про​цесс овладения начертанием букв, но и потому, что оно легче усваивается:

«Письмо есть не что иное, как рисование произвольно выбранных линейных форм, поэтому оно должно в основ​ном следовать общим правилам линейного рисунка. Это основное положение вполне соответствует требованиям природы: ребенок в состоянии усвоить основы линейного рисунка на два - три года раньше, чем он сможет хорошо овладеть пером. Итак, я учу детей рисовать раньше, чем заходит речь о письме и, следуя этому методу, они учатся писать буквы совершенно безукоризненно, что обычно не встречается в этом возрасте».

Давая методические рекомендации для начальной ста​дии обучения, Песталоцци пишет:

«Выбирай из всех человеческих знаний самое легкое, обладающее наибольшей привлекательностью для детей, чтобы приучить ребенка к работе, требующей от него определенной усидчивости.

Твоей путеводной нитью должна стать его склонность к подражанию. У тебя в комнате есть печь - срисуй ее. Если твой ребенок и не сумеет в течение года нарисовать прямоугольник, он все же приучится сидеть за работой»

Сам Песталоцци, по словам современников, рисовать не умел, поэтому четких и определенных правил для обу​чения рисованию он не дает, ограничиваясь общими педа​гогическими замечаниями. Но его дидактические указания и педагогические идеи были настолько важными и жиз​ненными, что послужили основой для дальнейшего раз​вития методики рисования в общеобразовательных школах.

Большое значение Песталоцци придает методам обуче​ния. От правильно построенной системы, говорит Песта​лоцци, зависит успех обучения рисованию. Художники мало задумываются над методикой преподавания, они идут окольными путями, поэтому их искусство оказыва​ется доступным только избранным (особо одаренным). Однако обучить основам рисунка можно каждого, и рисо​вание, имеющее большое общеобразовательное значение, должно занять свое место в школе наряду с другими учебными предметами. Песталоцци пишет:
 «Правда, молодые художники по недостатку таких эле​ментов измерения путем долгих упражнений в своем искусстве приобретали средства, с помощью которых они достигали большего или меньшего умения представлять себе любой предмет и срисовывать его таким, каким он в действительности бывает в природе; и неоспоримо, что многие из них ценой длительных усилий даже в отношении самых сложных наблюдений достигали столь развитого чувства пропорции, которое делало для них излишним измерение предметов. Однако сколько было художников, почти столько же было различных средств у них, ни у кого из этих художников не было названия для своих средств, потому что никто из них не знал их определенно; поэтому они и не могли как следует сообщить эти средства своим ученикам, которые, стало быть, были в том же положении, что и их учителя. Они тоже должны были крайними усилиями и долгими упражнениями, но вновь собствен​ными средствами, или, вернее, без всяких средств, доби​ваться результата своих учителей — верного чувства пропор​ций. Таким образом, искусство должно было оставаться в руках немногих счастливцев, имевших время и настроение возвыситься до этого чувства таким окольным путем; по​этому их искусство никогда нельзя было рассматривать как общечеловеческое дело, а притязания на его развитие — как общечеловеческое право. И все же оно является та​ковым».

Свои взгляды на методику рисования Песталоцци пол​но изложил в книге «Как Гертруда учит своих детей».

Заслуга Песталоцци состоит также в том, что он считал необходимым при выработке системы обучения руковод​ствоваться возрастными особенностями учеников: «...Для всех разделов обучения необходимо с величайшей точ​ностью определить, что из их содержания подходит для каждого возраста».

По мнению Песталоцци, приведение учебного материала в стройную систему, установление тесной связи знаний с умениями в рисовании обязательно выработают у учащихся навыки сознательного применения их в самостоятельной работе.

«Мир, говорил я сам себе, мечтая вслух, представляется нам в виде переливающегося моря беспорядочных чувст​венных восприятий; дело обучения и искусства состоит в том, чтобы действительно без ущерба для нас ускорить наше развитие, недостаточно быстро продвигающееся впе​ред только с помощью одной природы. Дело обучения и искусства состоит еще и в том, чтобы уничтожить бес​порядочность этих чувственных восприятий, разграничить между собой предметы, вновь объединить в нашем созна​нии сходные и родственные, внося тем самым большую ясность в наши представления, и после полного их уясне​ния возвысить до четких понятий».

Песталоцци считает, что обучение рисованию должно проходить с натуры, так как натура доступна наблюде​нию, осязанию и измерению. В соответствии с этой уста​новкой он определяет и сам термин «рисование» как уста​новление формы посредством линий; величину же формы, указывает он, можно установить точным измерением.

Именно рисование с натуры, по Песталоцци, развивает ребенка: достаточно научить его рисовать с натуры модели, взятые из окружающей его действительной жизни и при​роды; если даже эти первые контуры будут несовершенны, то развивающее значение их гораздо больше, чем рисование с подражаний, то есть с готовых рисунков.

Большое значение в рисовании Песталоцци придает методам развития глазомера. Умение измерять есть азбу​ка наблюдения.

«Совершенно очевидно, что при обучении детей пред​метам, относящимся к искусству (КипзгЫШипё), в полной мере правильное наблюдение является следствием изме​рения предмета, который нужно определить, как скопи​ровать, или настолько развитого чувства пропорции, что делает излишним измерение предметов. Следовательно, умение правильно измерять занимает в обучении изобра​зительным искусствам место рядом с потребностью в на​блюдении. Рисование есть линейное изображение формы, объем и содержание которой правильно и точно были определены с помощью развитой способности измерять»71.

Профессиональных методических установок при обу​чении рисованию Песталоцци не дает, так как он не был художником. Но общие его замечания представляют боль​шую ценность. Заслуга Песталоцци состоит в том, что он впервые соединил науку о школьном преподавании с искус​ством, поднял вопрос о необходимости методической раз​работки каждого положения рисунка. Он считал, что для развития глазомера должна быть одна методика, для по​нимания форм —другая, для техники —третья. Эту работу и стали проводить его ученики и последователи.

После Песталоцци рисование как общеобразовательный предмет начинает вводиться во всех начальных школах. Педагогические идеи Песталоцци получают дальнейшее развитие. Первым таким сочинением является книга «Элементы рисования по идеям Песталоцци», написанная его учеником Иосифом Шмидтом. В этом сочинении И. Шмидт высказывает мысль, что все упражнения в рисо​вании «не есть непосредственные средства к изучению рисования», а представляют собой скорее «средства для психологического и общего развития художественной силы нашей природы»72. Поэтому элементарное обучение рисо​ванию должно исходить из таких «основных положений и пользоваться такими средствами, которые имеют в виду и способствуют развитию всех сил и способностей чело​веческой натуры».

При обучении рисованию И. Шмидт предлагает прово​дить специальные упражнения: 1) для развития руки и подготовки ее к рисованию; 2) упражнения в создании и нахождении красивых форм; 3) упражнения для развития воображения; 4) упражнения в геометрическом рисовании предметов; 5) в перспективе.

Упражнения для развития рук должны предшествовать письму: они укрепляют руку, делают ее способной к начер​танию линий. Упражнения по созданию красивых форм должны постепенно методически усложняться, вначале это —нанесение симметричной группы точек, затем —со​ставление фигур из прямых линий и углов и т. д.

Упражнения для развития воображения состоят из изображений геометрических фигур —четырехугольников, треугольников и т. д., а также рисования по памяти. Упраж​нения в геометрическом рисовании состоят из рисования с натуры предметов наипростейшей формы во фронталь​ном положении.

Упражнения в перспективе заключаются в рисовании с натуры различных предметов домашнего обихода и частей зданий, а также листьев и веток различных растений с передачей явлений перспективы.

Чтобы облегчить работу ученикам, И. Шмидт предлагает помещать сзади натуры лист картона, на котором изобра​жена сетка из квадратов. Рисуя с натуры модель, ученик мог всегда проверить наклон и характер контура (силуэта) предмета по отношению к вертикальным и горизонталь​ным линиям, а клетки помогали правильно находить про​порции.

После начального курса рисования Шмидт советует пере​ходить к художественному рисованию, где ученик начинает рисовать человека вначале с гипсовой, а затем и с живой модели. Курс заканчивается рисованием с натуры деревьев и пейзажа.

Другой ученик Песталоцци Рамзауаэр издал труд под названием «Обучение рисованию», где впервые была изло​жена идея рисования на классной доске. Новый метод заключался в следующем: на большой классной доске в виде предварительных упражнений изображались всевоз​можные линии, предлагались упражнения на развитие гла​зомера — проведение линий к определенным точкам, деле​ние линий на части, проведение линий под определенным углом (наклоном). На следующем этапе следовало рисо​вание геометрических фигур и характерных форм приро​ды и искусства. Все это учитель должен изображать на классной доске, а  учащиеся следить за возникновением и развитием каждой формы.

Заканчивался курс рисованием с натуры, вначале пред​метов домашнего обихода, затем гипсовых голов, и, нако​нец, живой головы.

Большое влияние на развитие школьной методики ока​зали труды берлинского учителя рисования Петра Шмида. Он впервые ввел в общеобразовательные школы и детально разработал методику рисования с натуры, пользуясь для этого различными геометрическими моделями. Шмид положил начало развитию так называемого геометрального метода.
Заслуга Шмида состояла в том, что он разрабатывал методику обучения рисованию, основываясь на общепе​дагогических положениях. Первое его сочинение относится

к 1809 году.

По мнению Шмида, рисование—не только механическое упражнение руки, оно является и гимнастикой ума, причем упражняются и наблюдательность, общее чувство формы, фантазии. Последовательность обучения рисунку, по Шмиду, должна быть такой: сначала изображение простей​шей формы— параллелепипеда, затем изображение криво​линейных форм предметов, —и так постепенно ученика подводят к рисованию с гипсовых голов и бюстов. Каждая задача обусловливает последующую, а последующая пред​полагает предыдущую и основывается на ней.

Шмид считал копирование картинок не только не при​носящим ученику никакой пользы, но даже вредным. Он говорил, что копирование помогает лишь приобретению механического навыка и нисколько не содействует умст​венному развитию детей.

Противником метода П. Шмида был учитель семинарии во Фрейбурге К Солдан. Солдан считал, что геометральный метод Петра Шмида пригоден только для талантливых учеников, что геометрические фигуры с «абстрактною пустотою» не привлекают внимания детей, не вызывают никаких ассоциаций с формами реальной действительно​сти. Лучше заниматься копированием с образцов, говорит Солдан, чем геометрическими формами отдалять детей от прекрасного в действительности. Свои взгляды И. Солдан изложил в пособии «О цели применения оригиналов при систематическом обучении элементарному рисованию»(1836).

Как мы уже говорили, в первой половине XIX века широкое распространение в общеобразовательных школах получил метод братьев Дюпюи. Желая усовершенствовать их метод преподавания, а также приблизить его к системе преподавания в общеобразовательных школах, в 1844 году профессор Тулузской школы искусств Гальяр издает труд под названием: «Полный курс начального рисования от руки и с помощью инструментов».

Сравнивая метод Дюпюи и метод Гальяра, надо отметить, что Гальяр не только не усовершенствовал метод обучения, но и способствовал превращению рисования с натуры в  механическое копирование, в черчение. Так, при прохож​дении элементарного курса рисования — прямолинейных фигур (линии, углы, четырехугольники), криволинейных (круги, овалы, розетки), смешанных (вазы, тумбы, балюстра​ды) -  учитель должен заготовить образцы в виде плакатов (стенных таблиц), на которых должны быть обозначены вспомогательные линии, облегчающие построение изобра​жения. На классной доске учитель рисует фигуру, которая изображена на таблице, а объяснение правил построения ведет по таблице. Ученик, срисовывая с доски геометри​ческую фигуру, может выполнить рисунок на глаз или с помощью чертежных инструментов. Если рисунок выпол​нялся от руки, то его надо было проверить с помощью инструментов или даже шаблона. Таким образом, рисунок геометрической фигуры превращается в чертеж.

Новое в предложенном методе преподавания — это выде​ление лучших учеников, ассистентов в помощь учителю (мониторов). В переполненных классах такой метод обу​чения давал положительные результаты. М. М. Попов так описывает организацию учебной работы по принципу Гальяра: «Способ обучения следующий: ученики группами от 8—10 человек размещаются на скамьях полукругом перед большой доской. Мониторы, то есть лучшие ученики в каждой группу не садятся, так как являются руководителями известных работ. Во время занятий стенные таблицы и объяснительный ход работ (командные слова) вешаются так, что всегда на виду у монитора. Имея перед собой стенную таблицу, монитор каждой группы чертит мелом на классной доске рисунок этой таблицы. Если рисунок ,-не сложен, то ученики, поочередно подходя к классной доске, исполняют по команде этот же рисунок, без помощи инструмента, а монитор с помощью инструмента проверяет нарисованные фигуры.

Кончивши работу, ученик садится на свое место и испол​няет этот же самый рисунок на своей маленькой доске, держа ее на коленях. Таким же образом происходит рисо​вание и с дальнейших таблиц, то есть ученики рисуют мелом во время урока то стоя —на большой доске, то сидя — на своих маленьких досках. Более сложные работы испол​няются учениками только на маленьких досках с чертежа, сделанного монитором на классной доске, и проверяются мониторами с помощью инструментов, например: линей​кой, циркулем, различными шаблонами и раздвижным угольником. Чертежи на большой доске мониторы всегда исполняют с помощью инструмента, а также проверяют инструментами все нарисованное учениками от руки, как на классной доске, так и на маленьких досках. К концу урока устраивается конкурс между учениками каждой груп​пы отдельно».

В 40-е годы XIX столетия появляются такие новые мето​ды, как стигмографическое рисование и рисование по сетке. Введение этих методов было вызвано стремлением приоб​щить к искусству рисунка более широкий круг детей млад​шего возраста.

Принцип стигмографического рисования состоял в сле​дующем: ученику давался лист бумаги, на котором были намечены точки. По этим точкам он должен был срисовать с образца или вслед за учителем с классной доски линии, узоры или изображения различных предметов упрощенной формы.

Метод рисования по клеткам близок стигмографическому рисованию, однако здесь ориентирами служили не точки, а клетки.

Когда этими методами заинтересовались врачи, то большинство окулистов выступили против этих методов, доказывая, что они оказывают вредное влияние на глаза детей, в результате чего в Германии одно время этот метод был запрещен.

Итак, начиная с XVIII века вопросам методики препо​давания рисования уделяется большое внимание не только в специальных художественных школах, но и в общеобра​зовательных.

Методика обучения рисунку обогащается дидактиче​скими принципами, идеями таких представителей педа​гогической мысли, как Песталоцци, фребель, Дистервег и других.

Педагогическое понимание особенностей развития чело​века, в особенности в его детские годы, помогает учителям рисования правильно строить учебный процесс в школах. Особая роль рисованию отводится как общеобразователь​ному предмету.

Наиболее прогрессивным и действенным признается геометральный метод, так как он помогает ребенку анали​зировать форму предметов, легче усваивать законы перспек​тивы. Этот метод преподавания, основанный на геометрии, способствует правильности и точности рисунка. Он господ​ствует во всех школах вплоть до конца XIX века. Методисты особо отмечают труды братьев Дюпюи.

Следует отметить, что методические основы построения изображения и методы обучения рисунку оставались еди​ными как в специальных художественных школах, так и в общеобразовательных. Эффективные приемы рисования из художественной школы переходили в общеобразователь​ную (как это было с методом Дюпюи), а методы обучения в специальных художественных школах обогащались поло​жениями, разработанными педагогами общеобразователь​ных школ.

Итак, с конца XVII и до второй половины XIX века преподавание учебного рисунка в академиях художеств поднимается на небывалую высоту, что характерно почти для всех известных в то время академий: Франции, Англии, России, Италии и других стран.
Со второй половины XIX века академический рисунок начинает терять свою строгость и четкость. Уже в академи​ях мы не встречаем таких блестящих и виртуозных рисо​вальщиков, как Давид, Энгр, Гро (франция), Лосенко, Шебуев, Егоров, Иванов (Россия). Основное внимание начи​нают уделять технической завершенности композиции, от​чего строгость и четкость конструктивного построения учеб​ного рисунка стала снижаться. Если школьная методика преподавания рисования продолжает успешно развиваться и совершенствоваться, то академическая система обучения теряет строгость научно-теоретического обоснования. Мето​дисты высших художественных школ начинают больше об​ращать внимания на эстетическую сторону дела, на мастер​ство, на художественно-творческую основу.

Это объяснялось целым рядом причин: новыми эстетическими взглядами, новыми направлениями в искусстве.
                                       Глава V
МЕТОДЫ ОБУЧЕНИЯ РИСУНКУ ВО ВТОРОЙ ПОЛОВИНЕ
 XIX  И  В   XX ВЕКЕ
Как уже отмечалось, со второй половины XIX века инте​рес к вопросам методики преподавания рисования в спе​циальной художественной школе заметно ослабевает. В то же время в средней школе методика обучения раз​рабатывается в более широком плане. Методикой препода​вания рисования занимаются не только художники, но и искусствоведы, психологи, врачи; они ведут наблюдения за учениками, проводят эксперименты, на основе которых предлагают формы и методы обучения, применяют специ​альные модели и наглядные пособия, которые помогают учащимся быстрее и лучше усваивать учебный материал. Между методистами идут споры о преимуществе одного метода перед другим. Все это говорит о том, что к делу преподавания рисования в общеобразовательной школе уже не оставались равнодушными и широкие круги ин​теллигенции.

В это время особенно много издается пособий по на​чальному обучению рисованию. В 1852 году в Париже вы​ходит книга Каве « Рисование без учителя », в которой пред​лагается новый метод обучения рисунку. «Это —первый метод, который может чему-то научить, — пишет Делакруа. — Опубликовав в качестве опыта свой замечательный трак​тат, г-жа Каве с огромным интересом излагает в нем плоды своих наблюдении относительно преподавания рисунка и свои собственные остроумные методы». Делакруа, давая очень высокую оценку работе Каве, считает, что она нашла новый и оригинальный метод обучения рисунку.

Как показало изучение этого метода, Каве пытается воз​родить старый метод рисования художников Возрождения с помощью завесы и перерисовывания рисунков через кальку. Метод обучения рисунку, предложенный Каве, со​стоит в следующем: «Итак, г-жа Каве заботится прежде всего о том, чтобы научить правильно видеть. Следуя ее крайне простому методу, можно легко добиться верности пропорций,  грации и изя​щества рисунка. Этот метод состоит в том, чтобы с по​мощью   кальки,   сделанной на газе, дать ученику необ​ходимые понятия о ракур​сах,  представляющих глав​ную трудность в искусстве рисунка,  и таким образом постепенно приучить его ко всему,   что   кажется   в   них странным и даже невероят​ным. Затем, заставляя уче​ника повторять по памяти то  что он усвоил путем практической работы, г-жа Каве помогает постепенно осво​иться с трудностями искус​ства».
Учителем и наставником в  данном  случае является рамка  с натянутой  кисеей (если   рисунок   делается   с натуры) или калька (если рисунок делается  с образца), проверку ученик ведет  сам по прориси, которая  была же нанесена на кальку или кисею: накладывая ее на ой рисунок, он проверяет величину изображения. Конечно, такой метод рисования  не мог найти широкого вменения, ибо он был далек от действительного рисования.  Этот  метод мог  помочь только  занимающимся вышивкой и другими видами рукоделия.                                                

Серьезно к проблеме обучения рисованию подошел профессор Школы искусств в Париже Горас Лекок де Буабодран, метод которого изучал скульптор Роден. Буабодран поисках метода развития зрительной памяти учащихся т наблюдения в рисовальных школах. Удачные результаты сперимента, полученные им, заинтересовали многих художников - Деляроша, Г. Берне, Делакруа и других. Все и  давали высокую оценку его методу преподавания, Буабодран утверждал, что зрительную память можно совершенствовать, указывая, например, как ученик развивает пять, заучивая отдельные слова, фразы, стихи. Ему удалось доказать, что при помощи ряда упражнений можно вышивать подобным же образом и зрительную память на рмы изобразительного искусства.

Немецкий методист Флинцер, преподававший в Хемдском реальном училище, считал, что цель рисования — ввести ученика в мир прекрасного. В дальнейшем, говорит флинцер, «образовался более высокий взгляд на мою цель: воспитание духовного критического ока для наблюдения всего виданного мира». Исходя из этих целей, он пред​лагает строить методику преподавания так, чтобы ученик приходил к решению задач самостоятельно. Роль учителя — развитие ума и «сознательного зрения» воспитанника. От​сюда никакой собственноручной поправки рисунка начи​нающего педагогом —ученику дается возможность самому это сделать.

В содержании учебной работы по рисованию флинцер большое место отводит орнаменту, изучение которого спо​собствует воспитанию художественного вкуса. Предлагае​мые им формы растительного орнамента несут черты стиля модерн, господствовавшего в то время.

Немецкий методист, преподаватель рисования и черче​ния А. Штульман предлагал соединить метод стигмографи-ческого рисования и рисования по сетке с рисованием с натуры.

Широкой известностью среди методистов также поль​зовались труды Г. Гирта, К. Ланге, Баумгарта, Е. Гильома, Виолле-ле-Дюка, Е. Куна, Л. Пранга, А. Доу, Л. Тэдда.

Предлагая «новые пути к художественному воспитанию» и новые методы обучения рисунку, Либерти Тэдд сводит методику преподавания к формальным задачам. По его системе обучения учащиеся должны вначале учиться рисо​вать попеременно то правой, то левой рукой, а затем вы​полнять симметричные фигуры одновременно обеими ру​ками (рис. 117).

Л. Тэдд уже начинает включать в предмет рисование в школе более широкий круг занятий - лепку из глины, резьбу по дереву, металлические работы и т. д. По его мнению, «при изображении форм рисунком, глиной или на дереве, благодаря разнообразию материалов, приобре​таются и усваиваются всевозможные физические координа​ции. После занятий общего элементарного курса следуют работы столярные, металлические, черчение механическое и архитектурное, рисование и живопись с натуры. Исходя из физиологических и воспитательных целей, во всех ра​ботах преследуется одинаковое развитие правой и левой руки».

К концу XIX века специалисты школьного преподава​ния рисования разделились на два лагеря: в одну группу объединились сторонники геометрального метода, в дру​гую - натурального.

При геометральном методе обучение рисунку основы​валось на геометрии. По мнению сторонников этого метода, геометрия способствует правильности и точности рисунка, а также позволяет проверять изображение измерением.
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117. Метод рисования Л. Тэдда
Все предметы окружающей действительности рассматрива​ются с геометрической точки зрения: в основе формы каж​дого предмета обнаруживается геометрическая фигура или тело. Например, рисуя бабочку, ученик видит, что ее общая форма напоминает трапецию, поэтому вначале он наме​чает трапецию, а затем уточняет форму по натуре; рисуя ведро, ученик вначале изображает усеченный конус, а за​тем уточняет форму по натуре и т. д.
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  118. Таблица из пособия Баумгарта
 Безусловно, такая методика преподавания облегчает овладение рисунком, помогает понять основы реалистического изображе​ния.

Натуральный метод об​учения заключается в том, что ученик должен был ри​совать предметы сразу так, как он их видит, без каких-либо упрощений формы. Такой метод рисования сло​жен не только для начина​ющего, но и для опытного рисовальщика. Представи​тели этого метода доказы​вали, что их метод, в отли​чие от геометрального, при​ближает ученика к жизни, к природе. По их мнению, геометральный метод (в част​ности, Дюпюи) пригоден только для профессионального обучения рисунку и со​вершенно неприемлем для общеобразовательной школы, так как он якобы не учитывает возрастные особенности детей и их интересы.
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                                           119, 120. Таблицы из пособия Баумгарта

Абстрактные геометрические формы, отмечали предста​вители натурального метода, не соответствуют потребности детей передавать графическими способами свои впечатле​ния от окружающего мира, снижают интерес детей к за​нятиям рисованием.
Однако, отвергая геометральный метод, многие не уви​дели того ценного, что было в нем заключено. Отсюда ри​сунок как таковой начинает вытесняться и заменяться живо​писной работой. Под рисунком начинают подразумевать и детскую композиционную работу, выполненную в цвете, и даже работу детей, выполненную масляными красками.

      121. Таблица из пособия Баумгарта
Разногласия между представителями натурального и геометрального методов проходили также и по вопросам оценки учебных рисунков и требований к ним. Предста​вители геометрального метода считали, что рисунок ученика должен правильно передавать характер формы предметов и пропорции. Если ученик искажает характер формы, неправильно передает пропорции, учитель обязан попра​вить ученика, показать, как надо вести построение изоб​ражения. Неправильный, безграмотный рисунок при всей его выразительности не может быть оценен положитель​ной оценкой.
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                    122. Таблица из пособия Баумгарта
редставители натурального метода говорили, что ре​бенок должен изображать форму предмета так, как он ее видит. Даже если он неправильно изображает форму пред​мета, учитель не должен навязывать ему свое видение, ученик сам постепенно подойдет к правильному понима​нию формы. По мнению сторонников этого метода, наив​ный детский рисунок отличает живое, непосредственное восприятие натуры, которое может «убить» обучение осно​вам изобразительной грамоты, Главное в оценке рисунка — это выразительность, ошибки в рисунке лишь отражают специфику детского творчества. И все же, несмотря на разногласия, представители натурального метода пришли к единодушному мнению, что главная цель преподавания рисования в школе - сохранение детской наивной непо​средственности восприятия мира, что обучение грамоте искусства оказывает вредное влияние на развитие ребенка.
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Ф. Кульман в своей книге «Новые пути преподавания рисования» пишет: «Прошу, кроме того, заметить, что в ошибочном рисунке может заключаться несравненно больше истинного художе​ственного чутья и вкуса, не​жели в безукоризненно пра​вильном»6.

В  конце XIX и в нача​ле XX века представители натурального метода — Куль​ман, Пранг, Эльснер, Баум-гарт,  Аугсбург,   Браншвиг, Тэдд — издают обширную литературу    по     методике преподавания     рисования. Среди   пособий   этого   пе​риода мы находим и тетради по элементарному рисо​ванию для малышей, и ру​ководства по рисованию для детей среднего и старшего школьного возраста, и пособия для учителей рисования. Некоторые пособия были прекрасно изданы и содержа​ли факсимильно воспроизведенные иллюстрации. К числу таких книг можно отнести альбом методических таблиц- рисунков Баумгарта.
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Начинающий рисовальщик мог озна​комиться и с техникой выполнения карандашных наброс​ков (рис. 118), и с выполнением законченных рисунков с передачей материальности предметов (рис. 119, 120), и с рисованием на тонированной бумаге (рис. 121), и с ри​сунками углем и мелом (рис. 122).

Заслуживает внимания пособие по рисованию живот​ных Армана Касаня. В основу обучения рисованию Касань кладет метод копирования, для чего каждый лист пособия он делит на две и более частей.
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123—126. Таблицы из пособия А. Касаня
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127. Таблица из старинного пособия

В одной части помещается рисунок — оригинал, который ученик должен точно скопи​ровать, а остальные части листа оставляются для копии (рис. 123—125). Методика построения изображения и зако​номерности пропорционального членения на некоторых таблицах показываются прямо на рисунках (рис. 126).

В помощь учителям рисования издавались специальные пособия по рисованию мелом на классной доске (рис. 127).
При всей общности взглядов для пособий этого периода характерны противоречия как в основных положениях пра​вил рисования, так и в методических установках. Одни авторы говорили о строгой последовательности в обучении (Баумгарт, Брауншвиг), другие пропагандировали принцип занимательности, развлечения и отказывались от строгой системы преподавания (Кульман). Единства взглядов на​туральный метод не имел.

Художники формалистического направления считают теоретическую концепцию сторонников натурального ме​тода бесспорно правильной. Более того, они взяли ее на вооружение: академические правила и законы сушат и вы​холащивают художника, утверждают они, традиции и школа не нужны. Художник, желающий достигнуть успеха в ис​кусстве, должен учиться непосредственности восприятия и выразительности рисунка у детей. Так, Дерен пишет - «...Меня заботит еще одно - рисунок. Я хотел бы изучить рисунок детей. Наверное, в них-то и есть правда».
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128. Таблица из старинного пособия

Исследуя методы преподавания рисования в общеобра​зовательных школах в конце XIX - начале XX века надо учитывать, что в этот период учебный предмет рисование включал уже четыре вида занятий: рисование с натуры где занимались рисунком и живописью, декоративное ри​сование  (занятия  декоративно-прикладным искусством) тематическое рисование и беседы об искусстве

Рассматриваемый период в истории развития методов преподавания очень сложный и противоречивый. С одной стороны, интерес к проблемам обучения растет и ширится методы преподавания получают научно-теоретическое обос​нование. С другой стороны, четкость и строгость рисунка заметно снижаются. Рисунок как таковой отодвигается на второй план, он анализируется в сочетании с живописью композицией и другими видами работ детей. На первый план выдвигаются вопросы художественного творчества и эстетического воспитания подрастающего поколения

В это время появляется ряд искусствоведческих работ, посвященных детскому творчеству. Так, в Италии К. Раччи издает книгу «Дети-художники»; в Германии профессор Лейпцигского университета Лампрехт возглавляет движение по собиранию детского рисунка; в России учитель К. Лепилов, психиатр Л. Оршанский, искусствовед А. Бакушинский и другие посвящают художественному творче​ству детей свои теоретические труды.

Следует отметить, что внимание ученых было сосредо​точено не столько на разработке методики преподавания, сколько на изучении психики ребенка, его интересов. В этом плане широкую известность в начале XX века по​лучили реакционные по своей сущности труды немецкого ученого Георга Кершенштейнера.

Н. К. Крупская писала о Керщенштейнере: «Он прекло​няется перед буржуазным государством, блюдет пуще всего его интересы и с ними сообразует свою педагогическую деятельность... Самодеятельность является средством, что​бы лучше овладеть вниманием учеников, завоевать их до​верие и тем вернее подчинить их своему влиянию. Новые методы в руках Кершенштейнеров являются лишь более утонченным и совершенным средством, построенным на знании детской индивидуальности, повлиять на их чувства и мировоззрение, пропитать их соответствующей моралью и идеологией»8. Самодеятельность, возводимая Кершенштейнером в главный принцип педагогики, не могла служить основой методики обучения рисунку.

Главное внимание Кершенштейнер обращал на изуче​ние процесса свободного выражения ребенком своего «я» на анализ творческой деятельности детей, которая, по его мнению, приобретает эмоциональную окраску, когда она не скована никакими рамками. Кершенштейнер — против​ник геометрального метода, ибо считает, что этот метод мешает формирующейся личности раскрыть заложенные в ней творческие возможности.

В основу своей теории Кершенштейнер кладет биогене​тическое понимание процесса развития изобразительной деятельности ребенка. Согласно положениям биогенетиче​ской теории, детское изобразительное творчество, разви​ваясь, повторяет путь развития человечества; разница лишь в том, что развитие культуры человечества связано с опре​деленными историческими, социально-экономическими условиями, тогда как детский рисунок с ними не связан. В процессе овладения рисунком ребенок проходит опре​деленные фазы развития, «изживание» которых обусловле​но биологическими факторами и не зависит от воздейст​вия среды. Отсюда требование невмешательства взрослых в естественный процесс развития ребенка, в его изобрази​тельную деятельность.

Конечно, с такой точкой зрения мы не можем согла​ситься. К какой бы области искусства мы ни приобщали ребенка, ему следует указывать правильный путь. Как в устной беседе с ребенком педагог направляет его речь, так и в искусстве ребенка надлежит приобщить к пониманию изобразительного опыта. Искусство — не развлечение, а серьезный творческий труд, и рисование, в частности, не забава для детей, а одна из форм познания окружаю​щей действительности. Выдающиеся представители педа​гогической мысли (Коменский, Локк, Руссо, Песталоцци, фребель и другие) выступали за введение рисования в обще​образовательные школы ради общего развития детей, а не ради их развлечения. Они ратовали за правильную поста​новку преподавания рисования в школе. Сторонники «сво​бодного воспитания», стремясь тоже к всестороннему раз​витию учеников, на деле сводили занятия рисованием к эстетическому воспитанию.

К 30-м годам XX века ведущими теоретиками по воп​росам художественного воспитания детей становятся: в Германии — Кершенштейнер, в Америке — Дж. Дьюи, в Рос​сии — А. В. Бакушинский. Несмотря на различный подход к решаемой проблеме и различную ее трактовку, все они объединяются общей идеей — идеей «свободного воспита​ния», утверждения личности ребенка с его абсолютным правом на выражение своих чувств и мыслей, отстране​нием учителя от руководства. Овладение графической гра​мотой, в особенности в начальной стадии обучения, по их утверждениям, детям не нужно.

Эта точка зрения продолжает существовать в капита​листических странах и сегодня. Сторонники теории «сво​бодного воспитания» продолжают культивировать метод предоставления ученику полной свободы творчества, а пе​дагог отодвигается на второй план. Весьма показательно в этом отношении высказывание известного американского дирижера Леопольда Стоковского: «Немало ценных наблю​дений было сделано в школе в Сайта Барбара (Калифор​ния). В этой школе дети занимаются играми и музыкой свободно, без всякого вмешательства со стороны взрослых. Среди игрушек, которые находятся в распоряжении этих детей, имеется множество разнообразных барабанов, коло​кольчиков, гонгов, цимбал, маримб и других простейших инструментов. Наблюдающие за детьми люди ничего им не подсказывают и принимают участие в играх только в тех случаях, когда дети сами этого хотят.

Давая общую характеристику современного состояния методики преподавания изобразительного искусства в шко​лах капиталистических стран, надо отметить, что в орга​низационном плане во многих школах дело поставлено на должную высоту. Это относится к оборудованию кабине​тов, к снабжению учащихся высококачественными краска​ми, бумагой, кистями, карандашами и т. п. Особенно хорошо в этом отношении обстоит дело в таких странах, как Япония, США, Франция, Англия, Италия. Однако эта проблема решается не в масштабе страны, а только в плане удовлетворения привилегированных школ в стране.

Частные же вопросы методики преподавания рисунка, живописи, композиции в последние десятилетия перестали интересовать теоретиков и практиков искусства, на первое место выдвигаются проблемы эстетического воспитания. Перестали быть предметом специального обсуждения част​ные вопросы методики и на международных форумах спе​циалистов детского творчества. Главная тема всех между​народных симпозиумов — эстетическое воспитание, пробле​мы всестороннего развития человека".

В общеобразовательных школах социалистических стран — Германской Демократической Республики, Поль​ской Народной Республики, Чехословацкой Социалисти​ческой Республики и других — методика преподавания изоб​разительного искусства в корне перестраивается, она на​чинает базироваться на новых методологических основах, связанных с новыми задачами народного образования.

В социалистических странах в 50-е годы XX столетия выпущен целый ряд интересных пособий по методике пре​подавания изобразительного искусства. Заслуживают вни​мания следующие теоретические работы: Лозенки, Григоров, Попова, Момчев. Рисование. Учебник для педагоги​ческих училищ (1953); В. Тюбке. Справочник по методике рисования (1954); Г. Хаушильд. Рисование с натуры (1956); Ф. Клейнер. Рисунок (1956); Э. Шюрер, В. Рихтер. Рисунок на классной доске (1957); М. Луначек. Основы изображе​ния с натуры (1958).

Однако работ, посвященных учебному рисунку, в послед​нее время издается мало. Вопросы рисунка и методики его преподавания освещаются в статьях в различных жур​налах и сборниках.

Исследуя историю преподавания рисования в общеоб​разовательных школах с последней четверти XIX века и до настоящего времени, мы видим, что разработка мето​дов обучения идет по двум направлениям: представители геометрального метода отстаивают академическое направ​ление в обучении рисунку, научное содержание и руково​дящую роль педагога. Представители натурального метода, отвергая академическое направление в искусстве и направ​ляющую роль учителя в обучении рисунку, придерживаются метода «свободного воспитания».

Представители геометрального метода считают, что, ри​суя с натуры предмет, человек не только рассматривает его, но и изучает, то есть рисование с натуры является одновременно и процессом познания реальной действительности. Чтобы изобразить предмет правильно (реалис​тически), его нужно хорошо изучить — познать характер формы, пропорции, особенности строения и т. д. Одно​временно с этим ученик должен усвоить правила и законы построения реалистического изображения. Все это откры​вает богатые возможности для общего образования и эсте​тического воспитания. Понимая педагогическую ценность академического направления в обучении рисованию, они утверждают, что и в общеобразовательной школе обучение должно проходить по всем правилам искусства. Отстаивая необходимость обучения изобразительной грамоте, они ра​туют за то, что детей следует подготовить к восприятию и пониманию изобразительного искусства. Без элементар​ной грамоты ребенок не научится смотреть и оценивать произведения искусства, понимать их художественные достоинства. Решая проблемы эстетического воспитания, нельзя игнорировать художественное образование. Раскры​вая понимание принципов эстетического воспитания, К. Маркс еще в 1844 году писал: «Если ты хочешь наслаж​даться искусством, то ты должен быть художественно об​разованным человеком». Представители геометрального метода стремятся к серьезной постановке преподавания рисования. Обучая перспективе, теории теней, они пока​зывают ученикам правильный путь в искусстве.

Сторонники теории «свободного воспитания» указыва​ют, что поскольку общеобразовательная школа не готовит художников, то и обучать детей правилам реалистического рисунка нет необходимости. Академические правила и за​коны рисунка лишают детей возможности свободно и не​посредственно выражать свои чувства и мысли. «Сухой», «рутинный» метод академического преподавания рисова​ния губит детей, лишает их непосредственности восприя​тия мира. «Ребенок должен оставаться ребенком», — говорят сторонники «свободного воспитания», детский рисунок тем и хорош, что в нем видна непосредственность детского восприятия.

Однако, не желая обучать изобразительной грамоте, сторонники «свободного воспитания» фактически пыта​ются из каждого ученика воспитать «маленького художни​ка», или, выражаясь их языком, «маленьких коллег боль​ших художников». Лишая детей серьезной подготовки в области основ изобразительной грамоты, они оставляют их наивными и беспомощными в искусстве.

Об этом достаточно убедительно свидетельствуют между​народные выставки детского рисунка. Творческие работы детей дошкольного возраста (рис. 129) почти ничем не отличаются от работ детей школьного возраста (рис. 130). Трактовка формы частей человеческого лица (нос, глаза,
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129. Рисунок дошкольника

губы) везде одинаковая, то есть разницы в знаниях и на​выках у 5 — 7-летнего и 15-летнего авторов нет. Между тем разница в физическом и духовном развитии между 7-лет​ним и 15-летним колоссальная. В овладении рисунком же этого не наблюдается.

Изменился и характер рисунка и отношение к нему. У представителей новейших методов преподавания, в осо​бенности у поклонников формалистического искусства, не стало конкретных учебных задач (изучения теории перс​пективы, теории теней, анатомии и т. д.). Учебный рису​нок, а вслед за ним и рисование утратили свое общеобра​зовательное" значение.

Последователи новейших методов художественного вос​питания указывают, что детский рисунок должен сохра​нять непосредственность детского восприятия, поэтому он не должен быть похож на рисунок взрослого. Если же мы внимательно проанализируем рисунки детей и художников данного направления, то обнаружим, что в действитель​ности этого нет. Неспециалист не сможет отличить детский рисунок от произведения взрослого художника формалис​тического направления (рис. 131, 132). Если же сравнить

произведения художников в плане абстракционизма то здесь даже специалист не сможет найти разницы. На рисунках 131 и 132 даны два изображения. Однако, какое из них принадлежит взрослому художнику, а ка​кое — ученику, определить невозможно. Здесь уже пси​хологические обоснования метода «свободного обуче​ния» оказываются несосто​ятельными.

У сторонников академи​ческой системы преподава​ния рисунка мы этого не обнаружим. Рисунок учени​ка всегда резко отличается от работы взрослого худож​ника, и каждый может это легко заметить. Это сказы​вается и в уровне мастерст​ва, и в глубине знаний перс​пективы, анатомии, теории теней. Если же сравнить работы учеников средней общеобразовательной шко​лы с произведениями ху​дожников - профессиона​лов, получивших художест​венное образование, то даже неискушенному в искусстве человеку будут видны боль​шие различия.

Здесь мы должны согла​ситься с Пикассо, что новая методика «свободного вос​питания» сводится к тому, что детей принуждают де​лать «детские рисунки». Он пишет: «Нас уверяют, что детям надо предоставлять свободу, на самом деле их принуждают делать детские рисунки. Учат этому. Даже научили делать абстрактные детские рисунки.
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130. Рисунок ученика 9-ти лет
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131. С. Выспянский. Девочка с кор​зиной
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132. Рисунок ученика 13-ти лет
А в действительности, оберегая свободу детей, ограждая их от всяких вли​яний, детей этим ограничи​вают, замыкают в их собст​венной манере.

Отход от академических традиций учебного рисунка и методов его преподавания начался под влиянием им​прессионизма. С появлени​ем импрессионизма наруша​ется четкая  система обуче​ния, теряется конкретность учебных задач и дидактиче​ских принципов. На все за​мечания   педагога  ученики отвечали   одно — «А   я   так вижу!» Молодежь стала ув​лекаться выразительной ли​нией, сочным штрихом, ри​сунок    начал    приобретать характер     эмоционального наброска; законченность и проработка деталей вытеснялась «живописной», «экс​прессивной» манерой. Ука​зывая   на  неблагополучное состояние преподавания ху​дожественных    дисциплин

в Академии художеств того времени, И. Репин и В. Ма​ковский пришли к выводу, что «погоня за новым течени​ем в искусстве — часто вкусового свойства — лишила школу серьезного значения». Этюдизм, возведенный импрессио​нистами в культ, стал признаком хорошего художест​венного вкуса. Изучение натуры, познание ее законов подменялось впечатлением от натуры. Новые веяния в ис​кусстве стали проникать в академии художеств и художе​ственные школы. Академическая система художественного образования теряет свою силу и свой авторитет. Класси​ческие традиции-академизма отвергаются, античные гипсы изгоняются из учебной практики, научные основы акаде​мического рисунка предаются забвению. Вот как описывал постановку преподавания в -Мюнхенской академии худо​жеств И. Е. Репин; «Рисуют только с натуры. Гипсы и ан​тики изгнаны еще покойным Каульбахом. В. Каульбах счи​тал себя в свое время романтиком; он объявил неприми​римую войну классицизму, повыкидывал все античные статуи из классов, теперь они стоят в коридоре. И картина по его эскизу на стене новой Пинакотеки, изображающая войну с париками, есть символическое изображение войны романтизма с классицизмом. Вот он каков! Здесь Академия выдает ученикам деньги на наем натуры, слагая с себя эту заботу. Ученики соединяются в группы, и каждая, по со​гласованию, ставит себе свободною модель на условленное время... Вот класс голов. Вы видите четыре модели, окру​женные четырьмя группами учеников. Модели эти не так, как у нас — все одни и те же казенные, постоянные; здесь на академической паперти каждый день вы заметите пест​рую группу людей всякого возраста и костюма. Пара не​избежных итальянских мальчиков, седой интересный ста​рик, мещаночка, ветхая старуха с чулком и т. д. Все они терпеливо ждут, пока их позовут в общий класс или осо​бую мастерскую к мастеру-профессору или к ученику, кон​чившему классы, уже изучающему композицию и занимаю​щему особую мастерскую. Ученики рисуют углем в нату​ральную величину. Вероятно, благодаря правильному при​ему на испытании большинство рисует хорошо. В классах просторно, они не загромождены здесь огромным контин​гентом людей непризванных, что в последнее время проис​ходит в нашей Академии, где много молодых людей на​ходит лазейку уклониться на время от воинской повин​ности. Ученик здесь в классе свободно может отойти от своей работы, сравнить работу с натурой, Тут и углем ри​суют на особых мольбертах, стоя, а не так, как в наших классах — сидя, в страшной тесноте. Работы учеников про​изводят впечатление свежее, живое, без сухости, но с боль​шой выдержкой и верной законченностью. В натурном классе также общая студия больше. Голых натурщиков четыре-пять, в разных интересных позах, окруженных не​определенным количеством учеников, без тесноты; рисуют все огромные картины стоя. Женская модель отделена ширмами.

В конце XIX века в академиях вводится женская обна​женная натура. До этого времени рисовали исключитель​но мужскую модель. Работа над женской моделью имеет свои отрицательные и положительные стороны. Обна​женная женская модель хороша на завершающем этапе овладения рисунком. Когда же студент только начинает изучение анатомического строения человеческого тела, женская натура просто вредна, так как она не дает воз​можности сосредоточить внимание рисовальщика на ана​томическом строении, понять конструкцию формы, плас​тику. Рисуя обнаженную женскую фигуру, студент следит за плавностью движения линии, за мягкостью моделиро​вания формы, забывая об анатомии.

К концу XIX века академическая системе с ее классическими принципами уже не отвечала тем - новым требо​ваниям, которые предъявляла жизнь к художникам. Всем было ясно, что академическая система нуждается в рефор​ме. Необходимо было изменить методы обучения рисунку, живописи, композиции. Новых путей еще не было найдено, и многие стали метаться из одной крайности в другую. С одной стороны, шли поиски новых форм и методов преподавания, с другой — возврат к старому. Д. А. Щербиновский, посетивший Берлинскую академию художеств, писал: «Академия в высшей степени неопрятна, рутина в системе преподавания и вообще носит печать запустения и уныния».

Поиски новых форм и методов обучения изобразитель​ному искусству происходили и в академиях, и в художест​венных школах, и в студиях отдельными художниками-педагогами.

Некоторые руководители студий, желая подчеркнуть солидность своего предприятия, именовали их «академи​ями». Однако под вывеской академии часто скрывалась самая заурядная частная студия. В конце XIX века в про​винциальных городах Европы открывается целый ряд таких академий, ничего общего не имевших с тем серьезным обучением рисованию, которое было в первой половине века. Метод свободной студийной работы давал возможность руководителю (профессору) придерживаться не обще​принятых методов и приемов обучения, а своих личных, часто сомнительных. Стремясь противопоставить себя «сухой, шаблонной академии», студийный профессор часто предлагал свою методику работы, а иногда и вовсе зани​мался с учениками без всякой системы и методики.

Подобных частных академий и студий-ателье особенно много было в Париже. Почти со всех концов земного шара стремилась молодежь в Париж, чтобы поступить к наибо​лее известному профессору, в наиболее популярную и модную студию-ателье. Все они надеялись, что в Париже за короткий срок и без особого труда сумеют овладеть искусством и приобрести высокое мастерство.

частная школа-студия представляла собой следующее. Обычно это был большой зал, хорошо освещенный гро​мадным, во всю стену, окном. Студентов в таком зале за​нималось человек пятьдесят, причем никакого деления на курсы не было. Степень своей успеваемости каждый студент определял сам. Состав учащихся очень разнообразен: здесь люди самых разных национальностей, различного возраста, люди с самыми различными вкусами, характером, и темпе​раментом. Атмосфера для работы — недопустимая для нор​мального учебного заведения: отсутствие порядка, постоянный шум и разговоры во время работы. Это мешало рисующему сосредоточиться, углубиться в анализ натуры, усво​ить логическую закономерность и методическую последо​вательность построения изображения. Большинство уча​щихся приходили в эти студии не столько для того, чтобы учиться и работать, сколько ради развлечения. Они спо​рили, ссорились, группировались между собой, усиленно подчеркивая свою принадлежность к тому или иному те​чению в искусстве. Вот как описывает мастерскую Калларози Остроумова-Лебедева: «Ах, какой странный народ собран у Калларози в мастерской. Почему-то больше всего португальцев и испанцев, потом есть итальянцы и англи​чане и только два-три человека французов из шестидесяти. Такие оригиналы, красивые по наружности. И за все время не услышишь ни одного французского слова, все или по-португальски, или по-итальянски, или по-английски. Поют песни, говорят, по-видимому, глупости (потому что хохочут), острят, балагурят и вместе с тем работают.

В центре зала обычно помещался деревянный помост, на котором устанавливалась обнаженная натура — натурщик или натурщица. Иногда в одной мастерской ставилось не​сколько натурных постановок, и тогда каждый из студентов по своему усмотрению выбирал себе ту или иную мо​дель. Никаких определенных учебных целей и задач не ставилось, каждый студент старался в наиболее яркой форме выразить свой талант.

В определенный час появлялся профессор. Он медлен​но обходил аудиторию, время от времени останавливаясь около какого-нибудь студента, небрежно бросал несколько отрывочных фраз, а некоторых и вовсе не удостаивал вни​манием. Вполне естественно, что при такой постановке дела профессор уже переставал нести ответственность за успехи своих учеников: его уже мало волновали результаты работы студентов — лишь бы платили деньги.

Студийный метод работы был рассчитан только на особо талантливых художников; неопытный, начинающий здесь не мог получить нужных знаний, школы. Во многих студиях рисунком совсем не занимались.

Следует отметить, что среди частных студий были такие, где было неплохо поставлено преподавание рисунка. В этом отношении особого внимания заслуживают частные школы рисунка венгерского живописца Шимона Холлоши (1857— 1918) и югославского художника-педагога Антона Ашбе (1862—1905). Хорошо продуманная методика и оригиналь​ная система обучения в этих школах привлекали к ним многих художников, и за короткий период времени школы Холлоши и Ашбе в Мюнхене приобрели всемирную известность.

Холлоши и Ашбе призывали своих учеников вниматель​но изучать объективные законы природы и предостерегали от субъективно-произвольного отношения к натуре.

В мастерской Холлоши ученики занимались и живо​писью, и рисунком. Ашбе преподавал только рисунок. Его учениками были и русские художники: И. Э. Грабарь, Д. Н. Кардовский, М. В. Добужинский, И. Я. Билибин и многие другие.

В конце XIX века под влиянием творчества импрессио​нистов в произведениях многих художников реальные предметы растворялись в «красочном тумане», четкая моделировка формы в рисунке стала ненужной, а вместе с тем ненужными оказались и научные основы академиче​ского рисования. В противовес этому, считая рисунок осно​вой основ, Ашбе утверждал, что художник, не обладающий научными знаниями, неизбежно оказывается в плену у натуры и превращается в пассивного копировальщика. Этот метод обучения рисунку у Ашбе был очень близок к системе преподавания, разработанной нашим замеча​тельным художником-педагогом П. П. Чистяковым.

В основу метода преподавания Ашбе положил последо​вательное  построение  формы предмета от простейших геометрических тел — шара, цилиндра. Он говорил, что в основе даже самой сложной формы, например го​ловы человека, лежит некая большая форма, напоминаю​щая какую-либо простейшую геометрическую форму: го​лова—шарообразное тело,  шея — цилиндр. Рисовальщик также легко может обнаружить, что глаз подобен шару, а нос—призме. Поэтому на начальной стадии построения изображения нужно наметить его геометрическую перво​основу, а затем переходить к последовательному выраже​нию характера натуры. Передать убедительно (реалистично) форму предмета на плоскости можно только с помощью тона. Тональное решение рисунка—моделировка тоном (modelirung) — составляет вторую особенность метода обуче​ния рисунку Ашбе. Чтобы лучше усвоить построение формы по данному методу, Ашбе предлагал пользоваться наибо​лее мягкими и податливыми рисовальными материалами — углем и сангиной.

Основные методические установки Ашбе были направ​лены против ложных взглядов на искусство, недооценива​ющих значение рисунка, против пренебрежительного отно​шения к объективным законам природы. Он считал, что в основе обучения рисунку должно лежать рисование с натуры, изучение объективных законов природы, созна​тельный подход к построению изображения.

Многое из методики преподавания рисунка воспринял у Ашбе наш замечательный советский художник-педагог Д. Н. Кардовский, который впоследствии сумел обогатить методику преподавания рисунка и развить ее в условиях советской школы. Основные принципы и методику пре​подавания рисования Ашбе разрабатывал в практической работе с учениками. Стройной же теоретической разработ​ки своего метода он не дал.

Наряду с этим в педагогических установках Ашбе были и отрицательные моменты, с которыми мы согласиться не можем. Так, Ашбе был противником рисования с гип​сов, что противоречит современным взглядам на академи​ческий рисунок Метод построения изображения, предло​женный Ашбе, часто приводил к схематизации рисунков и до некоторой степени манерности. Рассматривая рисунки учеников Ашбе, мы видим одну и ту же манеру и нам трудно даже определить автора.

Давая оценку методики преподавания рисования А. Аш​бе путем сравнения с методикой работ нашего прославлен​ного художника-педагога П. П. Чистякова, следует отме​тить, что как педагог Ашбе уступает русскому методисту. Методика работы с учениками у Ашбе была рассчитана только на профессионально подготовленных художни​ков. В свою мастерскую Ашбе принимал только людей, овладевших навыками реалистического рисунка. П. П. Чис​тяков работал и с начинающими, и с художниками, и с детьми. Кроме того, в школе Ашбе ученики рисовали только углем. В этом также заключалась односторонность метода преподавания рисунка.

К концу XIX века академическая система с ее класси​ческими принципами уже не отвечала тем новым требо​ваниям, которые предъявлялись к искусству. Стремление художников обогатить, расширить средства изобразитель​ного искусства было вполне естественным и закономерным. Импрессионисты сумели обогатить живописную палитру художника, по сравнению с их произведениями академи​ческая живопись стала казаться раскрашенным рисунком. Всем было ясно, что академическая система нуждается в реформе, методы обучения рисунку, живописи и компо​зиции необходимо изменить. Однако новых путей еще не было найдено, и формалистическое направление в изобра​зительном искусстве начинает занимать ведущее место. Уже в 1884 году И. Н. Крамской с тревогой писал В. В. Стасову после посещения выставки изобразительного искусства в Ницце: «1-е, отражаются ли на этой выставке общие, родовые черты современного западного искусства? Я думаю, что отражаются, и если мое предположение верно, то, говоря вообще, я должен заключить, что искус​ство пластическое в Европе идет к вымиранию;

2-е, написать такое слово страшно, но еще страшнее взрослому человеку (понимая, что делаешь) отвечать за такое слово, и, однако ж, я повторяю свое: вымирает! Подумайте только, что в числе более 600 номеров нет, не говорю, выдающихся, а просто скромных вещей; без пре​тензий. Все вывернуто наизнанку, ничего не исковеркан​ного.

За короткий промежуток времени на Западе возникают различные художественные направления: неоимпрессио​низм, кубизм, экспрессионизм, дадаизм, сюрреализм и мно​гие другие. Беспорядочная борьба мнений и веяний в эту эпоху вносила еще большую неорганизованность и путани​цу в методику преподавания художественных дисциплин и прежде всего рисунка. Деятели буржуазной формалисти​ческой эстетики выступили против, академического обуче​ния. Они считали, что в школе художник теряет свои при​родные качества.

В результате господства этих взглядов искусство стало деградировать. Идеологи этих течений, отвергая школы и академии, восхваляли произведения недоучек-формалис​тов. Они провозгласили свободу творчества, которое буд​то бы теряет свои неповторимые черты, если художнику привиты профессиональные навыки. Последователи новых течений в искусстве показывали на выставках работы, в которых отсутствовала всякая культура и даже элемен​тарная грамотность.

И. Е. Репин, посетив выставку картин молодых худож​ников в 1893 году, писал: «Это царство развязной бездар​ности, анархистов в живописи... Особенно пришлись по сердцу новые правила этому легиону мазил. Учиться — не надо; анатомия — чепуха; рисунок — устарелая каллиграфия; добиваться, переписывать — самоуничтожение; компоно​вать, искать— старый рутинный идиотизм...

Приверженцы «свободного воспитания выступали про​тив академического штудирования натуры, против всякой школы вообще. Если мы соберем воедино высказывания художников нового направления, начиная с импрессионис​тов и кончая абстракционистами, то увидим, что все они идут под одними лозунгами: «Долой школу! Долой тради​цию! Даешь абсолютную свободу творчества!».

Но особый урон художественной школе и методам пре​подавания академического рисунка нанес формализм в искусстве. Отрывая форму от содержания, отрицая позна​вательное значение искусства, формализм провозгласил полную независимость искусства от общественно-полити​ческой деятельности, привел искусство к полной бессмыс​лице.

Так, дадаисты прямо утверждали, что чем бессмыслен​нее, тем лучше; они ратовали за хаотическое, беспорядочное загромождение линий и красок. В манифесте ДАДА мы читаем: «Искусство — это аптекарский продукт для дураков: столы вертятся благодаря духу, картины и другие произведения искусства являются как бы несгора​емыми столами: в них заключен дух...

Дада сам не хочет ничего, он делает кое-что для того, чтобы публика говорила: «Мы не понимаем ничего, ничего, ничего. Дадисты не представляют собой ничего, ничего, ничего, несомненно они не достигнут ничего, ничего, ни​чего».

Большая часть «произведений» дадаистов носила бес​смысленный характер. Это были технические чертежи, цветные форзацы, детские каракули, случайные бытовые предметы.

Л. Шепетис пишет: «Прежде всего это странные, бес​смысленные коллажи или просто неуместно выставлен​ные в качестве экспонатов бытовые вещи. Например, на Парижской выставке обыкновенная чернильница под на​званием «Святая дева», на Кельнскую выставку 1920 года можно было попасть, только пройдя через настоящую мужскую уборную. Право, не счесть подобных балаганных приемов в деятельности „классических" дадаистов.

Теоретические положения и практические опусы совре​менных модернистов мало чем отличаются от установок дадаистов. Они продолжают оказывать свое влияние и на школу, на методы обучения рисунку.

Конечно, было бы ошибкой утверждать, что подобное направление характерно буквально для всех художествен​ных школ Западной Европы и Америки. Были школы и отдельные художники, которые продолжали отстаивать принципы реалистического искусства и академическое на​правление в преподавании рисунка.

Многие художники и теоретики за рубежом и сегодня продолжают борьбу за чистоту искусства и научное обосно​вание методов преподавания.

Среди теоретических работ рассматриваемого нами пе​риода, способствовавших в той или иной мере правильной постановке преподавания учебного академического рисун​ка, следует отметить следующие: К. Винекон. Канон кра​сивых форм для художника (1907); М. Клингер. Рисунок (1912); И. Медер. Рисунок от руки. Его техника и разви​тие (1924; один из наиболее капитальных трудов о рисун​ке); П. франк. Рисование и художественное воспитание (1928); Грасси. История рисунка (1947); В. Танк, форма и функция (1953-1955); И. Зрзавы. Анатомия для художни​ков (1957); Ф. Майнер. Анатомия для художников (1958); И. Барчаи. Человек и драпировка (1958); X. Теодору. Перс​пектива (1969); К. Бараски. Трактат по скульптуре (1964) - «Трактат по скульптуре» К. Бараски, казалось бы, по названию не имеет отношения к рисунку. Однако методист найдет в ней много интересного для себя материала. Осо​бо следует обратить внимание на такие главы: «Элементы пластической анатомии. Территориальные морфологиче​ские различия человека. Пропорции человеческого тела», «Рисунок (Что такое рисунок? Как надо рисовать?)», «Элементы перспективы».

Говоря о современном состоянии методов преподавания учебного рисунка в зарубежных художественных школах, надо отметить, что в социалистических странах начался поворот к реалистическому искусству. В художественных школах капиталистических стран формалистические на​правления в искусстве еще продолжают главенствовать и оказывать свое влияние на методику преподавания рисо​вания, однако и там начинают понимать бессмысленность такого искусства. Молодежь, желающая приобщиться к искусству, все чаще и чаще начинает обращаться к клас​сическому наследию прошлого. В изобразительном искус​стве ведущую роль начинают отводить рисунку, причем реалистическому рисунку.

Готовя себя к педагогической деятельности, изучая ме​тоды обучения рисунку, воспитанники художественно-гра​фических факультетов пединститутов и педучилищ долж​ны правильно понимать и оценивать как основные исто​рические периоды, так и принципиальные установки в методах преподавания искусства. В последние годы у нас иногда появляются недостаточно критические оценки как методов преподавания, так и их научных обоснований.

Изучая историю методов преподавания рисования как в общеобразовательных, так и в художественных учебных заведениях, мы должны взять на вооружение все лучшее, что было в прошлом, и не только из зарубежных школ, но и из нашей русской школы. А поскольку методы пре​подавания в дореволюционной и советской России имеют свою историю, этим вопросам будет посвящена отдельная книга, которая уже готовится к изданию.

Задача настоящей книги — привлечь внимание специа​листов к вопросам истории преподавания рисования за рубежом. В этом плане у нас большой пробел. Педагогов, историков искусства пока что эти вопросы мало интере​суют. Между тем такая литература крайне необходима для подготовки художника-педагога, а следовательно, нужны и энтузиасты, которые бы посвятили себя этой нелегкой и кропотливой работе.

7. Бассейн с пальмами. Рисунок
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       9. За игральной доской. Рисунок с древнеегипетского изображения





10. Подданные Эхиатона славят бога солнечного диска. Рисунок с древнеегипетского рельефа





12. Пропорции сидящей фигуры. Древний Египет





13. Пропорции стоящей фигуры. Древний Египет
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