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Как известно, методика — это сово
купность рациональных (эффективных) 
приемов обучения и воспитания. Исто
рия методики обучения изобразитель
ному искусству — это прежде всего по
следовательность развития педагогиче
ских идей и взглядов. Но всегда среди 
вопросов методики обучения основны
ми были следующие: учить или не учить 
воспитанников? если учить, то как — на 
основе копировального, геометрально
го (геометрического) или натурального 
методов? Историю художественного об
разования можно представить как борь
бу и становление методов как в зару
бежной, так и в русской школе.

Методика — это и специальный раз
дел педагогики, который изучает прави
ла и законы построения учебновоспи 
тательного процесса. В этом смысле ме
тодика может быть:

1) общей — в ней рассмат риваются 
способы и приемы обучения, присущие 
всем предметам;

2) частной — здесь имеются в виду 
способы обучения, примени мые к ка
комулибо одному учебному предмету.

Поскольку приемы и методы препо
давания вырабатываются в соответствии 
с содержанием учебной дисциплины, то 
в каждом школьном предмете имеются 
свои особенности частных методик. 
В данном учебнике мы рассматриваем 
методику обучения изобразитель ному 
искусству в средних классах общеобра
зовательной школы.

Методика как предмет изучения рас
сматривает особенности работы педа

гога с учениками. Здесь большое значе
ние имеют способы обучения, последо
вательность учебного материала (учеб
ный план, программа), принципы обу
чения и, наконец, цели и задачи учебно
воспитательной работы в целом.

Под методом обучения принято по
нимать способ организации учебного 
материала и взаимодействия обучающе
го и учащихся, направленные на реше
ние образовательных и воспитательных 
задач. Метод обучения включает в себя 
цель и задачи обучения, форму органи
зации учебного материала и способ его 
предъявления, способ восприятия (или 
учения) и результат.

Н.Н.Ростовцев под методом обуче
ния понимает способ работы педагога с 
учениками, при помощи которого до
стигается лучшее усвоение учебного ма
териала и повышается успеваемость. 
В. М. Казакевич трактует метод обуче
ния с позиций информационного под
хода. Он подчеркивает, что в учебном 
процессе учителя и учащихся связывает 
учебная информация, которая состоит 
из предметной, функциональной и ком
муникативной составляющих. Следова
тельно, метод должен отражать принци
пы, правила и закономерности преобра
зования учебной информации. Метод 
обучения выражает форму движения или 
преобразования учебной информации, 
суть которой составляет дидактически 
препарированный опыт созидательной, 
познавательной и коммуникативной де
ятельности в процессах передачи, усвое
ния и воспроизведения сведений.

ВВедение
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Таким образом, методика как наука 
занимается выработкой наиболее целе
сообразных методов обучения и воспи
тания, устанавливает пра вила и законы 
построения учебного процесса и с по
мощью психо логопедагогических ме
тодов экспериментальных исследований 
предлагает новые методы преподавания. 
Объектами научных исследований здесь 
могут быть учащиеся и преподаватели, 
со держание и объем учебных заданий, 
учебные программы и учебники. Мето
дика преподавания изобразительного 
искусства основывается на науч ных 
данных педагогики, психологии, эсте
тики и искусствоведения. Она форму
лирует правила и законы обучения изо
бразительному искусству, указывает со
временные методы воспитания под
растаю щего поколения. Практическая 
методика изучает сам процесс обучения 
и воспи тания.

В педагогической литературе встре
чается также термин «прием». Прием 
обучения — это составная часть или от
дельная сторона метода.

По определению В. М. Казакевича, 
персонифицированным выражением 
метода выступает прием преподавания 
или учения. Приемы обучения — это 
персонифицированные методы обра
ботки информации при заданных внеш
них и внутренних условиях деятельно
сти преподавателя и учащегося.

Таким образом, можно отметить, что 
в литературе встречается весьма свобод
ное обращение с терминами «метод» и 
«прием». Очень часто одно заменяется 
другим. На наш взгляд, правы те уче
ные, которые считают, что прием — это 
не метод, а только его составная часть. 
Метод складывается из нескольких при
емов.

Из совокупности методов обучения, 
объединенных общим направлением, 
складывается система обучения. Ярким 
примером системы обучения изобрази
тельному искусству может быть педаго

гическая система А. Ашбе и П. П. Чис
тякова.

Одной из острых проблем современ
ной дидактики является проблема клас
сификации методов обучения. В насто
ящее время нет единой точки зрения по 
этому вопросу. В связи с тем, что раз
ные авторы в основу подразделения ме
тодов обучения на группы и подгруппы 
кладут разные признаки, существует ряд 
классификаций.

Наиболее ранней классификацией 
является деление методов обучения на 
методы работы учителя (рассказ, объ
яснение, беседа) и учащихся (упражне
ния, самостоятельная работа).

Распространенной является класси
фикация методов обучения по источни
ку получения знаний. В соответствии с 
таким подходом выделяют:

а) словесные методы (источник зна
ний — устное или печатное слово);

б) наглядные методы (источник зна
ний — наблюдаемые предметы, явле
ния, наглядные пособия);

в) практические методы (учащи 
еся получают знания и вырабатывают 
умения, выполняя практические дей
ствия).

Существует и классификация мето
дов обучения, разработанная И.Я.Лер
нером, М. Н. Скаткиным, Ю. К. Ба 
банским и М.И.Махмутовым. Согласно 
исследованиям этих авторов, можно вы
делить следующие общедидактические 
методы: объяснительноиллюстратив
ный, репродуктивный и исследователь
ский.

Обучение, как правило, начинается 
с объяснительно-иллюстративного 
метода, который состоит в предъявле
нии учащимся информации разными 
способами: зрительным, слуховым, ре
чевым и др. Возможные формы этого 
метода: сообщение информации (рас
сказ, лекции), демонстрация разно
образного наглядного материала, в том 
числе с помощью технических средств. 
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Учитель организует восприятие, дети 
пытаются осмыслить новое содержание, 
выстроить доступные связи между по
нятиями, запомнить информацию для 
дальнейшего оперирования ею.

Объяснительноиллюстративный ме
тод направлен на усвоение знаний, а для 
формирования навыков и умений не
обходимо использовать репродуктив-
ный метод, т.е. многократно воспроиз
вести (репродуктировать) действия. Его 
формы многообразны: упражнения, ре
шение стереотипных задач, беседа, по
вторение описания наглядного изобра
жения объекта, неоднократное чтение 
и заучивание текстов, повторный рас
сказ о событии по заранее заданной 
схеме и др. Предполагается как само
стоятельная работа школьников, так и 
совместная деятельность с учителем. 
Репродуктивный метод допускает при
менение тех же самых средств, что и 
объяс нитель ноиллюстративный: сло
во, средства наглядности, практическая 
работа.

Объяснительноиллюстративный и 
репродуктивный методы не обеспечи
вают необходимого уровня развития 
творческих возможностей и способно
стей учащихся. Метод обучения, на
правленный на самостоятельное реше
ние школьниками творческих задач, на
зывается исследовательским. В ходе 
решения каждой задачи он предполага
ет проявление одной или нескольких 
сторон творческой деятельности. При 
этом необходимо обеспечить доступ
ность творческих задач, их дифферен
циацию в зависимости от подготовлен
ности того или иного ученика. Иссле
довательский метод имеет определен
ные формы: текстовые проблемные за
дачи, опыты и др. Задачи могут быть 
индуктивными или дедуктивными в за
висимости от характера деятельности. 
Сущность этого метода состоит в твор
ческом добывании знаний и поиске 
способов деятельности. Этот метод це

ликом строится на самостоятельной ра
боте.

Следует обратить особое внимание 
на значимость проблемного обучения 
для развития детей. Оно организуется с 
помощью методов: исследовательского, 
эвристического, проблемного изложе
ния. Их реализация в учебном процессе 
стимулирует школьников к творческому 
добыванию и применению знаний и 
умений, помогает освоить способы на
учного познания. Исследовательский 
метод уже рассмотрен. Другим методом, 
помогающим творческому развитию, 
является эвристический метод: дети 
решают проблемную задачу с помощью 
учителя, вопрос, заданный учителем, 
уже содержит частичное решение про
блемы или может подсказать, с чего на
чать. Лучше всего этот метод реализу
ется через эвристическую беседу, к со
жалению, редко применяемую в обуче
нии. При использовании данного мето
да особенно важны слово, текст, прак
тика, средства наглядности и т.д.

Обычно выделяют следующие типы 
обобщающих познавательных действий 
учащихся, связанных с решением зада
чи: анализ, поиск способа решения за
дачи и составление плана, осуществле
ние плана, изучение полученного реше
ния, составление новых задач. Им со
ответствуют такие дидактические при
емы учителя: предъявление образца и 
алгоритмических предписаний полуэв
ристического типа или эвристического 
характера. Как правило, выделяют пять 
типов дидактических задач: выдвижение 
и осознание учебной проблемы, актуа
лизация знаний и способов деятельно
сти, усвоение учебного материала и его 
обобщение, закрепление знаний, фор
мирование умений и навыков; обобще
ние и систематизация изученного; ана
лиз результатов обучения и развития 
учащихся.

В настоящее время широкое распро
странение получил метод проблемного 
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изложения: учитель ставит проблему, 
раскрывая всю противоречивость ре
шения, его логику и доступную систе
му доказательств. Учащиеся следят за 
логикой изложения, контролируют ее, 
участвуя в процессе решения. В ходе 
проблемного изложения применяют и 
систему образов, и практический по
каз действия.

Современное обучение обязательно 
должно включать рассмотренные обще
дидактические методы. Использование 
их на уроках изобразительного искус
ства осуществляется с учетом его специ
фики, задач, содержания.

Выбор методов обучения зависит от 
учебных целей, а также от возраста уча
щихся.

Изобразительная деятельность детей 
на начальном этапе преимущественно 
репродуктивна. Одним из основных ме
тодов обучения изобразительному ис
кусству в этот период является объясни
тельноиллюстративный, когда педагог 
поясняет, показывает приемы рисова
ния, например зарисовки элементов 
растений, или демонстрирует какие
либо произведения изобразительного 
искусства.

Постепенно, по мере совершенство
вания знаний учащихся большее место 
начинает занимать проблемный метод 
обучения, который требует самостоя
тельности школьников в решении худо
жественных задач на основе уже приоб
ретенных навыков. Выполняют этюды 
пейзажей на состояние, на колористи
ческое решение, графические зарисов
ки пейзажей.

В процессе обучения изобразитель
ному искусству должно осуществляться 
одновременное развитие навыков вос
приятия и изображения, этому способ
ствует рисование с натуры, по памяти 
и т. д. Методические приемы, с помо
щью которых осуществляется этот про
цесс, эффективны только в том случае, 
если они учитывают возможности опре

деленного возраста детей. Например, в 
1—2 классах дети еще не способны по
нять перспективного построения ули
цы, а в 4 — 6 классах, получив опреде
ленные навыки наблюдения и восприя
тия, а также художественные навыки, 
дети справляются с этой задачей.

Материал одной дисциплины может 
не только удачно иллю стрировать мате
риал другой, но, в зависимости от най
денного методического приема или 
удачного сопоставления, подчеркнуть 
его специфику, что способствует фор
мированию у детей образности мышле
ния.

Эффективность методов зависит от 
педагогических условий их применения. 
Как показывает опыт практической ра
боты, для успешной организации уро
ков изобразительного искусства необ
ходимо создание специальной системы 
педагогических условий. В русле кон
цептуальных подходов В. С. Кузина, 
Б. М. Неменского, Т. Я. Шпикаловой, 
Н.М.Сокольниковой они определяются 
поразному. Сравнительный анализ 
действующих программ по изобрази
тельному искусству на современном эта
пе поможет разобраться в преимуще
ствах различных взглядов.

Развитие методов преподавания изо
бразительного искусства всегда связа
но с понятием «школа». Как правило, 
художественные школы представляют 
собой организационное или услов ное 
объединение мастеров на основе общей 
теоретической, творческой или учеб
ной программы. Школы формируются 
в рамках определенных художественных 
направлений. Часто они складывают
ся на основе какихлибо учреждений, 
как например «русская академическая 
школа»: под этим названием обычно 
подразумевается круг художников, свя
занных с Академи ей художеств, осно
ванной в 1757 г. в Петербурге. Шко
лы бывают национальные, например 
«итальянская школа», регио нальные, 
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например «венецианская» или «фло
рентийская».

В XIV — начале XVI в. сложилась и 
интенсивно развивалась одна из основ
ных региональных школ древнерусско
го искусства — московская школа. Мо
сковский тип белокаменного храма воз
ник на основе традиций владимиро
суздаль ской школы. В региональных 
художественных школах тесно перепле
лись национальный и мировой художе
ственный опыт.

Школы могут возникать вокруг вы
даю щихся мастеров и их учеников и по
следователей. В голландской живописи 
XVII в. существовали несколько жи
вописных школ: Франса Хальса — в Гар
леме, Рембрандта — в Амстердаме, Фа
брициуса и Вермера — в Дельфте. Ико
нописная школа Андрея Рублева оказа
ла значительное влияние на творчество 
Дионисия и произведения прикладного 
древнерусского искусства. Строганов
ская школа иконописи объединила рус
ских художников, близких по творче
ским принципам и художественной ма
нере. Русский живописец А. Г. Вене 
цианов основал свою школу живописи 
во 2й четверти XIX в.

В каждой художественной школе, 
представляющей то или иное направле
ние, сосуществуют две тесно перепле
тенные друг с другом стороны обучения. 
Первая — это сообщение профессио
нальных знаний, изобразительной гра
моты, позволяющей человеку рисовать, 
писать красками, создавать скульптуры 
и др. Знания подобного рода, как пра
вило, стабильны, хотя не лишены раз
вития. Вторая часть обучения — метод 
искусства, метод того художественного 
направления, ко торое данная школа 
представляет, который обычно развива
ется очень интенсивно. Изменение его 
можно просле дить в той или иной шко
ле почти каждое десятилетие, посколь
ку оно связано с жизнью общества, от
ражающей экономи ческие, политиче

ские и социальные факторы, определя
ющие и фор мирующие задачи искус
ства.

В истории искусства формирование 
каждого художественного на правления 
происходит вместе со становлением пе
дагогической сис темы, формулирующей 
его принципы. Вносимое общественной 
жиз нью новое содержание рождает не 
только новое искусство, но и соответ
ствующую ему художественную педаго
гику, собственно шко лу. Задача школы 
заключается в том, чтобы активно спо
собство вать утверждению породившего 
ее художественного направления, и она 
успешно разрешается тогда, когда в са
мой школе склады вается метод, полно
стью отвечающий потребностям нового 
искус ства и дающий возможность вос
питывать поколения художников, про
должающих выдвинутые идейные и 
творческие принципы.

Четкость каждого направления во 
многом зависит от прису щего школе 
уровня художественного мастерства. 
Если анализировать само ис кусство как 
метод отражения действительности, то 
по существу историческое значение 
личности отдельного художника зависит 
от той силы, с которой он сумеет вопло
тить дух своего времени, его идеи и тре
бования к искусству. Таким образом, 
существует прямая связь между творчест
вом художника и творчеством педагога. 
Подтверждением может быть деятель
ность таких выдающихся художников
педаго гов, как А.Г.Венецианов, И.Е.Ре
пин, Д.Н.Кардовский и др.

Метод, чутко реагируя на всякое дви
жение искусства, являет ся первым по
казателем концептуальных положений 
школы. По методу можно судить о ее 
прогрессив ности или отсталости. Успеш
ная школа обязательно теснейшим об
разом взаимосвязана с передовым на
правлением в ис кусстве. Так, связь пе
дагогической системы Академии худо
жеств XVIII в. с передовыми устремле
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ниями отечественного искусст ва обус
ловила ее высокий расцвет, тогда как 
отрыв академичес кого метода от обще
го развития русского искусства в XIX в. 
вызвал упадок и возникновение вне ака
демических стен прогрес сивных худо
жественных школ (как, например, шко
лы А.Г.Венециано ва или Училища жи
вописи, ваяния и зодчества в Москве). 
Частич ное возрождение Академии ху
дожеств, связанное с именем П.П.Чис
тякова, было возможно только благода
ря появлению качествен но новой систе
мы, хотя и продолжавшей лучшие тра
диции ака де мической школы, но пере
работавшей их на основе передовой 
эсте тики своего времени.

Школа — это фундамент, на котором 
художник начинает свою самостоятель
ную творческую жизнь. Порой, чтобы 
по нять художественный метод мастера, 
нужно зачастую рассмотреть не только 
ту школу, в которой он учился, но и 
школу, соответствующую его зрелому 
творчеству, так как в ней ясно выража
ется существо представляемого им на
правления искусства.

Внут ри педагогической системы мо
жет возникнуть противо речие метода с 
профессиональной стороной обучения. 
Подобный конфликт не избежен, когда 
метод, используемый в школе, начина
ет отставать от метода, применяемого 
пе ре довым искусством, точнее, когда 
искусство, которое школа пред ставляет, 
теряет свою прогрессивную роль. Так 
было с творчеством передвиж ников, ко
торые заимствовали профессиональное 
мастерство у Академии, но, руковод
ствуясь иными идейными посылками, 
стали на самостоятельный творческий 
путь и соответственно обрели иной ху
дожественный метод, в котором, впро
чем, продолжали жить луч шие традиции 
академической системы.

Таким образом, художественная пе
дагогика неразрывно связана с практи
кой искусства. И потому исследование 

педагогической системы всегда неотде
лимо от анализа того искус ства, кото
рому она обязана своим рождением, по
зволяя глубже понять как художествен
ное направление в целом, так и творчес
тво ее отдельных представителей.

Например, история русской художе
ственной академической школы уходит 
своими истоками к рубежу XVII —
XVIII вв., времени оконча тельного фор
мирования нового, светского искусства. 
Отсюда берут свое начало те традиции 
и принципы, развитие которых обусло
вило ее самобытность и стало источ
ником ее жизненности и силы. И если 
проследить педагогическую систему 
Академии художеств в становлении, то 
для этого нужно обратиться ко всей 
истории ху дожественного образования 
XVIII в.

Следует отметить, что ни в какой 
другой области педагогики система и 
методы обучения не представляют столь 
разнообразной и противоречивой кар
тины, как в области преподавания изо
бразительного искусства. Это во многом 
происходит потому, что содержание 
предмета обучения понимается различ
ными художественными школами по
разному, и отсюда вытекает разнообра
зие педагогических приемов, методов и 
методологических систем. Методы обу
чения меняются в зависимости от обще
ственноисторических условий.

Исследуя методику работы худож
никапедагога, необходимо учитывать 
не только его установки, но и умение 
держать себя с учениками, его манеру 
говорить, ходить по аудитории, вплоть 
до выражения лица и глаз.

Искусство преподавания приобрета
ется в процессе многолетней практики. 
Многие большие художники, выступая 
в качестве педагогов, оказывались пло
хими учителями только потому, что 
недо оценивали роль методики препо
давания. Не зная основных поло жений 
методики, они считали педагогическую 



работу тяжким трудом. В то же время 
такие художники, как А. П. Лосенко, 
А . Г. Венецианов,  К. П. Брюллов, 
И.Е.Репин, В.А.Серов, К.А.Коровин, 
оставили заметный след в истории ис
кусства не только своим творчеством, 
но и педагогической деятельностью.

Конечно, в живом процессе препо
давания у каждого педагога вырабаты
вается своя методика работы. Индиви
дуальная система каждого педагога 
должна быть построена в соответствии 
с общими зада чами школы, целями и 
направлением развития изобразитель
ного искусства. Кроме того, индивиду
альная педа гогическая система и мето
дика работы должны быть на уровне 
современной педагогики.

Методика как искусство преподава
ния состоит в том, что учи тель должен 
уметь увидеть затруднения и проблемы 
ученика и оказать ему педагогически 
целесообразную помощь. Следователь
но, в методике обучения надо видеть и 

практическую и теоретическую стороны 
дела, понимать роль и значение каждой 
из них.

Итак, методика обучения изобрази
тельному искусству как наука теорети
чески обобщает практический опыт ра
боты, предлагает такие методы обуче
ния, которые уже оправдали себя и дают 
наилучшие результаты.

Методику преподавания рисования 
и живописи в предыдущие эпохи нужно 
изучить как с практической, так и с 
теоретиче ской стороны. Педагогу необ
ходимо знать, какие методы обучения 
уже устарели, а какие надо совершен
ствовать и развивать дальше. Изучение 
лучших достижений прошлого поможет 
усовершенствовать современную тео
рию и практику художественного обра
зования и воспитания. Обучение детей 
изобразительному искусству в наше вре
мя приобретает большое значение, так 
как именно сегодня роль творческой 
личности особенно возрастает.
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§ 1. Развитие способов изобРажения 
в пеРвобытном обществе

Развивать навыки в рисовании чело
век начал с глубокой древности. Опыт 
в начертании линии и узоров, в изобра
жении животных и людей накапливался 
тысячелетиями. Сведений о «методах 
преподавания» в первобытном обществе 
нет, можно только догадываться о том, 
каковы были приемы изображения, по 
сохранившимся древним рельефам, из
ваяниям и наскальным росписям. Чет
ко прослеживаются два ос новных под
хода к изображению: реализм, следова
ние натуре и условность ради достиже
ния определенных целей. Необходимо 
отметить еще ряд особенностей: редко 
встречаются изображения с выражен
ными индивидуальными чертами, прак
тически отсутствуют растения, цветы, 
плоды и пейзажи. У ранних охотников 
существуют рисунки излюбленных пар 
животных: бизонлошадь в Европе, 
слонжираф в Африке. На некоторых 
открытых скалах или в священных пе
щерах накладываются изображения раз
ных эпох.

Ученые предполагают, что изобрази
тельное искусство первобытного чело
века возникло на основе многократно
го повторения природных форм. Обво

Гл а в а  1

истоРия метоДов обУЧения 
РисованиЮ в заРУбежноЙ ШКоЛе

дя увиденные на земле или на стене пе
щеры тень предмета, фигуры че ловека 
или животного, отпе чаток ноги на зем
ле, первобыт ный человек получал вна
чале абрис или силуэт этого пред мета, 
а затем вносил уточ нения. Освоив эти 
способы изображения реального пред
мета, человек, скорее всего, повторял 
их в меньшем масштабе, пере носил на 
предметы обихода в качестве украшения 
или магического талисмана. В перво
бытном обществе старшее по коление 
передавало детям накопленные навыки 
и уме ния не только в процессе добыва
ния средств к существо ванию, но и в 
изобразительной деятельности. Худож
ников в современном понимании, т. е. 
людей, профессионально занимающих
ся искусством, естественно, не было. 
Изображения создавали те же, но наи
более способные к художественному 
творчеству, охотники и земледельцы.

Термин «первобытное искусство» не 
озна чает, что это было искусство невы
сокого уровня. Эволюция искусства 
происходит не по спирали, а более 
сложным путем. Первобытное изобра
зительное искусство включает не только 
барельефные, контур ные и многоцвет
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ные изображения на стенах и сводах пе
щер, на отдельных скалах и валунах, но 
и каменных идолов, статуэтки и плитки 
с рельефными, гравированными и жи
вописными изо бражениями; мегалити
ческие сооружения из огромных плит; 
орнаментированные изделия из кости и 
рога; декорированные сосуды, украше
ния и др.

Важнейшая черта первобытного ис
кусства состоит в особом инте ресе к 
животным, отразившем зависимость 
человека от природы. Безусловно, об
раз человека тоже зани мал в нем опре
деленное место, а позже приобрел во 
многих случаях и ведущее по ложение. 
Особую группу составили изображения 
странных су ществ, у которых челове
ческие черты сочетаются со зверины
ми (оленя, бизона, мамонта, козла, 
разных птиц). Возможно, что «чудови
ща» — это люди, перео детые зверями, 
или придуманные символы. Однако в 
первобытном искусстве в целом изо
бражению человека принадлежит не 
слишком большое место по сравне
нию с искусством последующих эпох, 
где человек будет играть центральную 
роль, а все остальное станет лишь фо
ном, на котором разворачивается его 
деятельность.

С развитием охоты стали изображать 
фигуры животных и человека. В эпоху 
неолита, когда стало развиваться земле
делие, наскальное искусство постепен
но сошло на нет в связи с появлением 
письменности. Процветало и орнамен
тальное искусство, которое имело риту
альномагическое значение и все более 
привлекалось для украшения предметов. 
В эпоху бронзы создавались изображе
ния, напоминающие карты, на которых 
можно различить вспаханные поля, тро
пинки, дома, загоны для скота.

Памятники наскального искусства 
неолита и более позд него времени 
встречаются повсюду: в Испании, Пор
тугалии, Франции, Италии, Англии, 

Германии, Африке, Австра лии и Рос
сии. Сохранившиеся росписи стен и по
толков в пещерах Ласко, Альтамира и 
Каповой позволяют судить о сюжетах и 
методах изображения, о мастерстве 
древних художников. Первобытный че
ловек рисовал углем, процарапывал 
изображения заостренным камнем, 
раскрашивал минеральными красками. 
Популярны были так называемые «ма
кароны» — разнообразные переплетен
ные линии, про веденные пальцами по 
сырой глине или острыми резцами по 
камню, и отпечатки или силуэтные изо
бражения рук.

Наиболее известные мотивы на
скальной живописи: фигуры человека, 
животных, орудия труда, оружие, изо
бражения местности, различные симво
лы и идеограммы — повторяющиеся 
знаки (стрелки, палочки, кружочки, 
кресты, свастика, точки и др.). Особен
но важно отметить, что все эти изобра
жения, скорее всего, носили магический 
ритуальный характер. На основе этого 
впоследствии развилась письменность, 
вначале пиктографическая (рисунча
тая), затем идео графическая, где каж
дый знак соответствовал слову или его 
части, и, наконец, буквенная.

Удивительное открытие было сдела
но в 1879 г. на севере Испании в пеще
ре Альтамира, где обнаружили множе
ство цветных изображений животных. 
Самый знаменитый зал — Зал живот
ных. Изображения живых и мертвых 
бизо нов, быков, оленей, диких лошадей 
и кабанов покрывают стены и потолок. 
Фигуры животных разрисованы охрой, 
древе сным углем на голых стенах и сво
дах, а частично выгравированы. Древ
ние худож ники использовали естествен
ные рельефные выступы на поверхности 
скал, что усиливало светотеневую моде
лировку формы. Исключитель но точно 
переданы движения животных, фактура 
их шерсти. К сожалению, многие изо
бражения потемнели от времени.
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На территории нашей страны осо
бенно знаменита Капова пещера на 
Южном Урале, в которой в 1959 г. было 
найдено более трех десятков рисунков 
животных, исполненных красной кра
ской. Некото рые из них плохо сохрани
лись.

Росписи и рельефы покрывали де
сятки, сотни метров или даже несколь
ко километров стен и сводов. Рисунок 
выполнялся не одной краской, а не
сколькими, он приобрел объемность, 
чему способствовали переходы тона. Раз
меры изображений животных колеблют
ся от нескольких сантиметров до не
скольких метров. Например, в Каповой 
пещере встречаются изображения ма
монтов, лошадей, носорогов размером 
от 40 см до 1 м, на потолке Альтамиры 
бизоны нарисова ны в натуральную ве
личину, a в пещере Ласко есть изобра
жения быков размером от 4 до 6 м.

Звери изображались в движении: они 
шагают, бегут, борются, щиплют траву. 
Часто их головы об ращены назад, слов
но их преследуют охотники. Первобыт
ные люди умели выразить в росписях, 
рельефах и гравированных изображе
ниях эмоциональное состояние зверя: 
испуг, насторожен ность, ярость, угрозу, 
спокойствие, удивление, любопытство, 
умиротворение.

Земледельческий и ремесленнопро
изводственный характер неолита изме

нил отношение человека к искусству. 
Умение рисовать человек стал исполь
зовать для украшения предметов ремес
ла, главным образом предметов гончар
ного производства. Стали возникать и 
методы обучения. Ученик, следуя ука
заниям мастера, осваивал секреты ма
стерства.

Ведущим методом обучения, скорее 
всего, был повтор образцов. Передача 
знаний осуществлялась непосредствен
но от ремесленника ученику.

Использование металла определило 
следующий этап в развитии человече
ства. Добыча и обработка метал ла тре
бовали профессиональных знаний, по
этому ремесло отделилось от земледе
лия, интенсивнее стали развиваться 
приемы обучения, особенно орнамен
тальному искусству. Больше внимания 
стали уделять взаимосвязи декора и 
формы предмета. Главным изобрази
тельным мотивом при изготовлении и 
украшении всевозможных бронзовых, а 
в дальнейшем — железных изделий, ос
тавались звери. Фигуры животных трак
товались поразному в зависи мости от 
назначения и характера изображения. 
Изображения зверей при изготовлении 
рельефов, скульптур создавались в реа
листическом стиле. Когда же фигурки 
животных служили украшением каких
либо пред метов, они декоративно обоб
щались, превращаясь в узор.

 ? Вопросы и задания

 1. Как вы понимаете синкретический характер первобытного искусства?
 2. Выберите основные подходы к изображению в первобытном искусстве:

а) реализм, следование натуре;
б) условность, транс формация натуры;
в) передача точного портретного сходства человека;
г) абстрактное изображение животных.

 3. Какие мотивы встречаются в наскальной живописи (выберите правильный ответ):
а) человеческие фигуры;
б) оружие;



в) животные;
г) орудия труда;
д) изображения местности;
е) пирамиды;
ж) капители;
з) свастика;
и) точки?

 4. В первобытном искусстве в целом по сравнению с искусством последующих эпох 
изображению человека принадлежит (выберите правильный ответ):
а) главное место;
б) второстепенное место.

 5. Что представляет собой рисунок «макароны»? Как он выполнялся (выберите пра
вильный ответ):
а) пальцами по сырой глине;
б) пальцами по камню;
в) острыми резцами по камню?

 6. Какой характер носили изображения в наскальной живописи (выберите правиль
ный ответ):
а) развлекательный;
б) ритуальный;
в) религиозный?

 7. Какого размера могли быть наскальные рисунки (выберите правильный ответ):
а) меньше 40 см;
б) больше 50 см;
в) больше 1 м;
г) больше 8 м?

 8. Какое состояние зверя умели выразить в рисунках первобытные художники:
а) спокойствие;
б) строптивость;
в) любопытство;
г) восторг;
д) настороженность;
е) испуг?

 9. Какой мотив преобладал в украшениях бронзовых изделий первобытных мастеров?
 10. Почему приемы обучения орнаментальному искусству стали интенсивно развивать

ся с развитием ремесла?
 11. Как трактовались в первобытную эпоху фигуры животных при изображении релье

фов и скульптур?
 12. Каким было отношение к искусству и к обучению рисованию в период неолита?
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Обучение искусствам с организаци
ей школ возникло в культуре Древнего 
Египта. Стала развиваться методика 
обуче ния рисованию. Исторические до
кументы свидетельствуют, что в Древ
нем Египте рисованию учили наряду с 
черчением. Выпускник должен был 
уметь измерить площадь поля, зарисо
вать план помещения, вычертить схему 
канала. Рисование как общеобразова
тельный предмет впервые появился 
именно у древних египтян. Ему уделя
лось большое внимание, так как для 
прославления фараона возводили мно
го пирамид и других монументальных 
сооружений, создавали скульптуры, рас
писывали дворцы и гробницы, увеко
вечивали деяния на папирусах. Характер 
иероглифического письма подразумевал 
изображения всевозможных предметов. 
Все это требовало подготовки большого 
количества художников, обладающих 
специальными знаниями, умениями и 
навыками.

Строчки иероглифов гармонически 
сливались с графической точностью ре
льефов. Для многих произведений древне
египетского искусства характерны стро
гая ясность линий, четкий контур, пре
дельно обобщенные объемы, знаковая 
выразительность силуэтов. Изображе
ние для египтян — это прежде всего 
знак, священный знакобраз. Создать 
изобразительный знак предмета озна
чало сберечь и увековечить его жизнен
ную силу. Правила изображения разра
батывались в соответствии с религиоз
ными догмами. Своеобразие египетско

го изобразительного искусства опреде
лялось верой древних египтян в жизнь 
после смерти и природными особенно
стями этой страны. Египетское искус
ство было монументальным по своим 
формообразующим принципам.

При создании изображений перед 
древнеегипетскими художниками стоя
ла задача — подчеркнуть плос кость сте
ны, сохранить в изображениях компо
зиционное единство. В Древнем Египте 
в основном были распространены пло
ские рельефы с углубленным контуром, 
тонкой и реалистичной моделировкой 
формы. Применялись рельеф немного 
выпуклый, слегка углубленный и такой, 
где рельеф находится на одном уровне 
с фоном. Иногда все эти типы обработ
ки каменной плиты использовались в 
одной и той же композиции. Рельефы, 
как правило, раскрашивались, преоб
ладали сочетания желтых и коричневых 
с голубым, синим и зеленым цветами, 
напоминающими о тонах земли и без
облачного неба Египта. Живопись так
же была плоскостной, светотеневая мо
делировка формы отсутствовала, пре
обладали локальные цвета, предметы и 
фигуры обводили четким контуром.

Древние египтяне положили начало 
теоретическому обоснованию практики 
рисования. Они первыми установили 
законы изображения — каноны1. Суще

1 Канон — это свод художественных правил, 
способствующих выявлению характерных черт 
в изобразительном искусстве, присущих имен
но данной системе культуры. Применение от
дельно взятых приемов не является каноном.

§ 2. метоДы обУЧения РисованиЮ 
в ДРевнем египте
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ствовала ли теория самого процесса об
учения неизвестно, но, видимо, нечто 
подобное было.

Обучение рисованию в Древнем 
Египте строилось на копировании об
разцов, заучивании схем и канонов. 
Дисциплина была очень строгой: за не
точное выполнение канона ученика на
казывали, даже могли избить палками. 
Методика преподавания у всех худож
никовпедагогов была одинаковой. Боль
шое внимание уделялось техническим 
прие мам. Уче ник должен был уметь уве
ренно выцара пывать контур рисунка на 
стене для фрески, на камне для рельефа 
и других видов монумен тальных изо
бражений. Это достигалось путем мно
гочисленных упражнений. Важным мо
ментом обучения было то, что свои не
посредственные наблюдения египетские 
мастера фиксировали в зарисовках, ко
торые они делали на черепках (остра
конах). Подобные зарисовки служили 
исходным материалом для многих ком
позиций (например, «Акробатка», XII в. 
до н. э.). Педагог одновременно выра
батывал технику свободного движения 
кисти руки и ее твердость.

До наших дней дошел замечатель
ный рисунок, на котором запечатлен 
процесс обучения в древнеегипетской 
школе (рис. 1). Несколько учеников си
дят за низенькими столиками рядами 
на полу и рисуют на дощечках. Фигу
ры изображены по канону, но художник 
допустил и некоторые отступления, так 
как это живое наблюдение за школьной 
жизнью. Один из учеников обернулся, 
бросил рисовать и не слушает учителя. 
Во все времена дети остаются детьми и 
отвлекаются на уроке!

Ученики в школе работали в ос нов
ном на глиняных досках и на папирусе. 
На папирусе рисовали углем, кистью, 
тростниковым пером. Металлическими 
штиф тами (палочками) вы царапы вали 
рисунок на глиняных досках, на камне 
и на стене по сы рой штукатурке. Учеб
ные рисунки на глиняных досках в ос
новном краской не заливали, что позво
ляло вносить поправки в изображение.

Рисунок, как уже отмечалось, был 
контурный. Скорее всего, на папирус 
рисунок вначале наносился углем, а за
тем обводился краской. Техника нане
сения изображения на глиняные доски 

Рис. 1. Древнеегипетская школа
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и стены была отлична от техники рабо
ты на папирусе. Она заключалась в сле
дующем: сначала на поверхность углем 
или краской наносился абрис фигуры, 
затем контур процарапывался металли
ческим штифтом, после чего углубления 
процарапанного контура заливались 
краской. Цвет контура мужских фигур 
был черный, женских — красный. Изо
бражение мужчин раскрашивали крас
ным цветом, а женщин — желтым.

Канон древнеегипетского искусства 
включал в себя широкий круг понятий. 
Среди разнообразных компонентов, 
входивших в понятие канона, пропор
циональные соотношения составляли 
его сущность. Все элементы внутри 
одной композиции приводились в соот
ветствие на основе пропорций. Изобра
жения фигуры человека также были 
пропорциональны, каждая из частей 
тела имела определенный размер.

Для изображения человеческой фи
гуры в Древнем Египте был разработан 
специальный канон — система пропор
ций человеческой фигуры, которая де
лила изображение на части. По части 
можно было определить целое, а по 
одной части тела найти размер другой.

Известны три вида древнеегипетских 
канонов пропорций фигуры человека. 
Первый тип канона сложился в эпоху 
Древнего царства. В этом кононе рост 
человека содержал в целом 6 частей. 
Второй тип канона сформировался в 
эпоху Среднего и Нового царства. Рост 
человека содержал 18 единиц измере
ния. Третий канон был распространен 
в период Позднего царства. За единицу 
измерений была принята длина средне
го пальца вытянутой руки. Вся фигура 
была поделена на 21 1/4 части (рис. 2). 
Таким образом, в это число входили 
19 равных частей разделения самой фи
гуры, а 21/4 части приходились на изо
бражение головного убора.

Фигура человека имела следую щие 
размеры: высота стопы считалась рав

ной длине 1 пальца, расстояние от верх
ней части коленной чашечки до лобка 
равняется длине 4 пальцев. Пупок рас
полага ется на одиннадцатом делении 
(снизу), на двенадцатом — верхний край 
ребра гребня подвздошной кости. Груд
ные соски находятся между четырнад
цатым и пятнадцатым делениями, на 
шестнадцатом — кадык. На семнадца
том делении снизу располагается кон
чик носа, на восемнадцатом — лобные 
бугры. Предписаны были также все пра
вила рисования частей тела и лица, на

Рис. 2. Древнеегипетский канон пропор
ций
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пример ширина носа, глаза, рта, а так
же ширина и толщина груди, толщина 
руки в различных местах.

Египтяне пользовались и специаль
ными сеткамитаблицами, которые на
носили на поверхность каменной плиты 
или стены для создания рельефа или 
росписи. Обучение рисованию на осно
ве сеток было очень эффективным, так 
как позволяло пропорционально умень
шать и увеличивать изображение. Ху
дожнику необходимо было знать уста
новленные каноном нормы и научиться 
вписывать в них изображения, пользуясь 
сеткойтаблицей. Единая система обуче
ния и строгое соблюдение выработанных 
норм позволяли нескольким мастерам 
выполнять одно произведение по частям. 
Когда такие части составляли в одну ком
позицию, то они точно сходились.

Были установлены также определен
ные правила для изображения идущих, 
сидящих, коленопреклоненных фигур 
и др. Размеры богов соответствовали их 
иерархическим рангам: одни должны 
быть выше, другие — ниже. Детей изо
бражали как взрослых, но значительно 
меньшими по размеру. Подчеркивались 
разным масштабом и социальные раз
личия — главный по чину изображался 
большего размера. Самым большим по 
размеру изображался, например, хозяин 
гробницы, его родственники — меньше, 
рабы или пленники еще меньше.

При изображении фигуры человека 
на плоскости голову и ноги показывали 
в профиль, а плечи в анфас. При этом 
глаз рисовали анфас, ладони развора
чивали тыльной стороной, все пальцы 
были одной длины. Такой способ по
могал каждую часть тела показать наи
более выразительно, избежать перспек
тивных сокращений, не нарушить це
лостность образа.

Зная эти правила, художник мог на
рисовать человеческую фигуру, начиная 
с любого места. Следовательно, и при 
обучении рисунку изображение созда

валось, начиная с разграфле ния изобра
зительного поля клетками, куда уже 
можно было механически врисовывать 
фигуры людей. Например, эскиз ком
позиции к стенной росписи, хранящий
ся в Берлинском музее, наглядно демон
стрирует этапы построения изображе
ния. Справа изображена фигура чело
века, начатая с головы. Прорисованы 
форма головы, кисть руки, намечен пле
чевой пояс. У других фигур дан абрис 
затылочной части головы, лица еще не 
нарисованы.

Есть веские основания считать, что 
древнеегипетские педагоги разрабаты
вали учебные таблицы и другие нагляд
ные пособия, о чем свидетельствуют 
сохранив шиеся папирусы и рельефы. 
Некоторые из них остались незавер
шенными, другие были не закончены 
специально, чтобы показать ученику 
этапы рисования.

Канон распространялся на форму 
колонн и капителей. Были распростра
нены такие виды колонн: связка папи
руса, лотосовидная, пальмовидная и 
комбинированная. Капители были в 
виде женских головок, цветов лотоса 
и др.

Канонам были подвержены и сюжет
ные композиции на рельефах и роспи
сях. По определенным правилам рисо
вали цветы лотоса, священных живот
ных, военных в боевом строю и др. Пер
спективного построения предметов у 
египтян не было. Сокращения поверх
ностей, идущих в глубину, а также со
кращения размеров удаленных предме
тов также не было. Согласно канону, 
египетские художники применяли такой 
способ передачи пространства на пло
скости — то, что находится дальше, они 
изображали ближе к верхнему краю. Все 
события изображались последовательно 
в ряд. Если композиция была многосю
жетной, то ряды располагались ярусами 
один над другим, иногда отделяясь пря
мыми линиями.
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Однако древнеегипетские художники 
весьма успешно использовали прием 
«загораживания» для передачи про
странства. Например, на рисунке, изоб
ра жающем пальмы, растущие вокруг 
бассейна, все деревья одинаковой вели
чины как на переднем, так и на дальнем 
планах. При этом дальние деревья за
горожены бассейном, который показан 
сверху. Еще один рисунок на ту же тему 
(рис. 3) показывает другой способ пере
дачи пространства на плоскости: все 
предметы просто показаны сверху.

Фигуры, стоящие рядом друг за дру
гом, не рисовались одна над другой, а 
тщательно про рисовывалась передняя 
фи гура и около нее контур следующих 
(рис. 4). Здесь также использовался при
ем «заго раживания». Так предписыва
лось изоб ражать военные шествия и 
прочие многолюдные сцены.

Если в композиции встре чались фи
гуры, которые частично закры вали друг 
друга, то ближние закрашивались тем
ным цветом, а дальние этим же цветом, 
но более светлого оттенка. Их силуэты 
хорошо выделялись на белом фоне.

Пирамиды, храмы, обелиски, дома, 
мебель изображались сбоку, так лучше 
читалась их форма и можно было избе
жать перспективных сокращений.

В живописи в период с Древнего по 
Новое царство египтяне использовали 
локальные цвета (желтый, красный, зе

леный, синий, черный, белый) и не сме
шивали их. Цвет имел для египтян сим
волическое значение: красный — чело
век, сила; зеленый — природа, духовное 
совершенство, жизнь, воскрешение, 
бессмертие; синий — вода, небо, кос
мос; белый — свет, святость; черный — 
священная земля. Художники исполь
зовали краски природного и искус
ственного происхождения. В обучении 
много внимания уделялось их приготов
лению — растиранию минералов, вы
тяжке красителей из растений и полу
чению красок химическим путем. Цве
товой канон строго соблюдался.

Из поколения в поколение ученики 
точно копировали образцы. Однако ка
ноны не сдерживали развитие египет
ского искусства — на смену одним ху
дожественным приемам приходили дру
гие.

В Древнем царстве статуи исполня
лись согласно следующему канону: фи
гуры стояли с выдвинутой вперед ногой 
или сидели с прижатыми к груди или 
лежащими на коленях руками. В по
минальных храмах и гробницах ста
туи отличались портретным сходством. 

Рис. 3. Пруд с пальмами

Рис. 4. Египетские стрелки
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Для стоящей статуи были характерны 
следующие черты: фигура стоит пря
мо, мышцы напряжены, голова высоко 
поднята, левая нога делает шаг вперед, 
руки опущены и прижаты к телу, лицо 
прекрасно, но без индивидуальных черт. 
Скульптура, созданная по канону, была 
рассчитана на фронтальное восприятие. 
Например, статуя вельможи Ранофе
ра, который бесстрастно смотрит перед 
собой. Сидящие статуи построены по 
принципам симметрии и равновесия, 
часто они полны внутреннего напряже
ния, подобно властному фараону Хеф
рену (1я пол. III тыс. до н. э.), застыв
шему в гордом величии под охраной со
кола — Гора, распростершего над ним 
свои жесткие крылья.

В период Среднего царства в искус
стве продолжали соблюдать каноны и 
традиции Древнего царства, однако воз
никли и новые черты: возросло стрем
ление к правдоподобию, снизился па
фос монументальности, больше появи
лось жанровых «вольностей» в трактов
ке сюжета, в композиции, индивидуаль
ных черт в портрете. Следуя канонам, 
повторяя их изо дня в день, художники 
невольно забывали о священной сущ
ности изображаемого. Их виртуозно вы
полненные произведения выглядели 
официальными и холодными.

Искусство росписи Среднего царства 
необыкновенно богато и своеобразно. 
Замечательные ее памятники найдены 
в скальных гробницах. Композиции по
прежнему строились по ярусам. Тема
тически они близки изображениям эпо
хи Древнего царства. Росписи меньше 
связаны с рельефом. Линии контура 
становятся тоньше, резкая обводка сме
няется тонкой и мягкой прорисовкой 
контура. На первый план выходит жи
вописная техника, богаче становится 
красочная палитра, художники исполь
зуют оттенки основных цветов, смеши
вая их с белилами. К наиболее извест
ным произведениям этого времени от

носятся изображения сцен рыбной лов
ли и охоты в нильских зарослях (гроб
ница номарха Хнумхотепа в Бени
Гасане, конец ХХ в. до н.э.).

С середины эпохи Среднего царства 
в храмах начали воздвигать статуи фа
раонов, предназначенные для всеобще
го обозрения. Это потребовало не толь
ко передачи портретных черт, но и со
блюдения возрастных изменений. 
Скульптуры Сенурсета III и Аменемхе
та III с крупными чертами лица выгля
дят сурово, почти скорбно, подчеркну
ты резкие складки по сторонам рта — 
контрасты света и тени.

Оригинальной находкой мастеров 
был тип кубической скульптуры (рис. 
5), словно заключенной в каменный 
блок. Тело сидящей фигуры напомина
ло по форме куб, голова — шар, при 
этом руки были симметрично положены 
на колени и сцеплены или одна из них 
согнута в локте, взгляд устремлен вдаль. 
Кубическая скульптура выглядела очень 
цельно, монолитно, имела минимум де
талей. Она была распространена в Сред

Рис. 5. Кубическая статуя



нем и в Новом царстве и даже в более 
поздний период. Это говорит о том, что 
канон тоже был разным, скульпторы ис
кали способы наилучшим образом ис
пользовать форму каменной глыбы, ма
териал диктовал форму.

Значительные перемены произошли 
в изобразительном искусстве Нового 
царства. Образы стали более утончен
ными, тяготеющими к изяществу и де
коративной пышности, эмоционально
сти. В настенных росписях проявилась 
свобода движений и ракурсов, тонкость 
цветовых сочетаний, в композицию ча
сто вводился пейзаж. Рисунки на папи
русах стали раскрашивать яркими кра

сками. На них изображали картины за
гробной жизни в раю: плодородные 
поля, лодки, плывущие по полновод
ным каналам, финиковые и кокосовые 
пальмы по берегам.

Таким образом, дошедшие до наших 
дней произведения древнеегипетского 
искусства свидетельствуют о его разви
тии и становлении различных художе
ственных школ. Важно еще раз подчерк
нуть, что и в рамках канона наблюда
лось большое разнообразие художе
ственных приемов в египетском изобра
зительном искусстве, что и обусловило 
древнеегипетскую методику обучения 
рисованию и ваянию.

 ? Вопросы и задания

 1. Что означало создать изобразительный знак предмета в древнеегипетском искус
стве?

 2. Какую роль сыграл в древнеегипетском искусстве канон, специально разработан
ный для изображения человеческой фигуры?

 3. Как изменялся древнеегипетский канон пропорций фигуры человека в эпоху Древ
него, Среднего и Нового царства?

 4. Какие способы передачи пространства на плоскости использовали в древнеегипет
ском искусстве?

 5. Как канон распространялся на форму колонн Древнего царства? Какие виды капи
телей были распространены (выберите правильный ответ):
а) цветок папируса;
б) цветок лотоса;
в) пальмовые ветви;
г) цветок тюльпана;
д) женские головки?

 6. Какие черты были характерны для древнеегипетского искусства в период Среднего 
царства (выберите правильный ответ):
а) продолжали соблюдать каноны и традиции Древнего царства;
б) возросло стремление к правдоподобию;
в) больше появилось жанровых «вольностей» в трактовке сюжета, в композиции;
г) стремились передать индивидуальные черты в портрете;
д) передавали удлиненные пропорции фигур?


