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ВВЕДЕНИЕ

Гравюра (от французского слова «graver» — вырезать)— вид графического 
искусства, где рисунок сначала вырезается или вытравливается на доске 
(деревянной, металлической или другого материала), а затем оттискивается 
с доски на бумагу при помощи печатной краски. Гравюрой называют также 
оттиск с доски и саму гравированную доску (печатную форму).

Гравюра может быть высокой или выпуклой, если черные (печатающие) 
штрихи рисунка оставляют на доске нетронутыми, а промежутки между 
ними вырезают. Если же печатающие штрихи прорезают (или протравлива
ют) вглубь, а промежутки оставляют нетронутыми — гравюра называется 
глубокой или углубленной. В первом случае печатную краску наносят на по
верхность доски, во втором — забивают внутрь штрихов, а с поверхности 
доски стирают. К высокой гравюре относится гравюра на дереве и на линолеу
ме, к глубокой — разные виды гравюры на металле: резцовая гравюра, офорт, 
сухая игла и другие.

Гравюра принадлежит столько же искусству, сколько и печатному делу, 
полиграфии. Из двух разновидностей гравюры развились два основных спосо
ба печати: высокая или типографская печать (включающая наборный шрифт) 
и глубокая или металлографская печать. Позже к ним присоединился третий 
способ — плоская печать, к которой относится литография. Печатающие 
штрихи и промежутки между ними лежат здесь в одной плоскости, на поверх
ности литографского камня, и печатание основано на химическом принципе.

Высокая печать — старейший способ печати, наиболее распространенный 
и сейчас. Самым ранним видом высокой печати была гравюра на дереве, 
или ксилография (название происходит от греческих слов «ксюлон» — 
дерево и «графо» — пишу, рисую). Долгое время существовала только продоль
ная гравюра, которая режется на досках, выпиленных вдоль волокна дерева. 
Она называется также «обрезной», если штрихи рисунка обрезаются только 
ножом. Продольная гравюра насчитывает более одиннадцати веков своего 
существования.

Гораздо позже появился другой вид гравюры на дереве — торцовая гравю
ра. Она выполняется на досках, распиленных поперек волокна. Свойства мате
риала, инструменты, приемы гравирования и художественные средства у этих 
Двух видов деревянной гравюры различны.

Гравюру на дереве (а также другие виды гравюры и литографию) раз
деляют на оригинальную (авторскую) и репродукционную.

В первом случае художник-гравер вырезает на доске свой собственный 
Рисунок, во втором — он воспроизводит изображение, выполненное другим 
художником в ином материале (например, произведение живописи, карандаш
ный рисунок и т. п.).

Оригинальную гравюру часто называют также «творческой», как бы 
подчеркивая ее художественное превосходство над репродукционной. Но
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не всегда такое противопоставление оправдано, особенно когда речь 
идет о прошлых эпохах в развитии гравюры. Пока не появились современные 
способы репродуцирования, гравюра была единственным средством воспроиз
ведения изображений. Она главным образом обслуживала смежные области 
искусства — рисунок и живопись. Но это не мешало художникам-граверам, 
не ремесленникам, творчески подходить к своей задаче и, передавая чужие 
оригиналы, создавать произведения, имеющие самостоятельную художест
венную ценность. Об этой важной исторической роли гравюры превосходно 
сказал Э. Делакруа: «Гравюра есть в действительности не что иное, как 
перевод, то есть искусство переносить идею, выраженную в одном искусстве, 
в другое, подобно тому, как переводчик делает это с книгой, которая написа
на на чужом языке и которую он переводит на свой. Своеобразие языка 
гравера — и здесь именно и проявляется его гениальность — состоит не 
только в том, чтобы подражать при помощи средств своего искусства эф
фектам живописи, являющейся как бы чужим языком: он обладает, если 
можно так выразиться, своим собственным языком, который кладет особый 
отпечаток на его работы и позволяет в точной передаче вещи, которой он 
подражает, обнаружиться его собственному чувству»1.

Развитие фотомеханических способов воспроизведения освобождает гравю
ру от служебных задач репродуцирования. В полной мере раскрываются ее 
самостоятельные творческие возможности. Возрастает значение материала и 
техники гравюры, как особых средств художественного выражения.

В деревянной гравюре материал имеет гораздо большее значение, чем в 
других видах гравюры. Если в офорте рисуют на металле, лишь заменяя 
карандаш иглой, а в литографии приемы рисования на камне те же, что и 
на бумаге, то здесь изображение создается совершенно иным способом — 
штрихи его не рисуются, а рельефно вырезаются.

В. А. Фаворский сравнивал работу художника-ксилографа с работой 
скульптора, вырубающего свою вещь в камне. И там и здесь художник 
преодолевает сопротивление неподатливого материала, который, ограничивая 
художника, заставляет его находить самые точные и экономные средства 
выражения. И в том и в другом случае материал «помогает, подсказывает 
художнику форму того, что он хочет выразить. Художник как бы видит в 
материале то, что он создает»2.

В результате работы художника над доской получаются равноценные 
оттиски, каждый из которых — подлинник, хотя и не уникальный, а размно
женный. Каждый передает все особенности работы художника и служит окон
чательным выражением его замысла. Подлинником, по существу, следует 
считать не только авторский или подписанный автором оттиск (эстамп3), 
но и машинный оттиск с доски, награвированной художником (например, 
гравюру в книге), при условии высококачественной печати, передающей все 
особенности изображения.

Значение гравюры на дереве в мировом искусстве исключительно велико. 
Особенно значительна ее роль в книге. Громадны были в свое время и ее 
заслуги в деле распространения и популяризации произведений живописи 
и рисунка. В настоящее время гравюра на дереве как самостоятельное 
искусство занимает одно из первых мест среди графических искусств. В ее 
истории были взлеты и были периоды затишья.
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В 20-х — начале 30-х годов книжная гравюра была самым ярким явлени

ем в советской графике; велико было и ее международное влияние. Если сейчас 
она переживает период затишья, то опыт всей истории деревянной гравюры 
позволяет предположить, что это явление временное, объясняющееся случай
ными и преходящими причинами. Гравюра на дереве, ее техника и история 
заслуживают и в наши дни серьезного внимания и изучения. Имеющаяся 
у нас специальная литература по этому вопросу крайне бедна. Если по автоли
тографии существует обстоятельнейшее практическое руководство П. И. Суво
рова «Искусство литографии», вышедшее в 1964 году четвертым изданием, а 
по офорту в 1972 году вышло новое пособие В. М. Звонцова и В. И. Шистко, 
то по деревянной гравюре нет ни одного современного труда на русском языке, 
систематически излагающего ее основы и обобщающего ее громадный практи
ческий опыт. Книга И. Павлова и М. Маторина «Гравирование на дереве 
и линолеуме» (первое издание — 1934 г., второе— 1952 г.) стала почти не
доступной читателю. Кроме того, она ограничена по своей задаче, так как 
строится на материале и методе репродукционной ксилографии и с этой точки 
зрения рассматривает деревянную гравюру в целом.

Очерк профессора М. В. Маторина «Гравюра на дереве и линолеуме»4, 
предназначенный для начинающих и самодеятельных художников, содержит 
много полезных практических сведений, но по своему назначению и объему 
он краток и элементарен.

В беседе В. А. Фаворского «Что такое деревянная гравюра и что нового 
внесено в нее сегодня»5 в предельно простой и ясной форме изложены мысли, 
исчерпывающие глубочайшую суть предмета. Но этот краткий рассказ худож
ника о своей работе не предназначен для того, чтобы служить пособием по 
гравюре.

Правда, вопросы теории и техники деревянной гравюры затрагивались в 
монографиях о художниках-граверах, в нескольких популярных книгах и в 
ряде журнальных статей. Но подобные разрозненные сведения, хотя порой 
и очень ценные, не могут заменить связного и систематического изложения 
материала.

Не многим лучше обстоит дело и с историей деревянной гравюры. После 
предвоенных изданий «Истории европейской гравюры. XV—XVIII века» 
П. Кристеллера6 и «Очерков по истории и технике гравюры»7 не выходило 
ни одного обобщающего труда. Фундаментальное исследование профессора 
А. А. Сидорова о древнерусской книжной гравюре8 имеет узкоспециальный 
характер, как и статьи на эту тему в сборниках «Книга». К монографиям 
о художниках-граверах и к журнальным статьям можно добавить еще 
несколько альбомов и каталогов выставок. Этим исчерпывается все, что издано 
У нас за последние два — три десятилетия по гравюре на дереве, — ничтожно 
мало рядом с поистине необозримой литературой на эту тему в других 
странах — от справочных изданий и многотомных атласов гравюр до но
вейших исторических исследований и практических руководств.

В предлагаемой работе делается попытка дать пособие достаточно полное и 
специальное, чтобы оно могло быть полезным художникам, практически 
изучающим ксилографию (в том числе студентам художественных вузов 
и училищ), и достаточно доступное, чтобы заинтересовать всех желающих 
познакомиться с этой областью графического искусства.
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Технику гравюры невозможно рассматривать в отрыве от ее исторического 
развития. Это и определило структуру книги. В каждой из двух глав сооб
щаются краткие сведения о возникновении данного вида деревянной гравю
ры — продольной или торцовой. Потом дается подробное описание материала, 
инструментов, техники гравирования и художественных средств и приемов 
в таком виде, как они исторически сложились и применяются сейчас в худо
жественной практике. И наконец, делается попытка проследить на истори
ческом материале, как изменялось понимание задач гравюры и ее художест
венного языка в зависимости от изменения художественных вкусов и потреб
ностей эпохи. Этот раздел не претендует на роль самостоятельного истори
ческого исследования или даже краткого очерка истории гравюры на дереве, 
где предмет должен рассматриваться во всей сложности своих социальных 
и историко-художественных связей. Цель его более скромная и чисто «при
кладная».

В книге подробно рассматривается исключительно черно-белая гравюра на 
дереве, продольная и торцовая, а также сообщаются основные сведения о 
линогравюре (так как знакомство с ней обычно предшествует изучению гравю
ры на дереве). Цветная гравюра на дереве, а также на линолеуме (поскольку 
цветная линогравюра в принципе не отличается от цветной деревянной) 
представляет собой тему настолько большую и сложную, что ей должна 
быть посвящена специальная работа.

Выражаем глубокую благодарность всем, кто помог в выполнении настоя
щей работы. В первую очередь — профессору А. Д. Чегодаеву; научным со
трудникам Отдела гравюры и рисунка ГМИИ им. А. С. Пушкина: О. И. Лав
ровой, А. Г. Сакович, Т. А. Цешковской и другим; заведующему Отделом 
гравюры Государственного Эрмитажа Ю. А. Русакову, научным сотрудникам 
этого отдела И. В. Линник, Ч. А. Мезенцевой и бывшему научному сотрудни
ку Е. И. Ненароковой; заведующей Отделом эстампа ГПБ им. М. Е. Салтыко
ва-Щедрина О. Б. Враской и хранителям Отдела редкой книги Н. В. Варбанец 
и О. И. Лукьяненко; научному сотруднику Отдела гравюры Государственно
го Русского музея С. С. Шерман.

1  Э .  Д е л а к р у а ,  Дневник, М., «Искус
ство», 1950, стр. 481.

2 См.: В. А. Ф а в о р с к и й, Рассказы ху- 
дожника-гравера, М., «Детская литера
тура», 1965, стр. 28—29.

3 Этим термином обозначают оттиск с ав
торской, то есть выполненной самим 
художником печатной формы (доски или 
камня), напечатанный автором или во 
всяком случае подписанный им (автори
зованный). Как правило, к эстампам от
носят только станковые произведения, 
имеющие самостоятельное значение, не 
предназначенные для книги или какого- 
либо другого прикладного применения.

4 «Школа изобразительного искусства»,

вып. VII, М., Изд-во Академии худо
жеств СССР, 1963, стр. 59.

5 В. А. Ф а в о р с к и й ,  Рассказы художни- 
ка-гравера. См. также: В. А. Ф а в о р 
с к и й ,  О художнике, о творчестве, о кни
ге, М., «Молодая гвардия», 1966; «Книга 
о Владимире Фаворском» (сост. Ю. Мо
лок), М., «Прогресс», 1967.

6 П а у л ь  К р и с т е л л е р ,  История евро
пейской гравюры. XV—XVIII века, М., 
«Искусство», 1939.

7 «Очерки по истории и технике гравюры», 
М., ГМИИ им. А. С. Пушкина, 1941.

8 А. А. С и д о р о в ,  Древнерусская книж
ная гравюра, М., Изд-во Академии наук 
СССР, 1951.
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ГЛАВА

I
ПРОДОЛЬНАЯ

ГРАВЮРА



1
равюра на дереве возникла в глубокой древности, за
долго до изобретения книгопечатания в Европе. Впер
вые она появилась в Китае. Появлению ее предшество
вал способ получения оттисков с плоских каменных 
рельефов, в наше время называемый эстампированием. 
Он был известен в Китае со II века н. э., когда там бы
ла изобретена бумага. Слегка увлажненную мягкую бу
магу накладывали на рельеф и вдавливали в его 

углубления, поколачивая щеткой. Затем на поверхность высохшей бумаги, 
повторяющей формы рельефа, широкой кистью или тампоном наносили водя
ную краску; получалось прямое изображение рельефа, состоящее из черных 
(или цветных) силуэтов, прорезанных белыми линиями1.

Способом эстампирования продолжали широко пользоваться и потом, ког
да появилась гравюра на дереве. Возможно, что он оказал влияние на возник
новение и развитие гравюры: в старой китайской гравюре часто можно встре
тить подражания эстампажам с характерным для них белым штрихом по 
черному (или цветному) фону или по черным (цветным) силуэтам.

Однако историки считают2, что прямыми предшественниками деревянной 
гравюры были не эстампажи, а выпуклые резные печати-штампы, которые 
делались из разных металлов, из яшмы, слоновой кости, а также из дерева. 
Их применяли в буддийских монастырях для изготовления амулетов, печата
ния священных изображений и текстов. От черного силуэта иероглифа, 
оттиснутого тушью на белой бумаге, идет художественный принцип, надолго 
утвердившийся в гравюре на дереве: изображение строится черным контур
ным штрихом на белом фоне.

Из китайских литературных источников известно, что изображения 
с деревянных досок печатались в Китае уже в VI веке. Самая ранняя из до
шедших до нас китайских гравюр датируется 868 годом. Она помещена как 
фронтиспис в буддийском свитке «Алмазная сутра», найденном в Пещере 
тысячи Будд в оазисе Дуньхуан. На ней изображен Будда на троне в окру
жении святых и монахов (свиток хранится в Британском музее). Художе
ственное и техническое совершенство, с каким награвировано это строго 
линейное каноническое изображение, говорит о высоко развитом в эту эпоху 
в Китае граверном мастерстве3.

К еще более раннему периоду относятся древнейшие отпечатанные с 
досок тексты: в Корее найден текст, оттиснутый в первой половине VIII века4, 
а в Японии — фрагмент буддийского текста, датируемый 60-ми годами того 
же столетия5.

Традиционные изображения Будды и окружающих его святых в течение 
следующих столетий помещались на фронтисписах буддийских сочинений — 
сначала свитков, потом сброшюрованных книг. Текст обычно завершался
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гравированной концовкой. Композиция центральной части фронтисписа на 
протяжении веков сохраняет строго канонический характер, но образы вто
ростепенных персонажей, их лица и движения приобретают более жизненные 
и индивидуальные черты. Иногда вокруг основной композиции распола
гаются сложные жанровые сцены со зверями, птицами, пейзажными и 
архитектурными мотивами. Мастерство граверов проявляется в четкости 
и выразительности линий. Их кружевной узор сгущается местами в черное 
пятно; это придает гравюре цветовую сложность и разнообразие (илл. 1).

Наряду с гравированной книжной иллюстрацией в Китае в этот ранний 
период существовала гравюра на отдельных листах. В собрании Эрмитажа, 
среди фрагментов гравированных текстов и изображений, найденных русским 
путешественником П. К. Козловым при раскопках «мертвого города» Хара-Хо- 
то, выделяются два превосходно сохранившиеся листа: «Четыре знаменитые 
красавицы древности» работы мастера Цзи и «Полководец Гуань Юй» мастера 
Сюя из Пиньянфу. Эти уникальные гравюры, подобных которым не сохрани
лось нигде, даже в Китае, отличаются изяществом линейного рисунка, тон
костью резьбы, богатой декоративностью орнаментального обрамления. 
Обе они относятся к началу XII века и, возможно, повторяют не дошедшие 
до нас произведения живописи (илл. 2)  6.

Позже особенно большое распространение в Китае, а также в Корее и 
Японии получили гравированные («ксилографические») книги. Текст и ри
сунки для них вырезались на деревянных досках и оттискивались на од
ной стороне тонкого бумажного листа, который затем фальцевался напо
добие гармоники. Способ печатания с наборных литер был известен в Китае 
задолго до изобретения книгопечатания в Европе, но набирать иероглифи
ческие тексты было трудно из-за громадного количества иероглифов. Даже 
когда повсеместно распространилась типографская печать с набора, в Китае 
предпочитали книжный текст гравировать на дереве. «Ксилографы», как их 
называют китаисты, широко применялись вплоть до XIX века.

В XIV—XVII веках в Китае особенно интенсивно развивалась книжная 
гравюра светского содержания: иллюстрации к историческим романам и 
пьесам, трактатам о живописи, описаниям собраний картин и рисунков и 
т. п. (илл. 3).  Конец XVI — первую половину XVII века считают периодом 
расцвета китайской книжной иллюстрации. От этого времени осталось много 
произведений и имен рисовалыциков-иллюстраторов и граверов-исполнителей; 
обычно это были разные лица.

К началу XVII века относятся первые опыты цветной гравюры: художест
венная почтовая бумага, книжные иллюстрации. Видимо, в это же время 
зародился китайский лубок—«няньхуа» («новогодние картины»), который 
получил особенно большое распространение в XVIII—XIX веках. Вначале 
оттиски как в книге, так и в лубке раскрашивались кистью от руки или 
по трафарету. Часто и цветная печать дополнялась раскраской от руки.В Японии первая 

иллюстрированная книга светского содержания — знаме
нитый цикл поэм в прозе IX века «Исэ Моногатари» — вышла в 1608 году; 

до этого печатались только религиозные изображения и тексты. Если в 
китайской гравюре со второй половины XVII века появляются застылость 

форм и сухость исполнения, то линейно условный язык японской гравюры 
становится все более гибким и точным в передаче жизненных явлений. Уже
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в черно-белых жанровых гравюрах Моронобу (1614—1694), раннего мастера 
школы Укийо-е («Образы проходящего мира»), проявились черты, в дальней
шем создавшие неповторимую особенность и совершенство японской цветной 
гравюры — убедительность и жизненность образов, четкость, лаконизм и 
изящество линий.

Вслед за странами Дальнего Востока гравюра на дереве появляется в 
Арабских странах. Фрагменты ксилографических книг на арабском языке, 
относящиеся к периоду между X и XIV веками, были найдены в Египте7. 
Техника гравирования на дереве была там издавна хорошо известна; она 
применялась для печатания узоров на ткани (набойки) и особенно распрост
ранена была среди коптского (христианского) населения Египта. Сохранились 
образцы коптских набивных тканей от IV—VI  веков; дошла до нас и печат
ная форма, вырезанная на торцовом дереве8. Считают, что техника набойки, 
восходящая, возможно, к эпохе эллинизма, распространилась затем в са
санидскую Персию, Индию и в страны Западной Европы 9.

В Западной Европе деревянная гравюра возникла, по-видимому, в конце 
XIV века; с начала XV века она получает все более широкое и быстрое рас
пространение. Историки связывают появление гравюры с началом производст
ва бумаги в европейских странах (первые бумажные мельницы в Германии 
появились около 1400 г.)10.
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4. МАСАНОБУ. ЖЕНЩИНА ЗА ТУАЛЕТОМ. 

ПЕРВАЯ ПОЛ. XVIII  В.

Первоначально техника гравирования в Западной Европе, как и на Востоке, 
была близка к технике изготовления досок для набойки. Образцы набойки 
европейской работы сохранились от XII века; среди них есть орнаментальные 
и сюжетные композиции. От XIV века дошла набойка итальянской работы с 
изображением эпизодов жизни царя Эдипа11 Дошел до нас и фрагмент пе
чатной формы для набойки, вырезанной во Франции и датированной 1397 го
дом,— доска из собрания французского типографа Прота, изображающая 
часть композиции «Распятие» (илл.  5) .  На оборотной стороне этой ореховой 
доски награвирована часть сцены «Благовещения» (фигура ангела), работа 
над которой не закончена12. По характеру рисунка и по манере гравирова
ния оба эти изображения мало отличаются от самых ранних из дошедших

до нас европейских гравюр, относящихся к первому десятилетию XV века 
(илл. 6).
Гравирование на дереве применялось и для других целей. Начиная с 

XIII века переписчики рукописных книг часто пользовались деревянными 
штампами для предварительного оттискивания инициалов. По такому 

бескрасочному оттиску инициалы потом рисовались от руки 13.
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ФРАГМЕНТ.
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Но все это еще не было гравюрой в собственном смысле. Наступает момент, 
когда деревянная доска получает новое применение. Ее начинают гравиро
вать специально для оттискивания на бумаге рисунков, предназначенных 
для размножения и имеющих самостоятельное, а не декоративно-прикладное 
или какое-либо вспомогательное назначение. С этого момента гравюра разви
вается как особый самостоятельный вид искусства и как средство массовой 
печати.
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6.  ФРАНЦУЗСКИЙ (?) МАСТЕР. КОРОНОВАНИЕ БОГОМАТЕРИ. 
ОКОЛО 1410

Гравюра появилась в Западной Европе в эпоху раннего Возрождения. 
Именно тогда, с ростом товарного производства, развитием торговли и подъ
емом городской культуры расширяются и усложняются связи между людь
ми. Духовная жизнь общества приобретает более свободный и светский харак
тер. Быстро развиваются разные области науки, растет художественная лите
ратура. Гравюра на дереве была способна размножать изображения и тексты. 
Она стала первым и вначале единственным видом печати.

Неизвестно, была ли гравюра занесена в Западную Европу из стран Востока 
или возникла самостоятельно; историки по-разному решают этот вопрос. 
Во всяком случае, в то время были налицо все исторические предпосылки 
Для ее появления. Легкость получения оттисков, их практически неограничен
ное количество и дешевизна сразу сделали гравюру на дереве самым демок
ратическим искусством, доступным для широких кругов населения. Появив
шаяся в первой половине XV века глубокая гравюра на меди не могла с ней 
в этом соперничать и с самого начала осталась «искусством для избранных».

Современные исследователи на основании изучения немногих сохранив
шихся листов, относящихся к первым десятилетиям XV века, считают, что
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СВ. ХРИСТОФОР. 

1423

гравюра на дереве возникла в «зоне шириной от 400 до 200 км  вдоль Рейна 
от Альп до Северного моря», то есть в смежных областях современных Фран
ции, Германии, Швейцарии, Бельгии и Нидерландов1 4 .  Все эти отдельные 
листы с изображением различных религиозных сюжетов исполнялись, 
по-видимому, в монастырях. Помимо примитивности гравюрной техники 
их объединяют общие стилистические черты. Скупые обобщенные контуры 
этих гравюр без всякой объемной моделировки вполне передают условный 
готический характер рисунков.

В этой самой ранней группе гравюр историки15 различают две стилевые 
тенденции. Первую, которую представляют гравюры типа «Коронования 
богоматери» (илл . 6)  с  плавными линиями и мягкими петлеобразными склад
ками, сближают с французской традицией XIV века, нашедшей выражение в 
каменных рельефах, витражах, миниатюрах. Другая тенденция, которую 
связывают с более северными (немецко-нидерландскими) областями, харак
теризуется большей сухостью и угловатостью линий с крючкообразными
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концами складок. Примером ее может служить «Богоматерь с четырьмя 
святыми», 1418 (первая дошедшая до нас дата). Еще сильнее черты немец
кой готики выражены в известной гравюре 1423 года «Св. Христофор» 
(илл.  7) ,  считавшейся до недавнего времени самой ранней из датированных 
гравюр. Гравированные изображения святых и различных религиозных 
сцен помещались на листах, служивших индульгенциями (удостоверениями 
об «отпущении грехов»), амулетами и т. п. Изображения богоматери часто 
наклеивались изнутри на крышки ларцов и сохранились вместе с ними до 
наших дней. Помимо изображения святых гравюра на дереве в раннюю 
пору служила для изготовления игральных карт. Первые мастера-ремеслен
ники, занимавшиеся гравюрой, назывались иногда «печатниками карт и 
святых»16.

«В дальнейшем круг тем и назначение гравюр все более расширяются. 
Очень рано начали печатать с деревянных досок календари, азбуки и другие 
элементарные учебники для духовенства и мирян, а также сообщения о 
разных интересных событиях или необычайных предметах, всякого рода 
летучие листки, шуточные или сатирические песни, аллегорические изображе
ния, пляски смерти и т. п. Изображение и текст на этих листках были и 
технически и художественно тесным образом связаны между собой»17.

В период Крестьянских войн и Реформации в Германии гравированные 
на дереве изображения с текстом служили агитационными листовками («ле
тучие листки»).

Гравюры применялись иногда и как иллюстрации в рукописных книгах 
взамен дорогостоящих миниатюр. В первой половине XV века деревянная 
гравюра обычно резалась с расчетом на раскраску от руки. В гравюре хоте
ли видеть замену живописного изображения (иконы или миниатюры). Лишь 
много позже гравюрный штрих становится настолько разнообразным и вы
разительным, что надобность в раскраске отпадает. Однако в силу традиции 
даже в некоторых изданиях XVI века встречаются иллюстрации, густо рас
крашенные гуашью, иногда почти сплошь закрывающей штрихи. Чаще же 
гравюры раскрашивались прозрачной акварелью так, что цвет дополнял 
штриховое изображение, не нарушая его цельности.

Промежуточное положение между рукописными книгами и книгами 
типографской печати в Западной Европе, как и в странах Востока, 
занимают ксилографические книги. Европейские ксилографические книги 
принято называть также «блочными» (от немецкого Blockbuch). Это серии 
гравированных рисунков с пояснительным текстом. Первоначально текст 
был рукописным, потом его стали вырезать на деревянных досках вместе 
с рисунками.

Самые ранние из «блочных» книг историки относят к 30-м годам XV века. 
Рисунки и текст для двух смежных страниц печатали притиркой на одной 
стороне листа, потом складывали листы пополам чистой стороной внутрь 
и прошивали все вместе по свободному краю (как брошюруют книги в Ки
тае и Японии). Если листы разрезали, то заполненные развороты чередова
лись в книге с пустыми; иногда разрезанные листы склеивались попарно 

своей чистой стороной. Позже, с изобретением в середине XV века печатного 
станка, стали печатать на обеих сторонах листа и брошюровать листы тет
радями, как это делалось в рукописных книгах-кодексах18.  «Блочные» кни
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ги продолжали издавать одновременно с книгами типографской печати и 
после изобретения Иоганном Гутенбергом в 40-х годах XV века печатания 
с подвижных наборных литер. Наиболее популярными из «блочных» книг 
были немецкие и нидерландские издания «Библии бедных» (так назывались 
серии изображений библейских сюжетов с кратким пояснительным текстом, 
предназначавшиеся главным образом для бедного духовенства), гравирован
ный «Апокалипсис» —одна из старейших «блочных» книг, «Искусство уми
рать» — с превосходными гравюрами работы нидерландских мастеров, «Песнь 
песней» и другие. Все эти книги переиздавались по многу раз в течение 
всего XV века.

Со второй половины XV века гравюра на дереве становится неотъемле
мой частью печатных книг в виде иллюстраций, заставок, инициалов и других 
книжных украшений. Первая книга типографской печати с гравюрами на 
дереве вышла в 1461 году в немецком городе Бамберге в типографии Аль
брехта Пфистера, который раньше работал с Гутенбергом. Это собрание басен 
Ульриха Бонера под названием «Edelstein» («Драгоценный камень»). Гравю
ры в этой книге, примитивно нарезанные, очень выразительны своим пре
дельным лаконизмом.

Ксилография органически связывается с наборной полосой и художествен
но (выпуклое гравированное изображение строится по тому же принципу, 
что и типографская литера) и технологически (рисунок печатается одновре
менно, в один прогон с наборным текстом). Может быть, прежде всего этой 
своей особенности деревянная гравюра обязана тем, что она сохранила свои 
позиции в книге на протяжении всей истории книгопечатания, вплоть до 
нашего времени. Действительно, рисунок, воспроизведенный любым другим 
способом, будь то резцовая гравюра на меди или офорт, литография или 
новейшие фотомеханические способы воспроизведения (исключая разве 
лишь штриховое клише), не может так органически войти в книгу, слиться 
с наборным текстом, как гравюра на дереве.

Круг тем, которые охватывает книжная гравюра эпохи Возрождения, чрез
вычайно разнообразен. Помимо религиозных и нравоучительных тем, иллюст
раций к античным классикам и современным поэтам и прозаикам, гравюра 
на дереве превосходно справлялась с иллюстрированием книг по различным 
отраслям знания — медицине, военному делу, технике. Такие книги начали 
появляться уже во второй половине XV века, а в следующем столетии их 
становится все больше. Иллюстрации в них интересны не только своей 
познавательной стороной, но часто и высоким художественным качеством 
(илл. 18)19. 

Вместе с книжной деревянной гравюрой в эпоху Возрождения широко 
распространяется гравюра на отдельных листах. Теперь это уже не только 
листы утилитарного назначения с примитивными гравированными изображе
ниями, как в начальную пору ксилографии, но и эстампы в подлинном 
смысле — самостоятельные графические произведения, над которыми рабо
тали крупнейшие художники. В этих эстампах мы встречаем самые различ
ные сюжеты: религиозные, исторические, жанровые, а также портрет и пей
заж.

Ксилография, в особенности цветная, появившаяся в европейских странах 
(одновременно в Германии и Италии) во втором десятилетии XVI века, на
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чинает применяться для воспроизведения рисунков и живописных работ 
известных художников.

Техника деревянной гравюры, вначале примитивная, быстро совершенст
вуется и усложняется. К концу XV века складывается система художествен
ных и технических приемов продольной, «обрезной» гравюры, которая продер
жалась в европейских странах без существенных изменений до конца 
XVIII века. В странах Востока техническая традиция старой продольной гра
вюры, несколько отличная от европейской, сохранилась до наших дней.

2

Французский гравер XVIII века Жан-Мишель Папийон — автор двухтом
ного «Исторического и практического трактата о гравюре на дереве»20 по
дробно описал материалы, инструменты и технические приемы продольной 
гравюры, применявшиеся в его время. Его сочинение исключительно ценно 
тем, что дает полное представление о технике старой продольной ксилографии, 
которую называют также «обрезной». Практика новейших художников на
чиная с конца XIX века внесла в технику продольной гравюры существенные 
изменения.

В настоящем разделе будут рассмотрены как приемы старой продольной 
(«обрезной») гравюры, так и нововведения, порой значительно изменяющие 
ее характер и средства выражения.

Подготовка доски. Материалом для продольной гравюры служат доски, 
распиленные вдоль волокна дерева. Дерево должно быть твердой породы 
с однородной мелкослойной древесиной.

Лучшим материалом для продольной гравюры в европейских странах 
издавна считается древесина груши. Она превосходно режется, позволяет 
гравировать тончайшие штрихи и очень устойчива при печатании. Папийон 
называет лучшими породами дерева для продольной гравюры самшит, са
довую рябину и затем уже грушу, считая ее слишком мягкой. Но он тут 
же замечает, что большинство граверов предпочитают грушу. Сам он, как 
и некоторые другие мастера, для особенно тонких книжных работ употреб
лял продольные самшитовые доски.

Мастера старой японской гравюры чаще всего пользовались древесиной 
дикой вишни — сакуры; тонкость и чистота линий в их произведениях говорят 
о высоком качестве этого материала. С успехом применялась для гравирова
ния и яблоня.

Древесина липы, мелкослойная, но очень мягкая, пригодна лишь для гра
вюр с крупными формами: тонкие черные штрихи на ней быстро сминаются 
при печатании. На липовых досках гравировались в XVIII веке русские на
родные картинки-лубки (см. прим. 102, 103); грубый контур и примитивная 
штриховка позволяли им выдерживать большие тиражи.

Помимо этих чаще всего применяемых пород дерева можно пользоваться 
(для не слишком тонких и ответственных работ) и такими, как береза, осина, 
клен. Можно подыскать и другие подходящие породы; важно, чтобы дерево 
не было вязким или хрупким, колющимся под ножом. Для крупной декоратив
ной резьбы в станковой гравюре пригодны и хвойные породы дерева — ель, 
сосна и другие. Крупная и неровная слоистость их может дать в оттиске,
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особенно при ручной печати, своеобразный фактурный эффект. Из хвойных 
пород удобен для гравирования сибирский кедр.

Хорошо высушенный отрезок ствола распиливают на доски. Разные спосо
бы распила показаны на рис. 1. Японцы предпочитают второй способ, считая, 
что при таком распиле твердость доски получается более равномерной, чем 
при параллельном распиле ствола через сердцевину.

После распиливания доски ставят на ребро в сухом помещении, защищен
ном от сквозняка, жары и влаги. Хорошо выдержанная таким образом доска 
в дальнейшем не будет коробиться и трескаться.

Для больших гравюр доски склеивают (вдоль волокна) из нескольких тща
тельно пригнанных кусков. Лучшим клеем считается рыбий, но можно склеи
вать доски также столярным, казеиновым или синтетическим (поливинил
ацетатным, эпоксидным и т. п.) клеем. Иногда большие доски скрепляют 
шпонами, которые врезают по торцам или с тыльной стороны. Шпоны ставят 
без клея, иначе при резких колебаниях температуры и влажности воздуха 
доска может лопнуть.

РИС. 1. 
СПОСОБЫ 

РАСПИЛА ДЕРЕВА 
ДЛЯ ПРИГОТОВЛЕНИЯ 

ПРОДОЛЬНЫХ 
ДОСОК
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Доску тщательно выстругивают с двух сторон фуганком, а потом ее рабо

чую поверхность выравнивают циклей и шлифуют наждачной бумагой. Перед 
последней шлифовкой поверхность доски слегка смачивают водой; когда 
доска высохнет, поднявшиеся на ней ворсинки снимают самой мелкой шкур
кой. Если гравюру предполагают печатать вместе с типографским набором, 
толщину доски делают сначала немного больше роста типографской литеры 
(25 мм) и потом, уже при шлифовке, доводят до нужного размера. Толщи
на доски должна быть везде одинакова, то есть обе ее стороны строго парал
лельны.

Когда для повторного использования доски награвированное изображение 
состругивается, доску наращивают до нужной толщины, набивая (но не на
клеивая) с тыльной стороны дощечку или фанеру. Наклеивать можно только 
картон или бумагу, причем клеем их смазывают не сплошь, а лишь в не
скольких местах.

Часто, особенно в станковой гравюре при ручной печати, используют для 
гравирования обе стороны доски. Толщина доски в этом случае может быть 
произвольной.

Перевод рисунка. На отшлифованную поверхность доски наносят или пере
водят рисунок. Иногда доску предварительно грунтуют тонким слоем цинко
вых белил, растертых на яичном белке с добавлением квасцов (см. гл. II, 
стр. 137). На грунтованной доске штрихи рисунка выглядят четче; поверх
ность доски становится плотнее и позволяет гравировать более тонкие штрихи. 
Для грушевых досок и близких к ним по качеству древесины грунтовка не 
обязательна; но доски из мягких и крупнослойных пород дерева рекомендует
ся грунтовать. Можно укрепить их поверхность и другим способом: протереть 
после шлифовки олифой, покрыть нитролаком или поливинилацетатной 
эмульсией.

Чтобы изображение на оттиске получилось прямым, на доске его нужно 
сделать зеркальным по отношению к натуре, оригиналу или эскизу. Зеркаль
ное изображение трудно сразу нарисовать на доске; существуют разные спо
собы перевода его с предварительного рисунка на бумаге. Можно перевести 
рисунок по клеткам, пользуясь зеркалом. Этот способ, хотя и медленный, 
имеет то преимущество, что при переводе рисунок лишний раз проверяется 
и уточняется.

Более легкий, но и более механический способ — передавливание по конту
ру с кальки через бумагу, натертую графитом, или через обыкновенную ко
пирку. Можно также нанести контур рисунка на кальку жирной литографс
кой тушью и затем перетиснуть его на доску, притирая косточкой. Переведен
ный любым из этих способов рисунок обязательно затем должен быть про
рисован на доске тушью — пером или кистью, в зависимости от характера 
работы.

Японские граверы XVIII—XIX веков рисовали тушью на тонкой прозрач
ной бумаге, плотно наклеивали ее на доску рисунком вниз и резали по рисун
ку доску вместе с бумагой. Это позволяло тщательно повторить в гравюре 
каждый тончайший штрих, проведенный кистью. Мастера старой европейской 
ксилографии рисовали на загрунтованной доске пером. Так сделаны сохранив
шиеся рисунки на досках к неосуществленному базельскому изданию комедий 

Теренция 1492—1493 годов, создававшиеся, как считают, при участии молодо
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го Альбрехта Дюрера21. Потом каждый штрих гравер очень точно обрезал 
ножом, сохраняя характер перового рисунка.

Сейчас, когда перед художником-гравером не ставится задача точного вос
произведения готового оригинала, подготовленный на доске рисунок должен 
дать ему возможность как можно более свободно и творчески подойти к само
му процессу гравирования. Лучше всего отвечает этому требованию метод 
гравирования по затемненной доске, введенный В. А. Фаворским как обяза
тельный для всех видов высокой гравюры и в настоящее время общеприня
тый.

После того как рисунок на доске прорисован тушью, доска покрывается 
ровным темно-серым тоном так, чтобы рисунок просвечивал. Для этого разво
дят бензином печатную краску и куском ваты наносят ее на доску. Если 
доска загрунтована, тон наносят поверх белого грунта. Не загрунтованные 
доски можно тонировать также тушью, китайской или обыкновенной чертеж
ной, разводя ее водой до темно-серого тона. Не следует слишком сильно сма
чивать доску, чтобы она не покоробилась. На темном фоне доски каждый 
штрих, прорезаемый инструментом, будет четко виден — так, как он будет 
выглядеть на оттиске. Это позволит зрительно контролировать ход работы и, 
если нужно, дополнять или изменять рисунок во время гравирования.

Инструменты. Процесс гравирования. В старой продольной гравюре основ
ным строящим форму инструментом был нож. В распоряжении гравера имел
ся набор ножей разной величины и формы.

Папийон в своем трактате подробно описывает способ изготовления ножей 
и других инструментов для продольной гравюры. Ножи он советует делать 
из часовой пружины. Куски пружины предварительно «отпускались» (то есть 
нагревались и медленно охлаждались), им придавалась нужная форма, и за

РИС. 2.
ВИДЫ НОЖЕЙ 

ДЛЯ ПРОДОЛЬНОЙ
ГРАВЮРЫ



ПРОДОЛЬНАЯ ГРАВЮРА ( 25 )
тем они вновь закаливались. Папийон для своих тончайших книжных гравюр 
пользовался ножами с тонким удлиненным концом, который затачивался 
с двух сторон (рис. 2а). Гравируя такими ножами на продольных самшитовых 
досках, Папийон добивался ювелирной тонкости резьбы. В западноевропей
ской гравюре применялись также ножи, у которых затачивалась одна, прямая 
сторона лезвия (рис. 2б, в). Для вынимания мелких кусочков дерева между 
перекрестными черными штрихами употреблялись специальные ножички 
с обоюдоострым лезвием ромбической формы (рис. 2г).

Мастера старой японской гравюры работали ножами, у которых затачива
лась скошенная сторона лезвия. Такие ножи и сейчас выпускаются японскими 
фирмами в наборе инструментов для гравирования на дереве (рис. 2д, е). 
Старые японские граверы пользовались, кроме того, особыми миниатюрными 
резцами остроконечной или закругленной формы, а также резцами с крючко
образным или копьевидным концом. Иногда, для мелких деталей, применя
лись ножи с тонким изогнутым лезвием.

В наше время ножи для продольной гравюры можно приготовлять из 
тонких ножовок или из граммофонной пружины по способу Папийона. Можно 
также придать нужную форму лезвию перочинного ножа или скальпеля 
(рис. 2ж); важно при этом, чтобы лезвие не было толстым. Удобнее же 
всего пользоваться специальными граверными инструментами — мессер
штихелями22, у которых точится прямая сторона лезвия (рис. 26).

Готовый нож вставляют в деревянную ручку с узкой продольной выемкой. 
Папийон закреплял нож наглухо, обматывая ручку крепкой ниткой. Удоб
нее делать это при помощи металлического кольца так, чтобы нож легко 
можно было вынуть и вложить режущим концом внутрь, когда им не ра
ботают. Специальные ножи для гравюры, выпускаемые в зарубежных стра
нах (ГДР, Япония), а в последнее время и у нас, продаются уже вставлен
ными наглухо в деревянные ручки.

Лезвие ножа натачивается и направляется на плоских брусках, сначала 
на более грубых, потом на самых мелких. Очень хороши масляные бруски 
типа «индия», а для окончательной доводки — камень «эльштейн», упот

РИС. 3 
ТОЧКА НОЖА 

НА БРУСКЕ
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ребляющийся для точки бритв. Нож плотно прижимают сначала одной, по
том другой плоскостью к бруску и водят взад и вперед перпендикулярно к 
затачиваемой стороне лезвия (рис.  3) .  Давление на всю плоскость должно 
быть одинаково, иначе конец ножа начнет круглиться. Брусок смазывают 
машинным маслом; после окончания заточки его промывают бензином. Ножи 
и другие инструменты для гравюры можно точить и на корундовых брусках, 
смачиваемых водой, и доводить окончательно на микрокорунде или на мел
кой наждачной бумаге. С большой осторожностью следует пользоваться 
электрическими точильными станками, так как при этом инструменты от 
нагревания часто «отпускаются» (становятся мягкими).

Режущий край хорошо наточенного ножа, если смотреть на него прямо, 
не виден — он настолько тонок, что не имеет блеска. Кончик ножа, если 
его приложить к ногтю, не скользит, а как бы «прилипает». Это относится

РИС. 4.  

ПОЛОЖЕНИЯ НОЖА 
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и к другим граверным инструментам. Все они должны легко, без усилия 
резать доску. Лезвие ножа, правильно наточенного, может срезать тончай
шие, как папиросная бумага, слои дерева.

В процессе гравирования ножом каждый черный штрих рисунка обрезают 
с двух сторон, сам же штрих остается нетронутым. Отсюда и происходит 
название «обрезная» гравюра, точно выражающее особенность этой техники. 
Чтобы получить рельефный печатающий черный штрих, надо с двух сторон 
ограничить его углубленным белым штрихом. Но чтобы получить белый 
штрих, надо сделать ножом надрез, а потом подрезать его с другой стороны 
под углом, чтобы вынулась стружка и на доске образовалась двугранная 
выемка. Для одного черного штриха требуется четыре движения ножа.

Нож держат свободно тремя пальцами, как ручку с пером. При надрезе 
нож движется слева направо, потом доску поворачивают вправо на 90° и 
движением ножа сверху вниз (к себе) подрезают и вынимают стружку (рис. 4).

Поверхность продольной доски неоднородна. Если прямые линии, особенно 
вдоль волокон доски, проводятся легко, то при гравировании закругленных 
линий, пересекающих волокна под разными углами, нужна большая осторож
ность, чтобы не «зарезать», не сломать и не выкрошить тонкий черный штрих. 
Доску при этом поворачивают навстречу движению ножа. Для удобства доску 
кладут на круглую кожаную или холщовую подушку, набитую песком. Она 
обеспечивает прочное положение доски при любом наклоне и позволяет легко 
поворачивать доску левой рукой.

Японские граверы держат нож перпендикулярно поверхности доски, за
жимая его ручку в кулаке правой руки и подталкивая лезвие в нужном 
направлении пальцем левой руки. Доска при этом лежит на столе и оста
ется неподвижной.

При мелкой работе необходима лупа, укрепленная на штативе, и колба 
с раствором медного купороса. Колба собирает в фокус лучи от лампы, и на 
доску падает зеленовато-голубой свет, спокойный для глаз (рис. 26).

При работе ножом на продольной доске гравер имеет дело с неподатливым, 
негибким материалом. Техника резьбы трудоемка и кропотлива. Но это воз
награждается четкостью и выразительностью каждого точно найденного 
штриха. Для «обрезной» гравюры характерна чистота обрезки черных штри
хов и глубина белых промежутков между ними. Это исключает на оттиске 
смазанность штриха и нечеткость формы. Но как бы тщательно ни были обре
заны штрихи рисунка, природа дерева и какие-то признаки обработки его 
ножом все равно остаются: едва заметные колебания в толщине линий, как 
черных, так и белых, каждый край которых обрезается ножом отдельно, 
неровности в изгибе закругленных штрихов, в величине и форме белых проме
жутков между перекрестными черными штрихами. И это одно из самых 
ценных качеств «обрезной» гравюры. Штрих ее остается живым, никогда 
не становясь сухим и механическим.

Важнейшая художественная особенность старой «обрезной» гравюры — 
господство черного штриха. Технически вполне возможен и белый штрих; его 
достаточно часто можно проследить в старых гравюрах, например в иллюстра
циях флорентийских изданий конца XV— начала XVI века. Были даже гра
вюры, целиком нарезанные, как негатив, белым по черному (например, рабо
ты швейцарского гравера XVI века Урса Графа). Но все это воспринимает
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ся, скорее, как исключение из общего правила. В системе художественных 
средств старой «обрезной» гравюры белый штрих занимает скромное место.

Вообще черный и белый штрих — понятие не столько техническое, сколько 
художественное. Одни и те же штрихи в зависимости от окружения и от ко
личественного отношения черного к белому могут восприниматься или как 
черные, лежащие на белом, или как белые — на черном.

Если параллельные черные и белые штрихи равной толщины окружены 
черным цветом, они будут читаться как белые; если белым цветом — как 
черные. Это простейший случай.

Если белые штрихи тоньше черных, они могут читаться белыми, даже если 
выходят на белое поле. И наоборот, тонкие черные штрихи с широкими белы
ми промежутками будут читаться черными даже в черном окружении.

Белая перекрестная штриховка в зависимости от ширины штрихов может 
восприниматься или как белая сетка, или как черная точка (рас. 5).

Техника работы ножом в продольной гравюре заставляет гравера сос
редоточивать внимание на черных линиях. В этом легко убедиться самому, 
попробовав работать в этой технике. Очень трудно гравировать ножом, не 
повторяя («обрезая») проведенные на доске пером или кистью штрихи черного 
рисунка. Импровизация, непосредственное «рисование инструментом», гра
вирование без рисунка если не исключены, то затруднены и ограничены.

В старой «обрезной» гравюре сравнительно мало используются цветовые 
качества черно-белого изображения (контрастность пятен, силуэт, фактурно
цветовой штрих и т. п.), вносящие конкретно-чувственный элемент. Решая 
порой очень сложные тональные задачи при помощи мельчайшей сетки чер
ных штрихов, эта гравюра, как правило, не становится «живописной». Све
тотень в ней, скорее, служит средством передачи как бы скульптурного 
объема или рельефа, как, например, в поздних гравюрах Дюрера. Впрочем, 
здесь решающую роль играет не столько техника, сколько характер изобра
жения. Ведь технически несравненно легче было бы вместо черной сетки оста

РИС. 5.
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вить где-то черное пятно или прорезать тем же ножом перекрестный белый 
штрих. Но это противоречило бы художественной задаче, всему строю изобра
жения.

Техника гравирования ножом достигает в руках мастеров большого богат
ства и разнообразия. Ножом можно обрезать тончайшую гибкую контурную 
линию, мягко моделировать форму округлым штрихом, передавать тональные 
градации системой параллельных или перекрестных штрихов. Но при всем 
разнообразии средств отличительным признаком «обрезной» гравюры остается 
преобладание черного штриха.

Другие инструменты играли в старой «обрезной» гравюре подсобную роль. 
Это различной формы долотца или стамески (типа «резчицких» стамесок, 
употребляемых при рельефной резьбе по дереву). Стамески употреблялись 
полукруглые разной ширины — для вынимания промежутков между штри
хами — и плоские — для выбирания больших белых мест. Большие куски 
фона выбивали, ударяя молотком по рукоятке стамески, как это делается при 
рубке деревянной скульптуры. Для тонкой работы применялись долотца 
разной формы («рыльца», как они назывались в обиходе мастеров древне
русской деревянной гравюры).

Папийон в своем труде говорит еще о скребках двух родов. Скребком с 
полукруглым лезвием снимали с доски до начала гравирования тончайший 
слой дерева в тех местах, которые при печатании должны были давать более 
слабый натиск (освещенные места, задние планы, тонкие черные штрихи 
на белом поле). Скребок с прямым лезвием служил для подскабливания уже 
нарезанных штрихов, там, где нужно было их утолстить, чтобы добиться более 
темного тона. Разумеется, и то и другое следовало делать крайне осторож
но, чтобы не получились ямы, в которые не будет попадать печатная 
краска. В наше время такие скребки могут быть заменены лезвием безопасной 
бритвы.

Характерно, что среди инструментов, описываемых Папийоном, нет угло
вой стамески — инструмента, который впоследствии стал основным резцом 
для линогравюры и который технически вполне пригоден и для гравирова
ния на продольной доске. Это объясняется тем, что Папийон был принципи
альным противником белого штриха в гравюре. Угловая стамеска, вынимаю
щая стружку одним движением, подобно штихелю, обязательно внесла бы 
в «обрезную» гравюру наряду с черным — белый штрих, наряду с тщательным 
вырезанием линейного рисунка — более свободную тоновую или фактурно
цветовую штриховку. Это не значит, что угловая стамеска, издавна хорошо 
известная как «резчицкий» инструмент, вообще не применялась в старой 
продольной гравюре. Но ее применение было очень ограничено, и в системе 
художественных приемов старой «обрезной» гравюры ее участие почти незаметно.
 И в наше время некоторые художники, работающие в технике продольной

гравюры, сознательно ограничивают себя, гравируя только ножом. Так по
ступал московский гравер А. И. Усачев, много сделавший для возрождения 
и популяризации у нас продольной ксилографии. Теми же традиционными 
приемами пользуются современные литовские граверы. Другие художники, 
наоборот, вводят новые приемы и инструменты (угловые, тонкие полукруг
лые стамески и даже штихель, которым можно проводить частые тонкие
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штрихи в одном направлении — вдоль волокон доски). Это не только облег
чает и ускоряет работу гравера, но и вносит в традиционную технику новые 
черты.

Появляется на равных правах с черным — белый штрих; «уголок» (так 
сокращенно называют угловую стамеску) дает не такой четкий штрих, как 
нож, а более мягкий и иногда как бы немного смазанный (благодаря тому 
что он не так глубоко, как нож, прорезает дерево). Продольная гравюра 
становится более тонально-живописной, приближаясь в этом отношении к 
торцовой (см. гл. II, стр. 176). Порой это сближение заходит настолько далеко, 
что по оттиску трудно бывает определить, имеем ли мы дело с гравюрой на 
продольной доске, на торце или даже на линолеуме. Но сохранение и выяв
ление природных свойств материала должно зависеть не столько от техни
ческих возможностей, сколько от художественного такта гравера и от задач, 
которые он перед собой ставит.

Современные мастера продольной ксилографии пользуются помимо но
жей теми же инструментами, которые применяются для линогравюры. Это 
угловые и полукруглые стамески, короткие (8—10 см), прямые или слегка 
изогнутые так, что острие их чуть-чуть приподнято. Обычно они вставляются 
в точеные грибовидные ручки, а иногда — в прямые (например, в японском 
наборе резцов для деревянной гравюры). По своей форме и назначению они 
напоминают штихели для торцовой гравюры, только лезвие у них не сплош
ное, а с выемкой. Их и называют часто, разумеется неправильно, штихелями. 
Как и штихели, эти инструменты сразу, одним движением вынимают белый 
штрих. Хорошо наточенные, они легко и чисто режут продольную доску во 
всех направлениях, не считаясь с волокнами дерева (рис. 6).

РИС. 6.
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Угловая стамеска, подобно грабштихелю в торцовой гравюре, дает штрих, 

ширина которого меняется в зависимости от того, насколько глубоко инстру
мент врезается в дерево. Получается гибкий, разнообразный и достаточно 
точный штрих, которым удобно моделировать форму и можно свободно 
«рисовать» на доске. Как и нож, «уголок» — инструмент универсальный, 
им одним можно целиком нарезать гравюру. Для работы необходимо иметь 
по крайней мере два-три таких резца с разной шириной угла.

Ширина штриха, прорезаемого полукруглой стамеской, одинакова на 
всем протяжении (так как края стамески не расходятся под углом, а парал
лельны) и зависит только от ширины режущего конца стамески. По своему 
назначению полукруглые стамески приближаются к тонштихелям и болт- 
штихелям в торцовой гравюре (см. гл. II, стр. 137—139) и служат главным 
образом для параллельной штриховки, насыщенного белого штриха и выни
мания промежутков между черными штрихами. Их следует иметь несколько, 
разной ширины.

Как угловые, так и полукруглые стамески изготовляются либо фрезеро
ванные, либо гнутые (штампованные) из тонкой полоски инструментальной 
стали. Фрезерованные резцы считаются лучшими, но и гнутые могут быть 
вполне пригодны, если они правильной формы и сделаны из высококачест
венного материала.

К качеству инструментов для продольной гравюры на дереве и к тонкости 
их заточки должны предъявляться более высокие требования, чем к резцам 
для линогравюры.

Угловые и полукруглые стамески точатся на тех же брусках, что и ножи, 
причем только с внешней стороны, где имеется скос к острию — «жало». 
Полукруглые стамески водят вдоль бруска взад и вперед перпендикулярно 
их оси, одновременно поворачивая вокруг оси. Точка угловых стамесок 
сложнее, при малейшей неосторожности могут получиться щербины около 
угла. Каждую сторону точат попеременно, двигая резец взад и вперед 
вдоль его оси, и в то же время осторожными плавными движениями направ
ляют угол (рис. 7). Острие стамески, как угловой, так и полукруглой, должно 
быть прямым, без зазубрин и перпендикулярным ее оси.

РИС. 7.
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В процессе работы стамеску держат как штихель для торцовой гравюры 
(см. гл. II, стр 138). Нижняя часть грибовидной ручки для удобства горизон
тально срезается так же, как это делается у штихелей.

Учебные работы. Практическое изучение продольной гравюры лучше всего 
начать с гравирования несложного натюрморта.

Предполагается, что начинающий гравер уже достаточно знаком с грави
рованием на линолеуме и представляет себе общие закономерности высокой 
гравюры. Работа на продольной доске с натуры даст ему возможность сразу 
же почувствовать и понять особенности нового материала, более сложного, 
чем линолеум.

Лучше начинать гравировать на грушевой доске, чтобы с первых же 
шагов узнать и оценить богатые возможности продольного дерева. Если же 
груши нет, можно гравировать на другом дереве: например, клене, березе, 
липе. Но нужно учесть, что более грубый штрих, не такой легкий ход резца, 
возможное выкрашивание тонких черных штрихов — все это может создать 
лишние трудности для начинающего гравера.

Рисунок, предварительно сделанный с натуры на бумаге, переводится на 
доску, прорисовывается тушью и покрывается темно-серым тоном, как это 
было сказано выше. Поскольку гравирование будет идти непосредственно с 
натуры, рисунок на доске в этом случае можно не делать зеркальным, но во 
всех последующих работах это правило должно быть обязательным.

Желательно, чтобы в рисунке, как и в самой постановке, учитывались 
особенности продольной гравюры. Лучше, если он будет построен не на 
тонально-живописной (светотеневой), а на предметной основе с ясно выражен
ными объемами и четкими силуэтами. Рисунок на бумаге может быть выпол
нен тушью, пером или тонкой кистью, с заливками и свободной штриховкой, 
может быть сделан и просто карандашом. Не следует стараться делать его 
«под гравюру», то есть имитировать в рисунке гравюрный штрих, чтобы 
потом в точности повторять его инструментом. Таким же свободным по штри
ху, но точным по передаче формы должен быть и рисунок на доске тушью.

Гравирование лучше всего начинать с самых светлых мест. При этом надо 
уяснить себе, где белым цветом (штрихом или пятном) можно выдвинуть фор
му вперед, так, чтобы белое лежало на черном, а где, как говорит В. А. Фавор
ский, «можно было бы подцепить это черное белым, то есть так положить 
белое, чтобы получилось, будто оно лежит под черным»23.

Так в учебном натюрморте Никиты Фаворского (рис. 8) белый бумажный 
свиток лежит на черном (книга, доска стола). Под черный угол книги под
ложен белый цвет гипса, который в свою очередь лежит на черном цвете 
кувшина. Наконец, под черный контур гипсовой головы и под силуэт кувшина 
подложен белый цвет фона. Получается четкое ступенчатое построение цве
тового рельефа, характерное для объемно-предметного изображения. Белый 
цвет бумажного свитка, гипсовой головы и фона звучит везде по-разному в 
зависимости от формы и места его в пространстве.

Могут быть и другие решения, основанные на более глубинном восприя
тии пространства. Например, на первом плане может оказаться черный силу
эт, от которого художник идет в глубину, как бы врезаясь белым в массу 
черного (рис. 9, 10). Но четкое отношение белого к соседнему черному всег
да должно оставаться основой гравюрного изображения.
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Работать следует над всей доской сразу. «Вы не должны закончить один 
кусочек, потом переходить к другому, а, сделав какие-то белые удары и вы
явив какие-то белые места на доске, сейчас же смотреть и заботиться о том, 
какие же другие белые удары должны им отвечать, и в счастливом случае в 
каждый момент работа будет цельной и художественной, если даже она 
и не закончена»24.

Темный тон, которым покрыта доска, позволяет видеть в процессе работы 
то, что должно получиться на оттиске. Особенно хорошо видны отношения 
черного и белого на доске, если смотреть на нее в зеркало. В. А. Фаворский 
придавал гравированию по затемненной доске большое принципиальное зна
чение: «Темная доска позволяет как бы угадывать, что там, в темноте, каким 
способом идти дальше и дальше в глубь доски»25. Проверять работу на доске 
в зеркало необходимо с первых же штрихов. Так как обычно изображение 
на доске зеркальное, на натуру или на эскиз также смотрят в зеркало.

При гравировании с натуры не нужно стараться точно повторять рисунок, 
сделанный на доске тушью; он должен служить лишь отправной точкой. 
Где-то его контур или штрихи можно точно «обрезать» ножом, в других 
местах — отойти от рисунка, если это подскажет ощущение натуры. Наряду 
с ножом стоит пользоваться угловыми и полукруглыми стамесками — для 
тоновой штриховки, моделировки объемов, фактурного штриха. Разнообра
зие приемов позволит полнее оценить возможности продольной гравюры.

Одновременно с этой работой или предварительно следует на отдельной 
доске проделать ряд упражнений, чтобы познакомиться с приемами грави
рования, характерными для каждого инструмента. Ножом надо научиться 
вести прямые и закругленные черные линии, контурные и параллельные
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(дающие тон), точно «обрезать» мелкие детали и различный перовой штрих, 
в том числе перекрестный. «Уголком» — получать различной силы тоновую 
штриховку вдоль и поперек волокна доски, разнообразный белый и черный 
штрих и точку, моделировать объем и т. п. (рис. 11).

Чтобы лучше понять специфические особенности продольной гравюры, 
желательно следующую работу по рисунку с натуры выполнить только 
ножом, в строгой манере старой, «обрезной» ксилографии. Изобразительные 
средства будут здесь более лаконичны: рисующий черный штрих и пятно. Это 
заставит думать о дисциплине штриха, об экономии средств. Такую задачу 
ставил всегда перед учениками В. А. Фаворский; знакомство со строгой 
«обрезной» гравюрой в его системе преподавания обязательно предшество
вало гравированию на торце26.

Для лучшего знакомства с разными художественными решениями и 
техническими приемами продольной гравюры следует сделать несколько 
копий с произведений (или фрагментов) больших мастеров европейской и 
японской гравюры (рис. 12).

В число учебных работ следует включить также книжную композицию 
со шрифтом, нарезанным на доске. Шрифт обычно гравируют таким образом: 
сначала ограничивают по линейке белым штрихом верхнюю и нижнюю линию 
строки, исключая буквы с выносными элементами и другие, выступающие 
за пределы строки; потом каждую букву тщательно обрезают ножом, строго 
следя за соблюдением их разбивки (рис. 13).

В последующих самостоятельных работах начинающий гравер сможет 
сознательно отбирать художественные и технические средства продольной 
гравюры, которые больше подходят в каждом отдельном случае.
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Пробные оттиски, корректура и печать. С гравюры, еще не совсем окон
ченной, делают пробный оттиск для того, чтобы ясно представить, как закон
чить работу и какие нужно внести в нее поправки. При гравировании следует 
беречь черный цвет. Это правило относится ко всем видам высокой гравюры. 
Убрать лишний черный штрих или уменьшить черное пятно легко, а уве
личить количество черного очень трудно. Особенно важно оставлять больше 
черного в тех местах, где не совсем ясно, как дальше вести работу; такие 
места следует заканчивать только после пробного оттиска.

Принцип «беречь черное» имеет не только утилитарно-технический, но 
и художественный смысл: черный цвет в высокой гравюре служит материа
лом, из которого строится изображение (в отличие от обычного рисунка, 
где материалом служит белый цвет бумаги). Поэтому, как указывает В. А. Фа
ворский, черный цвет должен всегда ощущаться под белым, сдерживать его. 
«Удаляя черное и вводя белое, мы как бы прячем черное под белым, и 
цельность черной доски сохраняется, даже если белого очень много»27. В этом 
отношении, считает он, гравюра подобна скульптуре, вырубленной из камня 
или дерева, в которой «сохраняется память» о форме каменного блока или 
куска дерева. Забота о сохранении цельности материала — один из важней
ших моментов, отличающих «творческую» гравюру от репродукционной, 
где материал часто игнорируется и роль цвета сводится к пассивному копиро
ванию тональных оттенков оригинала28.

Для того чтобы сделать оттиск, на выпуклые элементы доски наносится 
печатная краска. В европейской гравюре начиная с изобретения книгопе
чатания (1440) применялись краски, растертые на вареном льняном масле— 
олифе. В наше время для печатания деревянных гравюр употребляют 
типографские иллюстрационные или литографские краски. Цветные краски 
разбавляют олифой средней крепости или прозрачными литографскими 
белилами, черную краску разбавлять не следует. Если нет специальной 
краски для гравюры, лучше всего пользоваться крепкой (то есть густой), 
медленно сохнущей черной краской (например, литографской переводной). 
Такую краску можно долго не смывать с валика. В цветной гравюре для 
ручных оттисков помимо специальных красок применяют и живописные 
масляные краски. Предварительно их выдавливают из тюбиков на несколько 
часов на промокательную или газетную бумагу, чтобы удалить излишек сыро
го масла, и потом добавляют для вязкости крепкую олифу или прозрачные
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белила. В черно-белой гравюре их применять нельзя — они не дают доста
точно насыщенного и чистого оттиска.

Краску накатывают на доску валиком. Лучше всего употреблять валик 
с деревянной основой, покрытой слоем вальцмассы (специальной упругой 
массы из желатина, клея и глицерина). Ручные валики с одной или двумя 
ручками применяют в цинкографиях при печатании пробы. Чтобы пригото
вить валик, нужно деревянную основу укрепить внутри металлического ци
линдра и залить разогретой вальцмассой, смазав предварительно стенки 
цилиндра жиром. Можно пользоваться кожаным валиком из куска мягкой 
кожи, сшитого в трубку и натянутого на деревянную основу 2 9.

В старину краску наносили на доску, как и на наборный шрифт, большими 
кожаными тампонами; это были деревянные диски с углублением и руч
кой. Углубление заполнялось конским волосом или шерстью, поверх на
тягивалась сыромятная кожа. Печатник брал в обе руки по тампону и, по
стукивая один о другой, разравнивал на них краску и наносил ее на фор
му сразу двумя тампонами (рис. 14). Только в начале XIX века прочно 
вошли в типографскую практику печатные валики: кожаные и из вальцмас
сы30. На валик краску накладывают шпателем ровной полосой и раскатыва
ют на гладкой поверхности «плиты» (литографского камня, который можно 
заменить стеклом или куском линолеума). Прокатывают валиком несколько 
раз по доске, не надавливая сильно, чтобы не забить краску в мелкие проме
жутки между штрихами, кладут на доску лист бумаги, равномерно прижи
мая его рукой, и начинают притирать косточкой. Лучше для этого пользо
ваться специальной косточкой, какие употребляются в типографиях для 
ручной фальцовки, но можно и костяной ручкой от зубной щетки, скульптур
ной стэкой, круглой рукояткой от резца или обычной ложкой.
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Если краска достаточно густа, бумага плотно прилипает к доске и не 
сдвигается. Чтобы она не прорвалась, можно наложить сверху лист целло
фана, смазанный вазелином, или тонкую бумагу, натертую воском или пара
фином, чтобы косточка легче скользила. Если печатают без добавочной бу
мажки, натирают воском оборотную сторону оттиска. Прежде чем снять 
оттиск с доски, осторожно приподымают его края, чтобы проверить, достаточ
но ли пропечаталась гравюра (рис. 15).

Деревянную гравюру следует печатать на мягкой, непроклеенной или мало- 
проклеенной бумаге. Лучшие сорта для этого — специальная китайская и
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японская бумага; китайская бывает грунтованная, с нанесенным на одну 
сторону матовым меловым слоем, на который и делают оттиск. Достаточно 
хорошо получаются оттиски на офсетной, фототипной и на некоторых сор
тах эстампной бумаги. Пробные оттиски удобно делать на обычной газетной 
или на фильтровальной бумаге, еще лучше — на гладких (нетисненых) 
бумажных скатертях. Иногда полезно делать оттиски для корректуры на 
мелованной бумаге: на ней штрихи отпечатываются очень резко, так что 
ясно выступают все ошибки. Плохо получается печать на твердых и неров
ных, сильно проклеенных бумагах типа чертежной. Чтобы такую бумагу 
приспособить для печатания гравюры, нужно нарезанные листы ее предва
рительно смочить и положить стопкой под пресс (отволожить). При печа
тании притиркой следует выбирать по возможности более тонкую бумагу.

Пробные оттиски, а также небольшие тиражи с продольных досок можно 
печатать на ручных прессах — цинкографских и позолотных. Это значительно 
ускоряет печать и позволяет делать оттиски на более толстой бумаге. Но 
печатать на них с продольных досок надо очень осторожно: при сильном 
давлении тонкие штрихи могут смяться. Пропечатанность гравюры должна 
достигаться не усилением давления, а тщательной приправкой 3 1.

Способ печатания продольных гравюр в Китае и Японии совершенно 
отличен от европейского. Там для этого употребляют специально приготовлен
ные водяные краски, содержащие помимо растительного клея рисовый крах
мал. Иногда поверхность доски предварительно покрывают крахмальным 
клейстером — для того чтобы краска не скатывалась с доски, а ложилась ров
ным слоем. Очевидно, в краску добавляют при этом еще какой-то состав, 
препятствующий ее быстрому высыханию. Краска наносится на доску широ
кой плоской кистью, затем накладывается сильно впитывающая (непроклеен
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ная) бумага, которую притирают специальной дощечкой, покрытой снизу для 
лучшего скольжения конским волосом. Так еще до недавнего времени печата
ли в Китае репродукционные гравюры, факсимильно воспроизводящие аква
рельную живопись «гохуа». С одной доски при этом оттискивали на лист 
несколько оттенков краски: сначала самый легкий тон, потом более темный, 
который наносился уже не на всю доску, и, наконец, самые темные места32.

Японский инструмент для печатания гравюр—«барен» представляет 
собой деревянный кружок, на который снизу натянуты полоски бамбука.

При печатании водяными красками оттиски получаются более легкими 
и прозрачными, может быть использована слоистость дерева, дающая в 
оттиске своеобразную фактуру (краска, нанесенная тонким слоем, ложится 
неравномерно на слои дерева). Вместе с увлечением японской цветной 
гравюрой этот способ проник в XIX веке в Европу, где некоторые художни
ки-граверы пользовались им при печатании эстампов. Делались также успеш
ные опыты по механизации печатания водяными красками. В 1915 году 
И. Н. Павлов применил открытый им способ печати акварельными красками 
с линогравюры, названный им акватипией, для печатания на машинах цвет
ных календарных стенок в типографии И. Д. Сытина33. Сейчас этот способ 
восстановлен и применяется иногда при печатании небольших тиражей 
эстампов на ручных прессах; в акварельную краску при этом добавляют 
глицерин. Современные японские граверы пользуются для печатания эстам
пов специальными водяными красками фабричного производства (типа темпе
ры), выпускаемыми в тюбиках.

В Китае и Японии водяными красками печатались до второй половины 
XIX века не только цветные гравюры, но и черно-белые ксилографические 
книги. Историки считают, что и в Западной Европе до изобретения книго
печатания деревянные гравюры печатались водяной краской. Этим объясняет
ся коричневая печать «блочных» книг, резко отличающая их от книг типо
графской печати. Коричневый цвет, так же как и не совсем ровная насыщен
ность оттиска характерны и для гравюр на отдельных листах первой поло
вины XV века. Типографская краска — из сажи на льняном вареном масле — 
была введена Гутенбергом, так как водяная краска не годилась для печатания 
с металлического набора34.

Обычно, как говорил Фаворский, первый оттиск с гравюры «немного разо
чаровывает»: изображение на бумаге кажется беднее, чем награвированное 
на доске. Это объясняется тем, что рельефно вырезанные на доске штрихи, 
цвет и фактура дерева обогащают рисунок.

Гравюру корректируют по пробному оттиску: там, где кажется нужным 
ввести больше белого, накладывают на оттиск бумажки; мелкие детали, 
штриховку закрашивают или разрежают гуашевыми белилами. Лишь после 
этого переходят к исправлениям на доске.

Снять лишние черные штрихи или разредить тоновую штриховку на 
доске не представляет трудности; гораздо сложнее восстановить то, 
что срезано по ошибке. Иногда при частом расположении штрихов можно 
слегка утолстить черные штрихи и сузить белые промежутки между ними, 
осторожно сошлифовав тонкий слой дерева. Это можно сделать лезвием 
безопасной бритвы, циклей или мелкой шкуркой, которую следует прижимать 
к доске не пальцами, а маленькой дощечкой с плоской поверхностью. Как уже
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говорилось, Папийон в свое время употреблял для этого специальные скребки. 
Снять можно лишь очень тонкий слой и обязательно равномерно на площади 
нескольких квадратных сантиметров, следя за тем, чтобы не получилась 
яма, в которую не будет попадать с валика печатная краска.

Небольшие промежутки между штрихами иногда удается заполнить 
смесью древесного порошка (его можно наскоблить с оборотной стороны 
доски бритвенным лезвием) с клеем (столярным или казеиновым). Когда 
эта шпаклевка высохнет, излишек осторожно снимают плоской стамеской 
или острым ножичком — так, чтобы не повредить поверхность доски. Надо 
сказать, что этот способ не надежен: при печатании шпаклевка может выкро
шиться или продавиться. Совершенно неприменим он при большом расстоянии 
между черными штрихами. В этом случае исправить ошибку можно, только 
удалив целиком из доски испорченное место и заменив его новым куском 
дерева. Если место, подлежащее исправлению, невелико (0,5—1 кв. см), 
можно просверлить в доске дрелью круглое отверстие на глубину не больше 
0,5 см, затем вырезать круглый кусочек из такого же дерева, чуть сходящийся 
на конус, — так называемую «пробку» — и, отшлифовав его шкуркой и на
мазав клеем, загнать в отверстие так, чтобы нигде не было зазоров. Направ
ление волокон дерева на «пробке» и на доске должно быть одинаковым. 
Когда клей высохнет, выступающую часть «пробки» осторожно срезают плос
кой стамеской вровень с поверхностью доски и все это место выравнивают 
мелкой шкуркой. Можно поставить несколько «пробок» рядом. Если же 
испорченный участок слишком велик, из доски аккуратно удаляют ножом 
и стамеской прямоугольник нужного размера на достаточную глубину и на 
это место ставят на клею тщательно подогнанный кусок дерева, по которому 
вновь гравируют. В старой «обрезной» гравюре пользовались только такими 
прямоугольными вставками.

После пробных оттисков, пока гравюра еще не закончена, доску обычно 
не моют. Поверхность ее вычищают куском каучука (можно обыкновенной 
мягкой резинкой), предварительно перетиснув остаток краски на бумагу и 
вытерев бумагой доску. При этом краска почти не загрязняет промежутки 
между штрихами — они остаются светлыми. Все же при дальнейшей работе 
на доске, чтобы лучше видеть штрихи, эти промежутки засыпают тальком. 
Перед возобновлением печатания тальк обязательно смахивают кистью или 
щеткой.

Когда корректура закончена и получен окончательный оттиск, краску 
с доски смывают чистым авиационным бензином. Можно также пользоваться 
ацетоном. Применять другие жидкости, менее летучие (растворители для 
живописи, скипидар и тем более керосин), ни в коем случае не следует, так 
как они вместе с краской впитываются в дерево и «зажиривают» доску. 
При последующей накатке краска будет забиваться в промежутки между 
штрихами, оттиск будет получаться не четким и слишком черным — как 
говорят печатники, «заваленным».

Часто считают, что продольная гравюра—нетиражеустойчивая форма. 
Действительно, она уступает торцовой гравюре, которая выдерживает стоты
сячные тиражи. Но при хорошем качестве грушевого дерева, правильной 
гравировке тонких черных штрихов (они должны иметь чуть скошенные, 
расширяющиеся к основанию края, а не вертикальные и тем более не «подре
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занные»), при аккуратном обращении с доской, тщательной приправке, частом 
промывании доски бензином в процессе печатания продольная гравюра 
может дать в среднем до двадцати — двадцати пяти тысяч оттисков. Известны 
случаи, когда с продольных досок печатались тиражи до ста тысяч.

Практически, если продольные гравюры предназначены для книги и долж
ны печататься на плоскопечатной машине тиражом больше десяти тысяч, 
следует заменять их гальвано-клише, во избежание всяких неожиданностей: 
доски могут лопнуть, покоробиться и т. п. При печатании эстампов на тигель
ной машине можно не прибегать к этой предосторожности.

Выше уже говорилось, что старые мастера «обрезной» гравюры перед на
чалом работы несколько снижали на доске те участки, которые требовали 
меньшей насыщенности в оттиске,— самые светлые места, очень тонкие 
черные штрихи, выходящие на белое поле, и т. п. Об этом пишет в своем 
трактате Папийон. Благодаря этому регулировалось не только давление 
декеля35, но и толщина красочного слоя, наносимого на доску. Это улучшало 
качество оттисков и дольше сохраняло печатную форму. Такой способ мог 
бы найти применение и в наше время наряду с обычной приправкой36.

Продольная гравюра представляет собой печатную форму, технически 
вполне применимую в современной издательской практике. Она может 
быть использована в книге для внешних элементов оформления (обложка, 
суперобложка, форзац). Она может быть применена и в качестве иллюстра
ции, полосной или текстовой, особенно в изданиях большого формата, на
пример в детской книге. С продольной гравюрой связаны многие выдающие
ся достижения западноевропейской книжной графики текущего столетия. 
Работали в этой технике и некоторые советские художники книги.

Большие возможности для применения продольной гравюры дает область 
станковой графики. Здесь помимо эстампа в узком смысле (авторских или
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авторизованных оттисков и альбомов гравюр) речь может идти о массовой 
настенной картине. Помимо черно-белой и цветной гравюры интересные 
решения может дать черная контурная гравюра с раскраской от руки или 
по трафарету, типа старинного лубка.

До сих пор говорилось о продольной гравюре как о печатной форме, 
пригодной для массового тиражирования. Для этого гравированная дос
ка должна быть обработана с соблюдением ряда технических требова
ний: штрих достаточно глубоко и чисто нарезан, белые места хорошо выб
раны.

В станковой гравюре отдельные художники иногда отступают от этих тре
бований ради фактурного усложнения оттиска. Практикуются, например, 
косые срезы ножом, дающие в оттиске расплывчатые края штриха или 
пятна, неглубокое выбирание фона, сложная фактурная обработка поверх
ности доски. Эти приемы могут дать интересный эффект, но они применимы 
лишь при печатании ручным способом (притиркой или на ручном станке) 
и лишь для авторских оттисков, которые могут существенно отличаться 
один от другого.

Продольная гравюра в наше время служит исключительно для самостоя
тельных творческих работ художников-граверов. Для репродукционных 
целей ее перестали применять в европейских странах со времени повсемест
ного распространения торцовой гравюры в первой половине XIX века.

Материалы и техники, близкие к продольной гравюре. По характеру 
приемов резьбы и по применяемым инструментам к продольной гравюре 
приближаются гравюра на фанере и выпуклая гравюра на картоне. Оба 
эти вида гравюры появились недавно и связаны с распространившимся за 
последние десятилетия увлечением декоративно-фактурными решениями 
и приемами.

ПРОДОЛЬНАЯ ГРАВЮРА ( 43 )
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На фанере можно свободно гравировать всеми инструментами, приме
няемыми в продольной гравюре. Если фанера хорошо отшлифована и легко 
режется, работа на ней мало отличается от работы на продольной доске. 
Черный штрих, обрезаемый ножом, достаточно хорошо держится, «уголок» 
легко прорезает чистый белый штрих во всех направлениях. Но при всем 
том фанеру нельзя считать лишь более или менее удобным заменителем 
продольного дерева. У нее есть некоторые специфические свойства, позво
ляющие рассматривать ее как особый материал.

На оттиске даже при очень гладко отшлифованной поверхности фанеры 
остаются следы фактуры верхнего слоя дерева — тонкие белые полоски. 
Эта особенность, заметная больше всего в пятне, может быть сознательно 
использована. Мелкий штрих получается на фанере более сухим и однооб
разным, чем на продольной доске. Все это делает фанеру малопригодной 
для небольших гравюр.

Для работ большого размера берут обычно фанеру с более выраженной 
фактурой. Иногда в каких-то местах нарочно неглубоко выбирают фон, 
используя второй слой дерева для получения фактурных пятен.

На выставках последнего десятилетия появлялись станковые гравюры, 
в которых удачно был использован этот материал (например, большой три
птих Ю. П. Мингазитинова из Алма-Аты работы литовского гравера Эд. Юре
наса).

Пользуются гравюрой на фанере и зарубежные художники, например 
один из старейших граверов ГДР, Вильгельм Рудольф, и современный япон
ский гравер Уэно Макото.

На картоне, в отличие от фанеры, можно работать почти исключительно 
фактурным пятном. Черный штрих получается грубым и расплывчатым, 
тонкий белый штрих быстро забивается краской. Но эта нечеткость при
дает гравюре на картоне своеобразную живописность.

Для высокой гравюры лучше всего пользоваться картоном твердым, с глад
кой поверхностью, например оргалитом. Гравируют на картоне ножом. 
Другие инструменты больше рвут, чем прорезают поверхность. Особенность 
работы заключается в том, что картон можно косо срезать или срывать его 
верхний слой на разную глубину. В оттиске получаются пятна разной факту
ры и насыщенности.

В этой технике много случайного: в процессе работы можно лишь дога
дываться, что получится в результате. Многое зависит от накатки краски; 
оттиски обычно выходят неодинаковые. Качественных оттисков, отвечаю
щих замыслу художника, бывает очень мало, печатная форма скоро начинает 
забиваться краской. Этого можно избежать, если после каждого оттиска 
смывать бензином остаток краски.

Чтобы сделать форму более стойкой, ее покрывают клеем или лаком. 
Но все равно этот вид высокой гравюры остается менее всего тиражным 
и более всего зависит от мастерства автора-печатника. В этом отношении 
гравюра на картоне приближается к монотипии.

Гравюра на картоне может быть интересно применена в цветной печати.
Оттиски с фанеры и с картона можно получать или путем притирки 

косточкой, или на позолотном прессе и на специальных ручных станках 
для линогравюры, а также на офортном станке.
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Для того чтобы понять и оценить возможности продольной гравюры, 
надо иметь представление о развитии ее художественного языка, то есть о 
характере изобразительных средств и технических приемов продольной гра
вюры в разные периоды ее исторического существования. Эти средства и 
приемы менялись в зависимости от изменения художественных вкусов и 
потребностей эпохи.

Деревянная гравюра зависела также и от конкретных требований, ко
торые предъявляли к ней смежные области искусства — живопись, рисунок, 
искусство книги.

В задачу настоящего раздела не входит связное систематическое изло
жение исторического развития продольной гравюры. В нем рассматриваются 
лишь основные, наиболее показательные явления, причем по преимуществу 
с узкопрофессиональной точки зрения художника-гравера. Удобнее всего 
это сделать на материале развития деревянной гравюры в европейских 
странах. Китайская гравюра менее показательна в силу замедленности своего 
развития. В Японии черно-белая гравюра настолько неразрывно связана с 
цветной, что ее трудно рассматривать отдельно.

Развитие европейской продольной гравюры условно можно разделить на 
четыре периода.

Первый период — от появления гравюры в Европе в конце XIV века до 
конца XV века: первые шаги деревянной гравюры, ее стремительный подъем 
и поиски собственного художественного языка.

Второй период охватывает весь XVI век. Это время считают эпохой рас
цвета продольной гравюры.

С XVII века начинается третий период — время постепенного падения инте
реса к продольной гравюре. В начале XVII века ксилография старается при
способиться к новым художественным требованиям и подчинить свой язык 
чуждым ей задачам живописно-тонального изображения. Не справившись 
с этим, она отходит на второй план, уступая место глубокой гравюре на ме
талле. С распространением в конце XVIII века торцовой ксилографии про
дольная гравюра вытесняется из «большого» искусства и оказывается на
долго в пренебрежении.

В конце XIX века интерес к продольной гравюре возрождается. В это 
время начинаются поиски новых путей в ксилографии. Она освобождается 
от репродукционных задач и выходит на дорогу самостоятельного искусства. 
Это — четвертый период, продолжающийся и сейчас.

Как всякая схема, это деление условно. Оно урощенно показывает 
лишь основные направления развития продольной гравюры. В каждом пе
риоде встречаются явления, не укладывающиеся в схему, а иногда даже 
противоречащие господствующей тенденции.

Говоря о самых ранних европейских гравюрах, обычно отмечают прими
тивность их техники и неподатливость материала, который ограничивает ху
дожника. Это, конечно, влияло на характер изображения, подчас связанного 
и схематичного. Но сводить условный, обобщенно линейный язык ранних 
гравюр к техническому неумению было бы неправильно. Уже среди самых 
старых из дошедших до нас европейских гравюр можно назвать образцы
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большой выразительности и художественной цельности. Такова гравюра 
«Коронование богоматери» неизвестного автора, которую относят прибли
зительно к 1410 году и связывают с традицией французской готики (илл. 6). 
Изображение вполне условно; художника мало заботит передача конструк
ции фигур и их трехмерной формы; выразительность гравюры — в движении 
обобщенных линий, в их певучем ритме, напоминающем отвлеченные, не
материальные образы готических витражей.

Иной характер линии в гравюре «Св. Христофор», датированной 
1423 годом, видимо, работы немецкого мастера (илл. 7). Живая и везде 
разная линия энергично выражает форму, то становясь насыщенным конту
ром, подчиняющим себе угловатый рисунок складок, то мягко рисуя черты 
лиц. Вкрапленные пятна черного цвета оживляют и уравновешивают компо
зицию. Фигура святого, шагающего через поток в напряженном движении и 
резком повороте, помещена в условный, развернутый на плоскости пейзаж
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с «горками»-кулисами и разномасштабными фигурками. В наивной обстоя
тельности рассказа есть неповторимая прелесть и непосредственность «прими
тива».

Условны и лаконичны гравюры в ранних ксилографических книгах. 
«История евангелиста Иоанна и Апокалипсис» относится приблизительно 
к 1430 году (П. Кристеллер считает ее старейшей из нидерландских «блоч
ных» книг)37. Скупой контурный штрих гравюр, в котором ясно чувствуется 
работа ножом, передает лишь самое необходимое. Но в точности и острой 
выразительности линий, особенно в рисунке лиц, видно высокое мастерство 
гравера (илл. 8).

Это мастерство становится особенно тонким и филигранным в поздних 
нидерландских «блочных» книгах, относящихся к концу 60-х годов XV ве
ка, — таких, как «Искусство умирать», «Песнь песней»38, «Зерцало челове
ческого спасения». Иллюстрации этих книг исследователи связывают с мас
терской Рогира ван дер Вейдена, где в эти годы работал Ганс Мемлинг. 
Великолепный рисунок с чертами поздней готики, то резко экспрессивный, 
то сдержанно лирический, передается в них тончайшей и изысканной резь
бой, по преимуществу линейной, но с введением коротких моделирующих, 
а кое-где и перекрестных штрихов (илл. 9), Интересно, что в последней из 
названных книг иллюстрации и часть текста напечатаны с деревянных досок 
притиркой коричневой, видимо, водяной краской, как это делалось во всех 
ксилографических книгах, а другая часть текста — с набора черной 
типографской краской39.

Гравюры в немецких «блочных» книгах XV века, в том числе в много
численных изданиях «Библии бедных», в большинстве своем подражают 
нидерландским, но уступают им в художественном качестве и граверном 
мастерстве.

Иллюстрации в первых европейских книгах типографской печати (первая 
книга с гравюрами, как уже говорилось, вышла в Бамберге в 1461 г.) кажутся 
наивными по рисунку и примитивными по исполнению, особенно в сравнении 
с изысканным мастерством ксилографических книг того же времени. Но это 
не лишает их своеобразной силы и выразительности (илл. 10). Авторами и ис
полнителями их часто были сами типографы, многие из которых принад
лежали к цеху резчиков по дереву40. Гравюры, нарезанные схематично, почти 
не гнущимися контурными линиями, встречаются даже в некоторых немецких 
изданиях конца XVI века (например, в «Кёльнской хронике», 1499). Но 
главными и определяющими в книжной гравюре XV века были ее близость к 
жизни, быстрый и непосредственный отклик на самые разнообразные явления 
окружающего мира. Точно и обстоятельно при всей скупости и условности 
графических средств гравюры передают образы и события своего времени. 
Таковы, например, иллюстрации в книге о Констанцском соборе, изданной 
в Аугсбурге в 1483 году41, из которых особенно выразительны» сцены: посвя
щение в рыцари и сожжение на костре «еретика» Иеронима Пражского.

Язык гравюры становится порой подчеркнуто экспрессивным, как, на
пример, в иллюстрациях к «Паломничеству в Святую землю» Брейденбаха 
(Майнц, 1486), исполненных по рисункам нидерландского художника Эр- 
харта Ревиха, ездившего с автором книги в Палестину. В жанровых сценках, 
изображающих людей разных национальностей, тонко подмечены и ярко
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10. ФРАНЦУЗСКИЙ МАСТЕР. ИЛЛЮСТРАЦИИ К КНИГЕ ЖАНА Д’АРРАСА 
«ИСТОРИЯ МЕЛЮЗИНЫ». 1478

выражены их характерные черты (илл. 11).  Подробно и убедительно даны 
изображения городов, развернутые на несколько полос, и отдельных зданий. 
Но наряду с этим в книге присутствуют фантастические звери и полулюди.

В немецких изданиях конца XV века применялись иногда составные гравю
ры для иллюстрирования пьес. Действующие лица и элементы декораций 
(архитектурные или пейзажные) вырезались на отдельных узких дощечках 
и составлялись в разных комбинациях для обозначения различных моментов 
действия (например, «Комедии» Теренция, Страсбург, 1496).

Художественное развитие книжной ксилографии в последней четверти 
XV века шло очень интенсивно, далеко опережая гравюру на отдельных 
листах. Историки объясняют это тем, что в создании иллюстраций стали 
принимать участие многие видные художники. Не меньшее значение имело 
и возросшее мастерство граверов. В изданиях последнего десятилетия XV века 
появляются гравюры, в которых объемность фигур активно выражена насы
щенной моделирующей штриховкой. К ним принадлежат иллюстрации к 
«Всемирной хронике» Гартмана Шеделя (1493), выполненные по рисункам 
М. Вольгемута (учителя А. Дюрера) и В. Плейденвурфа (илл. 12).  Неровные, 
порой грубоватые по рисунку и исполнению, эти гравюры интересны как 
новый этап в развитии ксилографии — стремлением конкретно выразить трех
мерность окружающего мира. Наряду с бесчисленными фигурными сценами,
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11.  НЕМЕЦКИЙ МАСТЕР ПО РИСУНКАМ ЭРХАРТА РЕВИХА,  

НИДЕРЛАНДСКОГО ХУДОЖНИКА XV В.

КОННЫЕ ТУРКИ.  ИЛЛЮСТРАЦИЯ К •ПАЛОМНИЧЕСТВУ В СВЯТУЮ ЗЕМЛЮ• БРЕИДЕНБАХА.  1486

вкрапленными в текст «Хроники», в этом богато украшенном фолианте боль
шое внимание уделено изображениям городов, эффектно расположенным на 
разворотах с текстом 42.

С большим мастерством и экспрессией выполнены гравюры в книге Себас
тиана Бранта «Корабль дураков», напечатанной в Базеле в 1494 году ( и л л .  1 3 ) .  
Некоторые исследователи считают, что они создавались при участии молодого 
Альбрехта Дюрера, работавшего там в свои «годы странствий» после оконча
ния ученичества43. В том же году в Любеке была издана Стефаном Арндесом 
знаменитая Библия с нарядными, живо нарисованными, тонко и мягко наре
занными иллюстрациями, относящимися к лучшим достижениям гравюры 
XV века44 ( и л л .  1 4 ) .
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12 .  МИХАЭЛЬ  ВОЛЬГЕМУТ  И  ВИЛЬГЕЛЬМ ПЛЕЙДЕНВУРФ.  

СТРАНИЦА ИЗ  •ВСЕМИРНОЙ ХРОНИКИ• 

ГАРТМАНА ШЕДЕЛЯ.  1193
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13 .  АЛЬБРЕХТ  ДЮ РЕР  ( ? )  
ИЛЛЮСТРАЦИЯ  К  КН ИГЕ  

СЕБАСТИАНА  Б РАН ТА  
•КОРАБЛЬ  ДУРА КОВ •.  

1494
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К этому времени в практике деревянной гравюры твердо установилось 
разделение труда: художник наносил на доску рисунок, а гравировал его 
специалист-резчик (в Германии их в то время называли формшнейдерами). 
Автор рисунка, наблюдавший за точным его исполнением, считался и автором 
гравюры. Так было в Германии, Нидерландах и во Франции; имена непосред
ственных исполнителей гравюр — цеховых мастеров — почти не дошли до 
нас. В Италии индивидуальности гравера — исполнителя придавалось большее 
значение, он обычно считался автором гравюры. Но и там художник — автор 
рисунка — и гравер-исполнитель очень редко соединялись в одном лице. Так 
продолжалось и в XVI веке.

Все расширяющийся поток печатных изданий захватывает в 70 — 90-е годы 
XV века вслед за Германией и другие страны Западной Европы. Вместе с 
книгопечатанием бурно развивается повсюду и деревянная гравюра.

Французская книжная ксилография вначале складывалась под влиянием 
нидерландских ксилографических книг. Затем она выработала свой стиль 
и манеру гравирования, строго линейную, почти без моделирующей штрихов
ки, иногда с введением черного пятна. Французскую деревянную гравюру 
последних десятилетий XV века отличают от нидерландской и особенно от 
немецкой изящество и острота рисунка, ритмичность и динамика линий. 
Эти чисто французские качества проявляются уже в угловато-примитивных 
гравюрах «Истории Мелюзины» Жана д’Арраса, изданной в Женеве в 

1478 году,— одной из первых иллюстрированных книг типографской печати 
на французском языке ( и л л .  1 0 ) .

14 .  НЕМЕЦКИЙ МАСТЕР .  ВАЛААМ И  АНГЕЛ .  

ИЛЛЮСТРАЦИЯ К  ЛЮБЕКСКОИ БИБЛИИ.  1494
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15.  ФРАНЦУЗСКИЙ МАСТЕР. 

ИЛЛЮСТРАЦИЯ 

К САТИРИЧЕСКОМУ 

СОЧИНЕНИЮ 

•ВОЛКИ -  ХИЩНИКИ•.  

ОКОЛО 1500

Французская книжная гравюра долго сохраняет черты средневекового, 
готического стиля. Стремительный ритм «Плясок смерти», многократно пе
реиздававшихся с 1485 года, экспрессия линий и пятен в сатирических гравю
рах к «Волкам-хищникам» (ок. 1500, илл.  15) ,  направленных против мо
нахов, и рядом с ними импозантные, суховато официальные, блестящие 
по исполнению иллюстрации к «Большим французским хроникам», изданным 
Антуаном Вераром в 1493 году (илл.  16)  с  их великолепными орнаменталь
но-шрифтовыми титульными листами, ювелирная тонкость книжных укра
шений Часословов и молитвенников — эти примеры достаточно характеризуют 
богатство и разнообразие французской книжной ксилографии в конце 
XV века.

В Италии мастера — «печатники карт и святых» упоминаются уже в 
документах конца XIV — начала XV века. Но характерные черты итальянской
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16.  ФРАНЦУЗСКИЙ МАСТЕР. 

ПОХОРОНЫ КОРОЛЯ 

КАРЛА VII .  

ИЛЛЮСТРАЦИЯ 

К •ФРАНЦУЗСКИМ 

ХРОНИКАМ•

деревянной гравюры, отличающие ее от североевропейской, складываются 
к середине XV века. К этому времени (ок. 1450) историки относят ряд гра
вюр на отдельных листах («Св. Антоний Падуанский», илл. 17) .  Кристеллер 
подчеркивает связь этих гравюр с современной им итальянской скульптурой45. 
Они решены чисто линейно, без моделирующей штриховки. Но линейность 
приобретает здесь совершенно новый пластический смысл: плавно изгибаю
щаяся контурная линия выражает прежде всего трехмерность формы. «На
полненность» контура, чёткость и ясность пространственного построения, 
спокойная уравновешенность композиции — все это черты искусства Возрож
дения, давно уже утвердившегося в Италии в живописи и скульптуре кват
роченто.

Такую же пластичность форм при строго линейном характере мы встре
чаем и в книжных иллюстрациях ранних итальянских изданий, например 
в гравюрах к книге Р. Вальтурия «О военном деле», выполненных по рисун
кам архитектора и медальера Маттео де Пасти (илл. 18) .  По преданию, их гра
вировал на дереве сам автор46. Книга издана в 1472 году в Вероне; гравюры
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17. ИТАЛЬЯНСКИЙ МАСТЕР. 

СВ. АНТОНИИ 

ПАДУАНСКИИ.

ОКОЛО 1450

напечатаны не вместе с текстом, а впечатаны потом ручным способом, как 
и в некоторых других итальянских изданиях этого времени.

Этот линейно-пластический стиль итальянской деревянной гравюры до
стигает вершины своего развития в 90-е годы XV века в книжных иллюстра
циях венецианских изданий. К лучшим образцам их относятся многочислен
ные мелкие иллюстрации Библии Малерми (1490), свободные по рисунку и 
тонкие по технике исполнения (илл. 19) ,  гравюры к «Метаморфозам» 
Овидия, частью чисто линейные, частью с тональной штриховкой, и многие 
другие47. Наиболее известное из венецианских изданий этого времени — книга 
Франческо Колонны «Гипнеротомахия Полифила»48, напечатанная в 1499 го
ду знаменитым издателем Альдом Мануцием. В иллюстрациях к этому ал
легорическому роману легкий линейный рисунок, свободно передающий 
движения и пластику фигур, превосходно выражен скупыми средствами 
«обрезной» гравюры (илл. 20) .  Венеция к концу XV века становится круп
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18.  МАТТЕО ДЕ ПАСТИ. ИЛЛЮСТРАЦИЯ К КНИГЕ Р.  ВАЛЬТУРИЯ
•О ВОЕННОМ ДЕЛЕ•.  1472

нейшим издательским центром, влияние которого распространяется, в част
ности, и на славянские земли, неся с собой высокую культуру мастерства, 
проникнутую духом Возрождения.

Другим крупным центром гравюры на дереве в Италии была Флоренция. 
Флорентийские гравюры отличаются от венецианских большим цветовым 
разнообразием: в книжных иллюстрациях встречаются фоны, сплошь заштри
хованные или фактурно обработанные белой точкой; на них рельефно выде
ляются белые силуэты фигур с черным контурным рисунком49. Иллюстрации 
часто окружаются черной рамкой с вырезанным на ней белым орнаментом 
(илл. 21) .

Видимо, к концу XV или началу XVI века относятся две итальянские 
гравюры на отдельных листах — парные портреты негра и негритянки — 
в собрании ГМИИ им. А. С. Пушкина, дошедшие до нас в поздних оттисках. 
Лаконичной выразительностью, сочетанием черного силуэта лица и линей
ного рисунка одежды они производят впечатление настолько «современных»,
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19.  ИТАЛЬЯНСКИЙ МАСТЕР.  

СОТВОРЕНИЕ МИРА.

ТИТУЛЬНЫЙ РАЗВОРОТ БИБЛИИ МАЛЕРМИ 

(ЛЕВАЯ СТОРОНА) .  1490
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20. ИТАЛЬЯНСКИЙ (ВЕНЕЦИАНСКИЙ) МАСТЕР. 

ИЛЛЮСТРАЦИЯ К КНИГЕ ФР. КОЛОННЫ •ГИПНЕРОТОМАХИЯ ПОЛИФИЛА•.

1499

что возникало даже сомнение в их подлинности (илл. 22) .  Пластическая 
«наполненность» формы соединяется в них с декоративной условностью.

Стремительное развитие западноевропейской деревянной гравюры на про
тяжении XV века, разнообразие поисков и художественных открытий делают 
этот период чрезвычайно сложным и содержательным. Начав с услов
ных средневековых изображений, порой наивных и очень непосредственных, 
гравюра в конце века вплотную подошла к реализму искусства Возрож
дения.

На первых порах материал (дерево) не вполне подчинялся художнику-гра
веру, связывал его. Постепенно художник все больше преодолевал сопротив
ление дерева, но зависимость от него все же сохранялась. Ограничивая худож
ника, материал заставлял его выбирать самые экономные средства выражения. 
Цельность художественных решений, органическая связь их с материалом 
и техникой «обрезной» гравюры, лаконизм и выразительность линий — вот 
что особенно привлекает внимание современного художника-гравера в ранней 
европейской гравюре на дереве.

Здесь следует сказать о выпуклой, «обронной», как ее называли в старину 
на Руси, гравюре на металле, получившей известное распространение в евро
пейских странах во второй половине XV — начале XVI века. В отдельных 
случаях она оказывала влияние на современную ей гравюру на дереве; 
некоторые ее художественные и технические особенности впоследствии полу
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21.  ИТАЛЬЯНСКИЙ 

(ФЛОРЕНТИИСКИИ) 

МАСТЕР. 
СОЖЖЕНИЕ НА КОСТРЕ. 

ИЛЛЮСТРАЦИЯ 

К КНИГЕ •RAPPRESENTATIONE 
DI STELLA•,

ОКОЛО 1570

чили развитие в торцовой ксилографии. По материалу, инструментам и 
технологии выпуклая гравюра на металле родственна ювелирному делу 
и глубокой гравюре, по применению — сближается с гравюрой на дереве.

Вначале это была так называемая «пунсонная» гравюра (нем. Schrottstich, 
франц. gravure en criblé). Для получения выпуклой печатной формы медная 
доска обрабатывалась штихелями (см. гл.II) и различной формы пунсонами50, 
по которым ударяли молоточком. На оттиске получались обычно черные силу
эты фигур, прорезанные сетью мелких белых штрихов, точек, звездочек 
(илл.  23) .  Технически сложная и трудоемкая, «пунсонная» гравюра часто ка
жется скованной и архаичной по формам рядом с современной ей гравюрой на 
дереве, но она представляет интерес своим фактурным разнообразием и орна
ментально-плоскостным характером. «Пунсонная» гравюра существовала не
долго (в 60—90-х годах XV в.) в Германии, во Франции и в Испании и приме
нялась почти исключительно для религиозных изображений. Влияние ее 
можно проследить на некоторых книжных гравюрах последних десятилетий 
XV века (например, в Кёльнской Библии51, 1480; в нидерландском издании 
«Проповедей св. Бернарда», 1495) — в статичности композиций и мелкой 
фактурной штриховке.

Иной смысл и назначение имела выпуклая гравюра на металле, применяв
шаяся в конце XV и начале XVI века для очень мелких книжных работ 
и подражавшая черному штриху «обрезной» ксилографии. Она служила для 
украшения книжек малого формата — Часословов (Livres d’Heures) и молит
венников, выпускавшихся во множестве виднейшими парижскими издателями 
и типографами; печатались они также и в Венеции. Эти книжки обычно 
имитировали рукописную книгу с миниатюрами вплоть до того, что иногда



они печатались на пергаменте, а гравюры в них раскрашивались густой гу
ашью, скрывавшей штрихи. Страницы украшались тонко награвированными 
рамками, составлявшимися из отдельных полосок с сюжетными изобра
жениями и сложным орнаментом, а внутри рамок помещалась иллюстрация 
или наборный текст. Гравюры резались штихелями на медных, латунных, 
иногда оловянных пластинках, подобно тому как и теперь изготовляют
ся медные штампы для тиснения на переплетах. Иногда в обработке фона 
видны следы работы пунсонами (белые точки). Трудность выпуклой резьбы 
по металлу оправдывалась в этих гравюрах кружевной тонкостью штриха 
(илл.  24) .

Замена деревянной доски выпуклой гравюрой на металле практиковалась 
и позже в тех случаях, когда требовалась особенно тонкая резьба (например, 
в некоторых базельских изданиях первой половины XVI века; резьба на олове 
применялась в русской и украинской гравюре XVII века).
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Полное овладение материалом при понимании и учете его художествен

ных особенностей и возможностей характеризует следующий период развития 
продольной гравюры на дереве, который можно назвать «классическим».

В начале XVI века гравюра делает резкий скачок в своем развитии. Это 
связано с творчеством гения северного Возрождения — Альбрехта Дюрера 
(1471 — 1528).

Уже первая большая серия деревянных гравюр Дюрера «Апокалипсис», 
вышедшая в 1498 году, по своему художественному уровню несоизмерима со 
всем, что делалось до этого в деревянной гравюре. В фантастических видениях 
«конца мира» художник находит выражение чувств и мыслей, связанных 
с тяжелым, смутным временем, переживаемым его страной. Гравюры к «Апо
калипсису» были выпущены нюрнбергским издателем Антоном Кобергером 
в виде сброшюрованной тетради большого формата с текстом, отпечатанным 
с набора на обороте листов. Многое в этих гравюрах говорит об органически 
воспринятом влиянии искусства итальянского Возрождения, в частности о 
прямом воздействии на Дюрера мощных образов Мантеньи. Но очень сильны 
в них и традиции готики: усложненность композиции, самостоятельная 
жизнь линий с их сложным и запутанным движением, резкая угловатость 
форм и порой их искажение ради экспрессии. Это еще более усиливает дина
мику и пафос дюреровских образов. Таковы наиболее прославленные листы 
серии: «Четыре всадника» и «Битва архангела Михаила с драконом» (илл. 25). 
Художник не ставит в них задачи изображения глубокого пространства: 
плотно сбитая масса тел образует как бы чеканный металлический рельеф.

Значительность и глубина образов соединяются с такой свободой исполне
ния, что кажется, будто для ножа гравера не существует трудностей. Гравюр
ный штрих легко и точно передает рисунок, уверенно лепит форму, сгущается 
местами в легкую тоновую штриховку. Полнота и богатство графического 
языка не допускает мысли о раскраске. «...Ты оскорбил бы произведение, 
если бы пожелал внести в него краски», — писал в своем похвальном слове 
Дюреру Эразм Роттердамский52.

Считается, что Дюрер не сам резал гравюры на дереве, в отличие от гравюр 
на меди, которые всегда исполнял собственноручно. Он рисовал на досках 
и отдавал их для исполнения резчикам-формшнейдерам, следя за точной 
передачей своего рисунка. Личное участие Дюрера в резьбе ничем не подтвер
ждается, хотя технику ксилографии он, несомненно, должен был знать в 
совершенстве, изучив ее в мастерской Вольгемута. Сохранилась доска, на
гравированная им в Базеле, с его подписью на обороте — «Св. Иероним в 
келье» (титульный лист к «Письмам св. Иеронима», 1492)53. Эта гравюра, как 
и приписываемые Дюреру листы из «Корабля дураков» (1494) и «Турнского 
рыцаря» (1493), не выделяется из общего художественного и технического 
уровня книжных иллюстраций того времени.

Но уже в первых работах, сделанных по возвращении в 1495 году из 
первой поездки в Италию («Мужская купальня» и «Геркулес» — обе 1496, и 
особенно «Св. Екатерина», 1498), Дюрер подошел к деревянной гравюре с 
новыми, несравненно более высокими требованиями. В гравюрах к Апока
липсису он сумел добиться от мастеров исключительно гибкой и послушной 
техники гравирования. Делая сложнейшие рисунки для деревянной гра
вюры, Дюрер учитывал особенности материала и возможности «обрезной»



техники. «Он достигает этого совершенства тем, — отмечает П. Кристеллер, — 
что не ставит ножу таких задач, которые шли бы вразрез с техникой»54.

Одновременно с Апокалипсисом Дюрер работал с 1497 года над серией 
гравюр «Большие страсти», а с 1502 года над серией «Жизнь Марии». Обе 
серии были закончены после перерыва, связанного с его второй итальянской 
поездкой (1505—1507), и вышли в свет в 1511 году одновременно с серией 
«Малые страсти», сделанной в 1509—1511 годах. На этих работах можно 
проследить, как гармония и уравновешенность искусства Возрождения 
все больше утверждаются в его творчестве и вытесняют черты готики.

Ранние листы «Больших страстей» (1497—1499) стилистически близки 
к Апокалипсису. В них та же беспокойная динамика форм, самостоятель
ная жизнь линий, та же подчеркнутая экспрессия колючего и резкого гравюр
ного штриха.

В гравюрах «Жизнь Марии» напряженный драматизм сменяется спокой
ным, обстоятельным повествованием. Первые листы этой серии еще очень 
усложнены; бытовые детали, любовно изображенные мягким послушным 
штрихом, живут часто сами по себе. В 1504 году в ксилографиях Дюрера 
происходит резкий перелом: композиция приобретает ясность и уравновешен
ность, устанавливается четкое отношение фигур к глубокому, цельно построен
ному пространству, рисунок обобщается и упрощается. Усиливается значение 
тоновой штриховки, не только моделирующей форму, но и выражающей про
странственную глубину (илл. 26). В гравюрах «Жизнь Марии» ясно просле
живаются разные манеры исполнения, участие нескольких мастеров-форм
шнейдеров. В поздних листах «Больших страстей» (1510) драматизм и ди
намика действия соединяются с четкой ясностью композиции, а глубокая 
напряженная светотень передается тонкими отношениями насыщенной и 
вместе с тем прозрачной черной штриховки.

Если монументальные композиции «Больших страстей» наполнены высо
ким трагизмом, то в «Малых страстях» трактовка этой же темы приобретает 
более жанровый и повествовательный оттенок. Крупные по масштабу фигуры, 
втиснутые в малый формат и частично срезанные рамкой, приближены к 
зрителю, делают его как бы участником события. Сдержанная светотень, 
довольно крупный плавный штрих, моделирующий форму как скульптурный 
рельеф с небольшой глубиной, сближают листы этой серии с выполненными 
годом раньше резцовыми гравюрами Дюрера на эту же тему (илл. 27).

В поздних гравюрах линия все больше подчиняется тону, почти раство
ряясь в нем. В листе «Тайная вечеря» (1523), одной из последних ксилогра
фий Дюрера, окончательно побеждает ренессансная уравновешенность ком
позиции и тонально-световое решение пространства. Но, подчиняясь тональ
ной задаче, гравюрный штрих остается живым и динамичным. Мельчайшая 
сетка черных штрихов, передающая тон, нигде не сгущается в черное пятно — 
это нарушило бы тонкость отношений и цельность пространственного релье
фа55.

С 1512 по 1519 год Дюрер был занят работой над двумя колоссальными 
гравюрами для императора Максимилиана. Первая — изображение триум
фальной арки, размером 3,5 X 5 м — была нарезана на 192 досках. Вторая 
изображала триумфальное шествие; она не была закончена из-за смерти им
ператора. Вместе с Дюрером работали художник Ганс Бургмайр и много уче
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ников и помощников. В работе участвовали лучшие резчики; среди них Иеро
ним Андреэ, гравировавший по рисункам Дюрера, и нидерландский мастер 
Йост де Негкер — постоянный сотрудник Г. Бургмайра.

Искусство Дюрера оказало сильнейшее влияние на творчество мастеров 
гравюры во всех европейских странах. Он поднял авторитет ксилографии 
на небывалую до тех пор высоту. Крупнейшие художники стали делать ри
сунки для гравюры на дереве. Все больше возрастали требования к мастерству 
граверов.

В Германии под непосредственным воздействием Дюрера работал худож
ник Ганс Шейфелейн (ок. 1480—1540). Альбрехт Альтдорфер (1480—1538) 
развивает дальше дюреровский принцип тонального построения пространства, 
применяя густую тоновую штриховку. Ученик Дюрера Ганс Бальдунг 
Грин (ок. 1472—1552) отходит от этого принципа и строит свои гравюры 
на подчеркнутой экспрессивности форм и на плоскостных сочетаниях линий 
и пятен 56.

Совсем особняком, вне круга Дюрера, стоит Лука Кранах Старший (1472 — 
1553). Острота непосредственного восприятия жизни, доходящая порой до 
гротеска с чертами натурализма, сочетается в его гравюрах с живописной 
мягкостью штриха. Но запутанность его перегруженных деталями композиций 
резко противоположна ясной построенности дюреровских гравюр (илл. 28). 
Для поздних гравюр Кранаха характерны светотеневые контрасты, достигае
мые сложнейшей перекрестной штриховкой 5 7.

Л. Кранах первый стал применять в гравюре вторую доску — цветную 
подкладку с вырезанными бликами (подобно рисунку пером на тонирован
ной бумаге); иногда он печатал блики золотом. Этим было положено начало 
цветной многокрасочной печати.

Из немецких художников, работавших в деревянной гравюре, рядом с 
Дюрером может быть поставлен Ганс Гольбейн Младший (1497—1543), 
искусство которого столь же глубоко было проникнуто духом Возрождения. 
В 20-е годы XVI века он создал в Базеле в содружестве с искуснейшим 
тамошним гравером Гансом Лютцельбургером иллюстрации к Библии и 
серию гравюр «Пляски смерти» (илл. 29).

Поражает мастерством резьбы алфавит «Плясок смерти» — малень
кие, не больше почтовой марки гравюры, нарезанные тончайшим черным 
штрихом почти без пересечений, по-видимому, на продольном самшите, 
как это впоследствии делал и описал Ж.-М. Папийон58. В отличие от других 
базельских мастеров, применявших для особенно тонких работ выпуклую 
гравюру на металле, Г. Лютцельбургер резал всегда на дереве. Он был одним 
из немногих мастеров-формшнейдеров, ставивших на досках свою монограм
му; известны и гравюры, сделанные им по собственным рисункам. Рисунки 
Гольбейна, выполненные размывкой, Лютцельбургер уменьшал на доске 
вдвое и интерпретировал, переводя в гравюрный штрих.

Переворот, который произвел Дюрер в искусстве ксилографии, захватил 
и современную ему немецкую книжную гравюру. Яркий пример непосредст
венного влияния Дюрера — гравюры Ганса Вейдица (так называемого 
Мастера Петрарки), работавшего в Аугсбурге в 1514—1522 годах. Они отли
чаются четким композиционным построением, глубокой и мягкой тоновой 
штриховкой59.
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27.  АЛЬБРЕХТ ДЮРЕР.  

ПИЛАТ,  УМЫВАЮЩИЙ РУКИ 

(ИЗ СЕРИИ •МАЛЫЕ СТРАСТИ• ) ,

1511

Представление о немецкой книжной иллюстрации второй половины XVI ве
ка дают гравюры Йоста Аммана (1539—1591), порой несколько сухие и при
митивные, хотя и очень умелые. Среди его многочисленных иллюстраций, 
которые он часто сам гравировал, до нас дошли изображения представителей 
разных ремесел, в том числе гравера, словолитчика, печатников (рис .  14) .

В Нидерландах крупнейшим художником, работавшим в первой трети 
XVI века как в глубокой гравюре на меди, так и в гравюре на дереве, был 
Лука Лейденский (1494—1533). Он больше других нидерланских художников 
испытал воздействие искусства Дюрера и итальянского Возрождения. Для 
его гравюр на дереве характерны спокойствие и уравновешенность компози
ции, свободная и широкая манера резьбы (илл.  30) .  Гравюры его современ
ника Якоба Корнелиссена ван Остсанена (работал в 1506—1530 гг.) более 
архаичны: штрих образует тончайший сложный узор на плоскости; в компо
зиции и рисунке сказываются традиции поздней готики (илл.  31) .
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Во Франции в XVI веке гравюра на дереве, сохраняя свой по преимущест
ву линейный характер с очень сдержанной моделировкой, который сложился 
в конце предыдущего столетия, быстро усваивает характерные признаки 
реалистического искусства Возрождения. Правда, линейный рисунок, широ
кий и свободный в Италии, здесь приобретает подчас суховато-рафинирован
ный оттенок. Это относится прежде всего к маньеристической «школе Фон- 
тенбло».

Родоначальником этого нового стиля французской деревянной гравюры, 
перенесшим в нее пластическую ясность линий итальянского Возрождения, 
был Жоффруа Тори — художник, гравер и издатель, работавший в Париже 
до 1533 года. Особенно полное выражение «стиль Фонтенбло» с его холодной 
изысканностью нашел в многочисленных гравюрах по рисункам Жана Кузена 
(илл. 32) .  Другим выдающимся художником XVI века, делавшим рисунки 
для гравюры на дереве, был архитектор и скульптор Жан Гужон, автор пре
восходно нарисованных иллюстраций к французскому изданию «Архитекту
ры» Витрувия (1547) 60.

28 .  ЛУКА  КРАНАХ 

СТАРШИЙ.  
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ИОАННА I  САКСОНСКОГО
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29 .  ГАНС  ЛЮТЦЕЛЬБУРГЕР  ПО  РИСУНКУ  Г АНСА  Г ОЛ ЬБЕЙНА  МЛ А Д ШЕГ О.  

• ГЕРЦОГИНЯ• ,  •ЗЕМЛЕДЕЛЕЦ•  (ИЗ  СЕР ИИ • ПЛ ЯСКИ СМЕРТИ• ) .  1526

Среди иллюстраторов XVI века большой известностью пользовался Бер
нар Саломон (ок. 1508—1561), работавший для лионского издателя Жана де 
Турна. Небольшого формата книжки с его гравюрами, например «Библейские 
четверостишия» (1553) и «Метаморфозы» Овидия (1557), нарядны и изящны. 
При всей внешней театральности иллюстраций, манерности в рисунке фи
гур, излишней пышности орнаментики в них есть композиционная ясность 
и построенность (илл .  33 ) .  По тонкости и остроте линий, легкости и прозрач
ности штриховки почти без пересечений эти иллюстрации могут поспорить с 
резцовой гравюрой на меди. Можно предположить, что, подобно мелким гра
вюрам Г. Лютцельбургера и впоследствии Ж.-М. Папийона, они нарезаны на 
продольных самшитовых досках.

Второй европейской страной, где гравюра на дереве переживала в XVI веке 
такой же яркий расцвет, как и в Германии, была Италия. Если в XV веке раз
витие деревянной гравюры в этих странах было связано по преимуществу с 
книжными формами, то теперь первое место занимает гравюра на отдельных 
листах. В обеих странах эта область гравюры испытала непосредственное 
воздействие величайших художников своего времени.

На развитие итальянской — в первую очередь венецианской — ксилогра
фии мощное влияние оказал Тициан. Он интересовался гравюрой на дереве, 
знал ее технику и, возможно, сам гравировал. По свидетельству Вазари, под 
непосредственным руководством Тициана была награвирована его большая 
композиция на нескольких листах в виде фриза «Триумф веры», законченная 
не позже 1517 года61.
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Влияние Тициана распространилось на большой круг венецианских граве
ров. Среди них самыми известными были Доменико Кампаньола, Николо 
Больдрини, Доменико делле Греке. Они гравировали по рисункам Тициана, 
а также по рисункам других художников. Имена нескольких, превосходных 
граверов, подписывавшихся инициалами, до сих пор не раскрыты.

Для гравюры круга Тициана характерно стремление приблизить технику 
резьбы к свободному рисунку пером, построенному на широких тонально
живописных контрастах, на отношениях больших освещенных и затененных 
масс. Однако и сам перовой рисунок при этом вначале приспособлялся к тре
бованиям техники ксилографии. Так, в гравюрах Н. Больдрини живопи
сность общего решения соединяется еще с тщательным ведением линий, стро
гой упорядоченностью параллельной и перекрестной штриховки, «скульптур
ной» моделировкой форм, напоминающей поздние гравюры Дюрера (илл. 34). 
Более живым и свободным штрихом с частыми перерывами линий нарезаны 
широкие пейзажные фоны в гравюрах Д. Кампаньолы (илл. 35).

Гораздо дальше по пути приближения гравюрной техники к мощной дина
мике тициановского рисунка пошел Доменико делле Греке в сложнейшей 
композиции на четырех склеенных листах по рисунку Тициана «Переход через 
Чермное море» (или «Гибель фараона», 1549). Беспорядочный на первый 
взгляд поток нервных и динамичных штрихов, из которых ни один не повто
ряет соседний, вызывает почти реальное ощущение бурного движения масс. 
Ровные, без утолщений шрихи, напоминающие грубо вытравленный офорт, 
точно и живо рисуют форму. Но это в полной мере «обрезная» гравюра со 
следами энергичной и уверенной работы ножом. Ни в каком другом материале 
замысел художника не нашел бы такого полного выражения (илл. 36).

Дальнейшее развитие живописного принципа, общее для всего итальянско
го искусства второй половины XVI века, нашло выражение и в деревянной 
гравюре. Ученик Тициана Джузеппе Сколари впервые сознательно отходит 
от приемов строгой «обрезной» гравюры. Он пользуется густой тональной 
штриховкой из неровных, изгибающихся параллельных линий, образующей 
темные пятна, резко контрастные по отношению к белому цвету бумаги. Иног
да густой тон покрывает все поле гравюры, на котором резко выделяются осве
щенные формы («Св. Георгий», илл. 38). Местами, в тенях, присутствует белый 
штрих (поверхность скал, стволы и листва деревьев). Видимо, помимо ножа 
гравер пользовался инструментом типа угловой стамески. Перекрестный 
штрих совершенно отсутствует. Сколари обычно гравировал по своим рисун
кам, что было редкостью в его время. Его гравюры большого формата эффект
ны и пластически выразительны.

Ко второй половине XVI века относится также ряд гравюр Джованни Гу
эрра, воспроизводящих рисунки пером Луки Камбиазо, в том числе лист 
«Обращение Савла», хранящийся в ГМИИ им. А. С. Пушкина62. Гравер созда
ет иллюзию эскизного перового рисунка, с предельной точностью передавая 
каждый штрих оригинала со всеми его случайными утолщениями и затеками. 
Пожалуй, впервые перед продольной гравюрой ставится задача имитации, 
факсимильного воспроизведения другой техники. Если Сколари своими ра
ботами утверждает художественное своеобразие деревянной гравюры и 
творческую индивидуальность гравера, то здесь гравер жертвует тем и дру
гим ради выполнения чисто репродукционной задачи.
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30 .  ЛУКА  ЛЕЙДЕНСКИЙ.  

САМСОН И  ДАЛИЛА
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31 .  ЯКОБ  КОРНЕЛИССЕН ВА Н  ОСТСА НЕН.  

ГРАВЮРА  ИЗ  СЕРИИ 

•ГОЛЛАНДС КИЕ  Г РА ФЫ•
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Влияние тициановской школы деревянной гравюры сказалось и на италь
янской книжной иллюстрации XVI века, в первую очередь на гравюрах 
ряда венецианских изданий 30-х и 40-х годов63. Венеция в это время, как 
и в конце предыдущего столетия, занимает в издательском деле первое место 
среди городов Италии. Книги, выпускавшиеся Альдом Мануцием, Джолитто 
да Феррара (например, «Декамерон» Боккаччо, 1552), В. Вальгризи («Неисто
вый Роланд» Ариосто, 1556) и другими издателями, дают примеры художе
ственно цельного и продуманного книжного оформления. Особенно хороши 
в них фигурные инициалы и другие мелкие книжные украшения. Помимо 
композиционной ясности и органической связи рисунка с текстом они заме
чательны тонким исполнительским мастерством в соединении с пластическим 
чувством «большой» формы. Примером, хотя и не совсем обычным, может 
служить небольшая славянская, напечатанная кириллицей книжка «Молитво
слов», выпущенная в Венеции в 1547 году сербским издателем Божидаром

32 .  ЖАН КУЗЕН  ( ? ) .  ИЛЛЮСТРАЦИЯ  К  ФРАНЦУ З СКОМУ  ИЗ Д А НИЮ КНИГ И  

ФР .  КОЛОННЫ •СНЫ ПОЛ ИФИЛ А • .  1554
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33 .  БЕРНАР  САЛОМОН.  

СТРАНИЦА ИЗ  КНИГИ 

•МЕТАМОРФОЗЫ•  ОВИДИЯ
1557

Вуковичем. В ней помещены выполненные итальянским мастером тончайшие 
чисто ренессансные композиции евангельских сцен, образующие как бы 
непрерывный фриз по низу страниц64.

Все же по сравнению с гравюрой на отдельных листах итальянская книж
ная гравюра XVI века выглядит несколько консервативной и ремесленной; 
особенно это можно сказать о фигурных композициях полосных иллюстраций. 
Книжная гравюра представляет как бы тот общий фон, высокий профессио
нальный уровень которого позволил появиться замечательным достижениям 
гравюры круга Тициана.

Представление об итальянской деревянной гравюре периода ее расцвета 
было бы однобоким без упоминания, хотя бы самого краткого, о таком зна
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34 .  НИКОЛО БОЛЬДРИНИ 

ПО  РИСУНКУ  ТИЦИАНА .  

ПОКЛОНЕНИЕ ПАСТУХОВ .  

ФРАГМЕНТ
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чительнейшем явлении, как цветная гравюра, появившаяся в начале XVI века. 
От немецкой цветной гравюры, представлявшей собой обычно черный кон
турный рисунок, как бы подцвеченный тоновой или несколькими цветными 
плашками, она отличается ясно выраженным тонально-живописным характе
ром. Это — так называемая гравюра кьяроскуро, то есть светотеневая. 
Изобретателем и талантливейшим представителем ее был венецианский 
художник-гравер Уго да Карпи (1455—1523), получивший в 1516 году от ве
нецианского Сената привилегию на новый способ гравюры. Гравюра кьяро
скуро, обычно в три или четыре доски, строится на тональных оттенках од
ного или двух сближенных цветов, причем самый темный тон не является ри
сующим, а лишь акцентирует самые глубокие теневые места. Представление об 
этой манере дает одна из лучших гравюр Уго да Карпи «Чудесный лов» с 
картона для шпалеры Рафаэля. Гравер не копирует сложную композицию 
Рафаэля, а интерпретирует ее, сводя к основным линиям и пятнам; при 
этом он проявляет большое чувство ритма и мастерство рисовальщика 
(илл.  37)  65.

35 .  ДОМЕНИКО КАМПAHЬOЛA  ПО  РИСУ НКУ  ТИЦИА НА .  

ПЕЙЗАЖ.  ПЕРВАЯ  ПОЛ .  XV I  В .
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36 .  ДОМЕНИКО ДЕЛЛЕ ГРЕКЕ ПО РИСУНКУ ТИЦИАНА.  

ПЕРЕХОД ЧЕРЕЗ  ЧЕРМНОЕ МОРЕ ( ГИБЕЛЬ  ФАРАОНА) .  ФРАГМЕНТ.  1549

В такой же манере делал цветные гравюры его современник Николо Вичен
тино. В гравюрах Антонио да Тренто (1530-е гг.) и работавшего в 
1584—1610 годах Андреа Андреани большее значение приобретает рисующий 
контур. Принцип кьяроскуро применялся в цветной гравюре и в дальнейшем, 
вплоть до нашего времени, как один из основных типов цветового решения.

Расцвет продольной гравюры в XVI веке не был продолжителен. Уже во 
второй половине и особенно к концу XVI века появляются признаки, пред
вещающие упадок гравюры на дереве в западноевропейских странах. Все 
больше дают себя знать черты репродукционности, подражания другим тех
никам. Как пример можно назвать гравюры по рисункам немецкого худож
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37 .  УГО  ДА  КАРПИ С  КАРТОНА  ДЛЯ  ШПАЛЕРЫ РА ФА ЭЛ Я .  

ЧУДЕСНЫЙ ЛОВ .  КЬЯРОСКУРО .  ОКОЛО 1 523

ника Тобиаса Штиммера (1539—1584), нарезанные мельчайшим перекрест
ным штрихом, подражающим технике резцовой гравюры на меди (илл. 39). 
При все большей технической изощренности деревянная гравюра начинает 
утрачивать свою художественную самостоятельность.

В XVII веке интерес к гравюре на дереве падает. Главную причину этого, 
видимо, следует искать в общем ходе развития искусства. Для эпохи Возрож
дения характерно гармоническое равновесие предмета и пространства, челове
ка и окружающей среды. Начавшееся в XVI веке усиление тонально-живопис
ных, то есть пространственных, элементов изображения не нарушает еще 
этого равновесия и лишь утверждает связь предмета со средой. Дальнейшее 
развитие приводит в XVII веке к преобладанию пространственного начала. 
Пространство становится главным и растворяет в себе предметы. Предмет 
начинает восприниматься как часть среды. Наиболее ярко это выражено в 
рисунках и офортах Рембрандта.

Продольной гравюре с ее ограниченными тонально-живописными возмож
ностями трудно было приспособиться к новым художественным вкусам и тре
бованиям нового стиля. Постепенно она отходит на второй план, а затем все 
больше уступает место глубокой гравюре на металле — технике более гибкой 
и как бы специально созданной для решения сложных живописных задач. 
Излюбленным способом выражения творческих замыслов большинства худож
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ников XVII века становится офорт; сложнейшие репродукционные задачи с 
успехом выполняет резцовая гравюра на меди. Деревянная гравюра с те
чением времени вытесняется даже из своей исконной области — печатной 
книги.

Но и в период начавшегося общего упадка в западноевропейской ксило
графии были выдающиеся явления, причем они представляют не столько 
целые школы и направления, как в XVI веке, сколько отдельные художе
ственные индивидуальности. На рубеже XVI и XVII веков в Нидерландах 
работал Гендрик Гольциус (1558—1617)66. Из его гравюр на дереве особенно 
известны мастерски нарезанные аллегорические и мифологические компози
ции в манере кьяроскуро (лучшая из них — «Геркулес и Какус»). Но особенно 
интересны его черно-белые пейзажи, в которых легкая и свободная манера 
резьбы указывает на влияние тициановской школы деревянной гравюры и 
вместе с тем появляются черты большей живописной конкретности, свой
ственные уже искусству XVII века (илл. 40).Заметный след в деревянной гра
вюре оставило творчество Рубенса. Как известно, Рубенс очень заботился о 
распространении и популяризации своих живописных вещей. Для воспроизве
дения их он привлек многих видных мастеров резцовой гравюры, а также од
ного из лучших ксилографов своего времени — Кристофа Йегера (работал 
в 1627—1653 гг.). Большие монументальные гравюры выполнялись Йегером 
под непосредственным руководством Рубенса (сохранились оттиски с его прав
кой). Пользуясь комбинациями параллельных и перекрестных штрихов, обра
зующих мягкие полутона и глубокие теневые пятна, Йегер добивается богатых 
живописных эффектов (илл. 41).

Еще более примечательны гравюры голландского художника Яна Ливенса 
(1607—1674), близкого к кругу Рембрандта. От Ливенса дошло девять порт
ретных и пейзажных гравюр, семь из них с его подписью; все они нарезаны 
им самим. Гравюры Ливенса необычны ярко индивидуальной манерой испол
нения — острым угловатым штрихом, свободно и живо строящим форму, под
чиняясь общему живописному замыслу (илл. 43). Иногда Ливенс печатал 
черный цвет с двух досок, на которых штрихи гравировались в разных на
правлениях; при совмещении получалась сложная перекрестная штриховка. 
Все это оттискивалось поверх легкой плашки с выбранными белыми бликами 
(«Голова старика»)67. Из голландских художников XVII века в гравюре на де
реве работали также Дирк де Брай, Пауль Морельсе (1571—1638), Кристоф 
фон Зихем.

В других странах в это время лишь немногие художники были связаны 
с гравюрой на дереве. Так, в Италии Бартоломео Кориолано продолжал 
традиции XVI века в цветной гравюре. В Париже в первой половине XVII века 
работал Луи Бюзенк (Людвиг Бюзинг, немец по происхождению, род. ок. 
1590). Он выполнил по своим рисункам ряд изображений крестьян, примеча
тельных реализмом и своеобразной манерой резьбы крупным вертикальным 
штрихом (илл. 42).

XVII век справедливо считают временем неблагоприятным для развития 
западноевропейской ксилографии. Однако была область, где гравюра на дере
ве не переживала в это время упадка. Во многих европейских странах начи
ная с XVII века получают все большее распространение народные картинки. 
Они отличаются примитивной условностью композиции и рисунка, упрощен
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39 .  ТОБИАС ШТИММЕР.  

ПОРТРЕТ  

ОТТО ФОН ШВАРЦЕНБУРГА



40.  ГЕНДРИК ГОЛЬЦИУС.  ПЕЙЗАЖ С МЕЛЬНИЦЕЙ

ностью гравюрной техники, плоскостной декоративностью, присущей на
родному искусству. Гравюры эти обычно ярко раскрашивались. «Эпинальские 
картинки», как их называли во Франции (по названию селения, где они в 
массе изготовлялись), донесли технику старой продольной гравюры вплоть 
до середины XIX века. Народные картинки печатали и в других странах. 
Техника продольной гравюры применялась также и для печатания разного 
рода афиш (например, цирковых).

Книжная деревянная гравюра, вытесняемая резцовой гравюрой на меди 
из лучших изданий, удержалась в дешевых книгах и особенно в различных 
изданиях «для народа» — календарях, альманахах, «лубочных» книжках. 
Иллюстрациями в них часто служили упрощенные и огрубленные копии ста
рых гравюр (например, «Пляски смерти»); традиционная тема получала по
рой особую остроту и экспрессивность (илл. 44).

Видные художники-иллюстраторы, дававшие гравюре на дереве творче
ский импульс, оставляют ее. Ксилография в книге становится в массе своей 
рутинно ремесленной.
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Некоторое оживление в области книжной ксилографии начинается со 
второй половины XVII века. Применение в книге глубокой гравюры на ме
ди усложняло и удорожало печать и тормозило развитие издательского 
дела.

Экономика настойчиво требовала возврата к иллюстрациям в технике гра
вюры на дереве, которые можно было бы печатать вместе с текстом. Пользуясь 
этим, мастера-ксилографы начали постепенно отвоевывать для деревянной 
гравюры подобающее ей место в книге, прежде всего в наиболее доступной для 
них области — книжной орнаментации и украшений. Процесс проходил мед
ленно и с трудом: граверам приходилось приспособляться к новым требо
ваниям и вкусам, соперничать в технике резьбы с тонкостью и изяществом 
гравюры на меди, преодолевать предубеждение издателей, видевших в гра
вюре на дереве наследие «готического вкуса» (в их понимании — «варвар
ского» )68.
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44.  ФРАНЦУЗСКИЙ МАСТЕР.  РАЗВОРОТ ИЗ НАРОДНОГО ИЗДАНИЯ

•ПЛЯСКИ СМЕРТИ•.  1728

Среди французских ксилографов, мастерство которых переходило обычно 
от отца к сыну, особенно выделились семьи Лe Сюёров и Папийонов. Они 
специализировались по преимуществу на изготовлении небольших книжных 
украшений — орнаментальных заставок, инициалов, концовок, органически 
связанных с наборным текстом. С 20-х до конца 60-х годов XVIII века рабо
тали самые выдающиеся представители этих фамилий — Никола Ле Сюёр и 
Жан-Мишель Папийон. Они добились большого успеха: их книжные украше
ния помещались в первоклассных парижских изданиях (например, в 
«Баснях» Лафонтена, 1755) рядом с гравюрами на меди лучших иллюстрато
ров. Цветочные орнаменты Ж.-М. Папийона, которые он гравировал по своим 
рисункам ножичками из часовой пружины на продольных самшитовых до
сках, легки, изящны и при всей тонкости резьбы сохраняют художественные 
особенности продольной гравюры (илл. 45). Горячим защитником и пропаган
дистом этой техники Папийон выступает и в своем знаменитом «Трактате 
о гравюре на дереве».

В Германии во второй половине XVIII века также предпринимались по
пытки возродить былое значение гравюры на дереве. Гравер и типограф 
Иоганн Готлиб Унгер и его сын Иоганн Фридрих Унгер, преподававший в 
Берлинской Академии художеств, старались приспособить технику про
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45.  ЖАН МИШЕЛЬ ПАПИЙОН. 

КНИЖНОЕ УКРАШЕНИЕ.

ИЗ ЕГО ЖЕ •ТРАКТАТА 

О ГРАВЮРЕ НА ДЕРЕВЕ•.  
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дольной гравюры для воспроизведения книжных иллюстраций, выполненных 
резцом на меди. В 1779 году оба они опубликовали ряд своих гравюр с со
проводительным текстом, желая доказать, что «и сейчас можно гравировать 
как 200 лет назад»69. Продолжателем их дела в Берлине был Иоганн Кри
стоф Губиц, работавший в старой «обрезной» технике и в начале XIX века.

Гораздо интереснее опыты в деревянной гравюре немецкого живописца- 
романтика Каспара Давида Фридриха (его рисунки на досках вырезал его 
брат, столяр-художник Кристиан). В них заметны поиски новых художествен
ных средств: частый черный штрих без рисующего контура дает ощущение 
воздушной среды («Меланхолия», 1804)70.

В Англии уже в первой половине XVIII века появляется много книг с кси
лографиями. Видным мастером продольной гравюры был Элише Кирколл. 
Он гравировал также и на типографском металле (гарте), применяя белый 
штрих, прорезаемый штихелем. Его можно считать непосредственным пред
шественником создателя гравюры на торце Томаса Бьюика.

В XVIII веке возрождается интерес к цветной гравюре на дереве. Никола 
Ле Сюёр помимо книжных украшений делал цветные гравюры на дереве в 
манере кьяроскуро с рисунков старых мастеров; в качестве рисующего цве
та он нередко использовал офорты А. Кейлюса или П. Робера, добавляя к 
ним две-три цветные подкладки, нарезанные на продольных досках. Такую 
же комбинированную технику применял в цветной гравюре Э. Кирколл. Его 
ученик Джон Баптист Джексон (1700—1777) делал большие репродукцион
ные гравюры в пять-шесть досок с картин венецианцев, а также пейзажные
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гравюры по своим рисункам. Богатый итальянец граф Антонио Мариа Дза- 
нетти (1680—1767) воспроизводил рисунки Пармиджанино из своей кол
лекции71.

Мастера продольной гравюры XVIII века подготовили почву для будуще
го подъема и расцвета книжной ксилографии (уже торцовой) в XIX веке. 
В этом их историческая заслуга, хотя по художественному уровню их работы 
несоизмеримы с произведениями деревянной гравюры предыдущих периодов. 
Самобытная и яркая выразительность гравюрного штриха XV века, пласти
ческая мощь XVI века, проявлявшаяся в каждом завитке орнамента, сме
няется сухой и заглаженной манерой, подражающей глубокой гравюре на 
металле. Утрачивается интерес к специфическим качествам дерева как худо
жественного материала. Показательны в этом отношении тончайшие миниа
тюрные иллюстрации к «Басням» Лафонтена (1801) и к Бюффону (1809) 
французского гравера Годара д’Алансона (1768—1838) и работы Дюпла, 
гравера эпохи французской революции72; их легко можно принять за резцо
вые гравюры на меди.

Появление торцовой ксилографии, впервые получившей признание в 
1775 году в работах Т. Бьюика и распространившейся в начале XIX века во 
всех европейских странах, остановило этот кратковременный подъем продоль
ной гравюры. Она была почти полностью вытеснена новой техникой и воз
родилась вновь лишь в конце XIX века в связи с поисками новых путей в 
искусстве гравюры.

В России деревянная гравюра появилась вместе с книгопечатанием в сере
дине XVI века, в царствование Ивана Грозного. В послесловии к «Апостолу» 
1564 года московский первопечатник Иван Федоров рассказывает о Грозном: 
«он же начат помышляти, како бы изложити печатные книги, якоже в Греках 
и в Венецыи и во Фригии и в прочих языцех»73. В первом анонимном, дофедо
ровском Евангелии, вышедшем в Москве около 1555 года, напечатаны грави
рованные на дереве орнаментальные заставки; в одну из них заключено 
изображение евангелиста Матфея. Исследователь древнерусской книжной 
гравюры А. А. Сидоров связывает ее с именем новгородского резчика Василия 
(Васюка) Никифорова. Это имя упоминается в грамоте Ивана Грозного: «По
слали есмя в Новгород мастера печатных книг Марушу Нефедьева... Да 
Маруша ж нам сказывал, что есть в Новегороде Васюком зовут Никифоров, 
умеет резати резь всякую: и вы б того Васюка прислали к нам, на Москву, 
с Марушею ж вместе»74. Гравюра, как и другие заставки в книге, по манере 
исполнения необычна для «обрезной» техники: она награвирована белым 
штрихом, идущим, по-видимому, от выпуклой («обронной») разьбы по ме
таллу.

Издания Ивана Федорова и Петра Тимофеева Мстиславца украшены про
дольными гравюрами высокого художественного достоинства и технического 
мастерства. Самая значительная из них — фронтиспис «Апостола» 1564 года 
с изображением евангелиста Луки (илл. 46).

Гравюра эта составная: средняя часть (фигура Луки) и ее архитектурное 
обрамление награвированы на разных, тщательно подогнанных друг к другу 
досках и различны по манере исполнения. Рамка, взятая с немецкой гравю
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ры75, выполнена технически тонко, но довольно сухо; прямая параллельная 
штриховка дает впечатление тона. Гораздо выразительнее нарезана средняя 
часть: энергичный, несколько грубоватый штрих пластичен, кое-где умело 
применена перекрестная штриховка, мягко вылеплены завитки волос. Объем 
выражен условно — не светотенью, а направлением штрихов; столик и сиденье 
даны в обратной перспективе, как в древнерусской миниатюре и иконописи. 
Но иконописной традиции противоречит западный тип головы Луки и резкий 
ракурс его фигуры. В этой противоречивости заключается, быть может, глав
ное своеобразие знаменитой гравюры, делающее ее загадочной для историков 
искусства. Не похожа она и на предшествующие ей гравюры в южнославян
ских книгах, где строгая византийская иконография соседствует с мотивами 
итальянского Ренессанса, и на сложно повествовательные иллюстрации в из
даниях белорусского первопечатника Георгия Франциска Скорины начала
XVI века, создававшиеся под прямым воздействием западноевропейской 
ксилографии.

«Апостол» Ивана Федорова украшен также многими искусно нарезанными 
орнаментальными заставками, заглавными строками («вязью»), инициалами 
и концовками. Все они представляют собой великолепные образцы того нового 
типа растительного орнамента, получившего название «старопечатного», ко
торый сложился в XVI веке на основе орнаментики русских рукописных книг 
и знакомства с орнаментацией западноевропейских изданий. На черном фоне 
тесно переплетаются сочные белые листья и стебли с диковинными цветами 
и шишками, свободно и уверенно моделированные черным штрихом76. Орна
ментальное богатство, нарядность, усиливаемая двуцветной (черной и красной) 
печатью,— характерная особенность русских старопечатных книг.

Продолжателем дела Ивана Федорова в Москве был его ученик — печат
ник и гравер Андроник Тимофеев Невежа. В 1568 году он вместе с Никитой 
Тарасиевым напечатал Псалтырь, на фронтисписе которой изображен царь 
Давид, сидящий среди массивных четырехугольных столбов, украшенных 
узором. Объемное изображение архитектуры спорит здесь с линейно-плоскост
ной трактовкой фигуры Давида, идущей от условного графического стиля 
книжных миниатюр московской школы XVI века.

В дальнейшем А. Т. Невежа утверждает этот отвлеченно линейный стиль 
в книжной гравюре. Он отказывается от активного выражения трехмерности, 
переводя изображение в линейный узор на плоскости (Давид, фронтиспис 
Псалтыри 1577 г., напечатанной в Александровой слободе, и евангелист Лука 
из «Апостола» 1597 г.)77. Такой линейно-плоскостной характер изображений 
удерживается в иллюстрациях московской печатной книги и дальше, на про
тяжении почти всего XVII века. А. Т. Невежа был первым из русских граве
ров, ставившим свое имя или инициалы под гравюрами.

Положение гравюры, как и всего издательского и книгопечатного дела 
в Московском государстве, было совершенно иное, чем на Западе. Если там 
выходили сотни названий книг, то у нас насчитывались лишь единицы. 
Печать, а с ней вместе и гравюра долгое время, по крайней мере до середины
XVII века, служили почти исключительно для создания церковных, бого
служебных книг. Вся остальная, достаточно обширная «светская» литература 
со всем многообразием своих сюжетов оставалась рукописной и продолжала 
иллюстрироваться миниатюрами. Книгоиздательское дело считалось государ
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ственной монополией и было централизовано78. Строгая регламентация, ка
савшаяся не только иконографии, но и стиля изображений, ограничивала 
художественные возможности гравюры и сковывала ее развитие. Декоратив
ность, «узорочье» — вот та область, где скорее и легче всего могли проявиться 
творческие искания художников нашей древней печатной книги.

Самым выдающимся изданием начала XVII века было Евангелие Онисима 
Радишевского (1606). Изображения четырех евангелистов, заключенные в 
сложные архитектурно-орнаментальные рамки, богатая орнаментация кни
ги — все вместе представляет собой пышный узор, подлинное торжество деко
ративного стиля. Историки связывают убранство книги со Строгановской 
школой иконописи. В гравюрах применена тонкая и частая штриховка, кото
рая воспринимается не как тон, а скорее, как фактурно-плоскостной, «ковро
вый» узор. Кое-где и контур фигур заменен мелкой параллельной штрихов
кой. А. А. Сидоров отмечает особый «аристократизм» этого издания, созданно
го при «боярском» царе Василии Шуйском и стоящего особняком в истории
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московской печатной книги79. Сохранилось несколько богато раскрашенных 
«подносных» экземпляров Евангелия 1606 года80.

После окончания Смутного времени (1613) снова налаживается в Москве 
деятельность печатников. В 20-х годах XVII века московский Печатный двор 
обосновался на Никольской улице в здании, сохранившемся до наших дней. 
Первым печатным мастером, возобновившим работу в Москве, был Никита 
Фофанов, вернувшийся из Нижнего Новгорода, где он работал как типограф 
для собиравшегося там под руководством Минина и Пожарского народного 
ополчения. В оформлении книг Н. Фофанов придерживался строгого и сдер
жанного линейного стиля.

Производство книг на Печатном дворе расширяется и усложняется. Уста
навливается четкое разделение профессий. Если в начальный период книго
печатания в Москве, как и на Западе, печатник мог быть одновременно и ри
совальщиком и гравером, то в XVII веке функции эти строго разграничивают
ся. «Печатный мастер» ведал «штанбой» — печатным станом со всем штатом 
обслуживавших его работников; туда входили «батырщики», набивавшие 
краску на форму, и «тередорщики», делавшие с нее оттиск на печатном стане. 
«Знаменщик» наносил рисунок на доску; «резец» его гравировал. «Резцы» 
тоже специализировались на гравировании либо фигур, либо «полаток» (архи
тектурно-орнаментальных обрамлений) и «вязи». В документах Печатного 
двора сохранились названия инструментов гравера: резцы, ножи угорские 
(то есть венгерские), долотца, рыльца, клепики; не всегда, однако, можно 
сказать, что понималось под этими названиями. Гравировали на грушевых 
досках. Растертая на олифе краска наносилась на печатную форму большими 
кожаными тампонами («мáцами»)81.

Сохранившиеся печатные доски XVII века нарезаны очень тщательно. 
Пробельные места между штрихами не просто вынуты, а обработаны как 
углубленный рельеф: фон вырезан очень глубоко и выровнен как одна 
плоскость, края черных штрихов обрезаны также ровно и под одним углом 
к фону. Доска производит впечатление резной иконы и кажется самостоятель
ным произведением искусства, часто более значительным, чем оттиск с нее. 
Такова доска работы Г. Иванова (1653) по рисунку Н. Коленинова, находя
щаяся в Отделе древнерусского искусства Русского музея в Ленинграде82. 
Подобное же впечатление производят и другие сохранившиеся гравированные 
доски XVII века (илл. 50). На полях одной из них, хранящейся в Историче
ском музее в Москве, набит металлический оклад, указывающий на то, что она 
служила не только печатной формой, но и иконой.

Наряду с канонической условностью в книжную гравюру начинают, хотя 
и очень робко, проникать черты, отражающие реальную жизнь. В изображе
ниях евангелистов из Евангелия 1627 года, нарезанных лучшим гравером 
этого времени Кондратием Ивановым, ясно выражен русский тип лица. Это 
относится к образам Матфея, Марка и Луки. Изображение Иоанна с Прохором 
отличается от них своим традиционно иконописным характером. А. А. Сидо
ров предполагает, что оно нарезано по рисунку крупнейшего мастера Строга
новской школы Прокопия Чирина83. Кто «знаменил» изображения первых 
трех евангелистов, пока не установлено.

В 1634 и 1637 годах вышли два издания «Азбуки» В. Ф. Бурцева — пере
дового деятеля Печатного двора — с гравюрой «Училище», первым свет
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ским изображением в московской гравюре. При общем иконописном строе 
изображения и крайнем схематизме линейной резьбы в нем живо и непосред
ственно подмечены движения мальчиков84.

На протяжении XVII века издательская деятельность московских печатни
ков постепенно расширяется. Устанавливаются более тесные связи московских 
мастеров книги с украинскими и литовско-белорусскими, у которых тип 
изданий и характер гравюр были более светскими и близкими к Западу.

В отличие от Московской Руси в Белоруссии и на Украине в XVII веке 
книги с гравюрами издавались во многих местах. Основы книгопечатания 
на Украине были заложены еще в 70-е годы XVI века Иваном Федоровым. 
Он утвердил здесь своими львовскими и острожскими изданиями московский 
стиль гравюрного убранства книги. В дальнейшем, в обстановке тяжелой 
идейной борьбы за сохранение национального самосознания против все воз
раставшего давления со стороны польско-литовского государства, этот стиль 
существенно меняется. Он вбирает в себя, с одной стороны (главным образом 
в орнаментике), черты итальянского Ренессанса из венецианских изданий, 
с другой — польские и немецкие влияния в трактовке сюжетных сцен; все 
это объединяется идущей от народного искусства декоративностью.

В 1616 году была основана типография в Киево-Печерской лавре, ставшая 
главным центром украинской книжной гравюры. Здесь окончательно сложил
ся своеобразный, хотя и в значительной мере эклектичный украинский стиль 
книжного оформления, тяготеющий, подобно литературному стилю украин
ских церковных писателей того времени, к аллегории и витиеватой пыш
ности. Создаются книги со сложными, перегруженными множеством изобра
жений титульными листами, с многочисленными иллюстрациями в тексте.

Выдающимся деятелем киевской печати в первой половине XVII века был 
Памво Берында, лаврский «архитипограф» — ученый редактор и филолог, 
бывший, по-видимому, и незаурядным художником, автором ряда книжных 
иллюстраций и изображений на отдельных листах. Может быть, он был также 
и гравером, но его инициалы со знаком полумесяца и звезды стоят обычно 
рядом с буквами «ЛМ» — видимо, инициалами другого гравера85. Выпущен
ные под руководством П. Берынды издания — «Анфологион» (1619), «Три
одь Постная» (1627), «Беседы Иоанна Златоуста» (1629) и другие — содержат 
множество гравюр, разнообразных по сюжету, характеру и качеству исполне
ния; в них заметно участие многих рисовальщиков и граверов. Интересны 
гравюры, в которых наивная непосредственность в трактовке темы соединяет
ся с примитивной выразительностью гравюрного штриха.

С именем П. Берынды связаны первые (если не считать антиминсов86) 
дошедшие до нас украинские гравюры на отдельных листах. Самая интерес
ная из них — и по необычной композиции и по исполнению — «Темница 
богоугодная» (1629), изображающая два ряда фигур праведников, разме
щенных в аркадах. Белые силуэты фигур, энергично моделированные частой 
черной штриховкой, рельефно выступают из черного фона внутри арок87. 
Гравюра не похожа на современные ей книжные иллюстрации; отличает ее 
и техника — по мнению крупнейшего знатока и исследователя гравюры 
Д. А. Ровинского, она нарезана на олове.
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47 .  УКРАИНСКИЙ МАСТЕР .

ГЕРБ ЗАПОРОЖСКОГО  
ВОЙСКА,  ИЗ  КНИГИ  

•ВЕРШЕ НА  ЖАЛОСНЫЙ ПОГРЕБ. . .  

САГАИДАЧНОГО• .
1622

Несколькими годами раньше датируются первые появившиеся на Украине 
книжные гравюры светского содержания. В 1622 году в Киеве была напечата
на маленькая книжечка «Верше на жалосный погреб Петра Конашевича 
Сагайдачного». В ней помещены: конный портрет гетмана, вид города Кафы, 
который он «воевал», и изображение казака в круге, считающееся гербом за
порожского войска (илл. 47). Довольно живо и непосредственно нарисованные, 
нарезанные параллельным штрихом без пересечений, гравюры в этой книжке 
напоминают немецкие книжные иллюстрации конца XV века.

Своего расцвета старая украинская гравюра на дереве достигает к середине 
XVII века. К этому времени относятся две большие гравированные серии, 
задуманные как альбомы гравюр или ксилографические книги.— Библия 
мастера Илии (1645 — 1649) и Апокалипсис иерея Прокопия (1646 — 1662). 
Обе серии представляют свободную переработку западных оригиналов. Бóль
шая часть листов Библии Илии почти полностью повторяет композиции гра
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вюр из известного голландского альбома Пискатора88. В отличие от украин
ских гравюр первой половины XVII века, по преимуществу линейных, Илия 
широко пользуется тональной штриховкой. Но эта штриховка не столько 
моделирует форму и строит глубину, сколько создает движение линий и цве
товых пятен на плоскости. Соответственно и вся композиция сцены (перспек
тива, масштабы и ракурсы фигур) уплощается и получает совершенно новый 
художественный смысл (илл. 48). Меняется и эмоциональная окраска по
вествования: мрачный пуританский дух многих гравюр Пискатора сменяется 
у Илии эпической ясностью. Отказываясь от иллюзорности и мелочной дета
лизации форм, Илия достигает большей монументальности и выразительности 
действия. По своей образной силе и художественной цельности многие гравю
ры этой серии выглядят значительнее своих голландских прототипов.

Мастер Илия был также автором многих книжных гравюр — в «Печерском 
патерике» (1661) и других киевских изданиях. Его работы в книгах выде
ляются художественным уровнем, но несравнимы с гравюрами к Библии — 
лучшим достижением украинской деревянной гравюры XVII века.

48.  МАСТЕР ИЛИЯ. МОИСЕИ ПРИЗЫВАЕТ ОГОНЬ И ГРАД НА ЗЕМЛЮ ЕГИПЕТСКУЮ 
(ИЗ СЕРИИ ГРАВЮР К БИБЛИИ).  1645 — 1649

ГРАВЮРА НА ДЕРЕВЕ



Гравюры Прокопия к Апокалипсису свободно и легко нарисованы и пре
восходно нарезаны гибким и разнообразным штрихом. Автор их может пока
заться даже более искусным рисовальщиком и гравером, чем Илия. Но он 
гораздо менее самостоятелен. Зависимость от западных образцов не преодоле
на в его гравюрах ни в трактовке темы, ни в художественном решении.

С середины XVII века в московской книжной гравюре становится замет
но влияние украинских изданий. После воссоединения в 1654 году Украины 
с Московской Русью увеличивается приток в Москву культурных сил с Укра
ины и их воздействие на церковную (что означало для того времени и обще
культурную) жизнь Москвы. В 1655 году патриарх Никон поместил в Ивер
ском монастыре на Валдае вывезенную с Украины Кутеинскую типографию, 
основанную выходцем из Белоруссии Спиридоном Соболем. Это была вто
рая типография во всем Московском государстве. За недолгий срок своей 
работы на Валдае она выпустила несколько изданий с гравюрами (правда,
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49 .  РУССКИЙ МАСТЕР  

АНТОНИЙ СИЙСКИЙ. 
ФРОНТИСПИС К  СВЯТЦАМ

АНТОНИЕВА СИЙСКОГО 

МОНАСТЫРЯ.  

ОКОЛО 1672
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весьма посредственного качества), непохожими на московские. Увеличивается 
ввоз в Москву и самих киевских изданий.

Ярким примером украинского влияния может служить оформление первой 
московской Библии (1663) с ее знаменитым фронтисписом работы мастера 
Зосимы. Сложная композиция фронтисписа с целым рядом мелких изображе
ний в архитектурном обрамлении, напоминающем барочный резной иконо
стас, типично украинская. В нее включен план Москвы и государственный 
герб — двуглавый орел. А. А. Сидоров установил, что в образе Георгия 
Победоносца в центре герба изображен царь Алексей Михайлович89. В манере 
резьбы, совсем отличной от московской, сказывается большое умение и 
художественный расчет: мелкая моделирующая штриховка без пересечений 
применена везде по-разному, и это разнообразие создает единство целого.

Влияния, идущие с Украины, продержались недолго и сказались лишь 
в немногих московских изданиях. Уже в 70-е годы снова господствует тради
ционный московский стиль книжного оформления (гравюры Алексея Не
федьева).

Совсем иную художественную среду представляет замечательный памят
ник — Святцы Антониево-Сийского монастыря около 1672 года, единствен
ное дошедшее до нас датированное провинциальное произведение московской 
школы гравюры этого времени. В этой наполовину ксилографической, напо
ловину рукописной книжке особенно интересен тончайшей работы фронтиспис 
с фигурой Антония на узорном фоне, напечатанный в две краски и раскрашен
ный (илл. 49).  Изяществом рисунка он напоминает «строгановские» иконы, 
а характер орнаментики связывает этот памятник с миниатюрами старо
обрядческих «поморских» рукописей90.

Во второй половине XVII века, по свидетельству иностранцев — архидиако
на Павла Алеппского (1655) и И.-Ф. Кильбургера (из Шведского посольства, 
1674), в Москве, как и на Украине, печатались «бумажные иконы» — гравюры 
на отдельных листах. Существует предположение, что вначале они выпуска
лись московским Печатным двором, а потом их стали изготовлять «многие 
торговые люди». Эти «бумажные иконы» продавались на Красной площади 
в торговых рядах у Спасского моста вместе с привозимыми украинскими 
и иноземными листами. Может быть, это о них писал знаменщик Печатного 
двора изограф Иосиф Владимиров: «неистовых же ныне икон на базаре на 
едину цату (гривенку. — А. Ж., Е. Т.)  много обрящещь нагваздано и таковы 
плохи дешевыи иногда же и горшки дражае икон купят. Желаем такову без
чинству на мнозе держать не попускалось...»91.

В 1674 году патриархом Московским Иоакимом был издан указ: «велети 
бы о том кликати биричу, чтоб на бумажных листах икон святых не печата
ли... и в рядах по крестцам не продавали, а если сему кто учинится пре- 
слушен и начнет, ради корысти своей, такими листами впредь торговать и 
развращенно неправо печатать, тому быти от Великих Государей в жестоком 
наказании, и те продажные листы вземше бесценно истребятся...»92.

От этих «бумажных листов» до нас почти ничего не дошло. По сохранив
шимся нескольким оттискам и фрагментам (например, склеенный из трех 
гравюр лист 1661 г., найденный внутри книжного переплета.93) можно за
ключить, что это были линейные изображения, повторяющие иконные «про
риси» и рассчитанные на раскраску. Упрощаясь, огрубляясь в позднейших
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репликах, они вошли в XVIII веке как особый раздел в общую массу «народ
ных картинок» — лубков.

В несколько большем количестве сохранились гравюрные доски XVII ве
ка. Две липовые доски из собрания Исторического музея («Распятие с 
четырьмя предстоящими» и «Ангел хранитель») на основании палеографи
ческого анализа датируются первой половиной XVII века. По характеру 
рисунка и орнаментики они сближаются с московской книжной гравюрой. 
Очень интересны доски, происходящие из Соловецкого монастыря: «Зосима 
и Савватий Соловецкие» и «Распятие с разбойниками». Изображения окру
жены широкими рамками, имитирующими иконные оклады, с белым орна
ментом по черному фону. Необычный для древнерусской иконографии сюжет 
второй гравюры, ее трагический характер, подчеркнутый обилием черного 
цвета, и особенно странный узор рамки, смутно напоминающий человеческие 
кости, позволили исследователям высказать предположение о связи гравюры 
с Соловецким восстанием, жестоко подавленным в 1677 году. В монастыре 
имелась граверная мастерская; это подтверждается тем, что при подавлении 
восстания были казнены «резчик Хрисанф и живописец Феодор со учеником 
Андреем»94.

Великолепный образец «печатной иконы» конца XVII века представляет 
двусторонняя липовая доска с изображением архангела Михаила (на одной 
стороне нарезан верх фигуры, на другой — низ), хранящаяся, как и предыду
щие две доски, в ленинградском Русском музее. Оттиск с этой большой доски 
на двух склеенных листах сделан уже в наше время. Фигура архангела на
поминает монументальные образы святых воинов древних икон и храмовых 
росписей. Линии рисунка, мягкие и разно насыщенные, образуют строгий рит
мический узор (илл. 50, 51).

Со второй половины, а особенно в конце XVII века в России начинается 
ломка старых традиций во всех областях общественной жизни. Наступает 
«кризис средневекового мировоззрения»95. Вопросы искусства («иконного 
писания») становятся предметом ожесточенной полемики. Из «студеной земля
ной темницы» в Пустозерске неистовый приверженец старины протопоп Ав
вакум писал об «иконном письме неподобном»: «...Никон, враг, умыслил будто 
живые писать... А богородицу чревату в благовещение, якоже и фрязи пога
ные. А Христа на кресте раздутова... Русь чего то тебе захотелося неметцких 
поступов и обычаев... Воззри на святыя иконы... како добрые изуграфы подо
бие их описуют лице и руце и нозе и вся чувства тончава. А вы пишете таковые 
якоже вы сами толстобрюхих, толсторожих...»96. Сторонник новшеств изограф 
Иосиф Владимиров утверждал в своем трактате о «доброписании икон»: 
«...указуешь за образец закоптелые и старые иконы. То бо не премудрово 
художества есть... В премудром же живописании не тако у добрых майстров 
ведется. Всякой убо иконе... свойственный вид благоумными живописцы 
составляется и тем всякий образ или икона новая светло и румяно, тенно и 
живоподобне воображается» 97.

Во фресках, книжной миниатюре, иконописи усиливается борьба древней 
иконописной традиции и «новшеств», идущих как от подражания искусству 
Запада, так и от наблюдений реальной жизни. Сталкиваются черты старого
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50. РУССКИЙ МАСТЕР. АРХАНГЕЛ МИХАИЛ (ВЕРХНЯЯ ПОЛОВИНА ИЗОБРАЖЕНИЯ). 

ГРАВИРОВАННАЯ ПЕЧАТНАЯ ДОСКА. XVII В.

и нового, «идеального» и «земного», порой столь противоположные, что при
мирить и объединить их способна лишь декоративность, которая приобретает 
все большее значение в искусстве.

В деревянной гравюре, как мы видели, также можно проследить разные 
художественные тенденции и влияния, но выражены они очень слабо. Дея
тельность московского Печатного двора была крайне консервативна; «нов
шества» в печати находили себе путь в другом месте — в гравюрах на меди 
Симона Ушакова, Афанасия Трухменского, Леонтия Бунина, печатавшихся 
в «Верхней» (придворной) типографии, основанной в 1669 году Симеоном 
Полоцким.

Лишь в последнее десятилетие XVII века в деревянную гравюру врывает
ся мощный поток народного творчества. Возникает новая область гравю
ры — народные картинки, ставшие достоянием «низов» общества, просто
народья, по своему характеру и направленности совершенно отличные от 
старой московской гравюры на дереве.

Особый интерес представляют иллюстрации Василия Кореня к Книге 
Бытия и к Апокалипсису (1695 —1696)98. В свое время В. В. Стасов назвал их 
«одним из самых примечательных произведений русской гравюры на дере
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51. РУССКИЙ МАСТЕР. АРХАНГЕЛ МИХАИЛ (ВЕРХНЯЯ ПОЛОВИНА ИЗОБРАЖЕНИЯ). 

ОТТИСК С ДОСКИ XVII в.

ве»99. Это — серия гравюр с небольшим текстом, нарезанным на тех же дос
ках, нечто вроде ксилографической книги; гравюры большого формата могли 
служить и отдельными настенными картинами. Нарезанные обобщенным кон
туром и ярко раскрашенные, они декоративны и по-народному праздничны. 
Гравюры к Апокалипсису (сохранилось шестнадцать листов) являются сво
бодной переработкой композиций Библии Пискатора (как и подобные сюжеты 
в ярославских фресках) и, возможно, других западных образцов. Сложнее 
и разнообразнее иллюстрации в Книге Бытия, изображающие сотворение 
мира и жизнь первых людей (сохранилась полная серия из двадцати листов). 
Хотя гравюры эти нарезаны одним мастером, по рисунку они очень разные. 
Одни из них представляют собой строгие композиции, своей монументаль
ностью напоминающие фреску. Величественная фигура Саваофа в виде 
юного ангела в сложнейших ракурсах, с тщательно и точно нарисован
ными развевающимися складками одежды, взята, очевидно, с какого-то 
превосходного образца. Адам и Ева и особенно животные в тех же гравюрах 
нарисованы совсем иначе, с примитивной непосредственностью, но подчинены 
общему строгому и монументальному ритму (илл.  52) .  В других гравюрах 
случайно и беспорядочно, без всякого пространственного и композиционного
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строя соединены разные сцены, перемежающиеся надписями100. Мотивы, ви
димо, прямо скопированные с западных образцов (например, мальчик с коз
ленком), соседствуют в них с довольно неумелыми попытками передать что-то 
увиденное в жизни (соха, прялка)101. Но в наивном эклектизме гравюр Коре
ня есть своя художественная правда и убедительность. Из столь разнородных 
элементов он сумел создать свой сказочный мир, связав все спокойным ритмом 
грубоватого обобщенного контура, такого удобного для раскраски.

По своему стилю и манере исполнения листы Кореня — явление совершен
но новое в русской гравюре XVII века. Прямой путь от них ведет к народным 
картинкам (лубкам)102 начала XVIII века. Уже В. В. Стасов указал на сходст
во технических приемов (короткие прямые штрихи, трактовка глаза и т. п.) 
в гравюрах Кореня и в ряде лубков начала XVIII века — таких, как «Кот 
Казанский» и «Мыши кота погребают» (карикатуры на Петра I, возникшие, 
очевидно, в раскольничьей среде). Видимо, можно говорить о влиянии гравюр 
Кореня на широкий круг ранних ксилографических лубков. Стилистически 
сближаются с гравюрами Кореня такие безусловно ранние лубки, как «Аника- 
воин и смерть» (илл. 53),  «Притча о богатом и убогом Лазаре», «Трапеза 
благочестивых и нечестивых» и другие. Но все эти лубки несравненно при
митивнее гравюр Кореня по стилю и по профессиональному умению в резьбе.

Русский лубок, представляющий собой одно из интереснейших явлений 
русской художественной жизни XVIII и начала XIX века, по существу, еще 
почти не изучен. Проделанная Д. А. Ровинским огромная работа по описа
нию, предварительной систематизации и изданию лубков103 пока не получи
ла достойного продолжения. Одна из причин этого — почти полное отсутствие 
имен и датировок в громадной массе народных картинок. Вот почему осо
бенно велико значение гравюр Корнея как точного исторического ориентира.

Присущая лубку примитивная условность рисунка и яркая декоратив
ность — характерные черты народного искусства. Лубочные картинки сюжет
но остры, занимательны и предельно доступны. Их исполнители — рисоваль
щики, граверы и печатники — были ремесленниками-профессионалами из 
народной среды (лубок был важной отраслью кустарного, а позднее ману
фактурного и фабричного производства; раскраской картинок бывали заняты 
целые деревни). Но лубок был резко противоположен профессиональному 
академическому искусству. И сюжетно и стилистически он ориентировался 
на вкусы и понимание городского и отчасти сельского простонародья, чуждого 
культуре «образованного» общества. В послепетровской Руси противопостав
ление «господского» простонародному («подлому», как тогда говорили) 
было очень резким. Народ жил еще в быту и в искусстве древнерусскими 
традициями, высшие слои общества от них отвернулись. Мастера лубочных 
картинок наряжали своих героев в иноземное платье, часто прямо копирова
ли западные образцы. Но в понимании формы, в подходе к линии и цвету 
они оставались верны декоративно-плоскостному стилю русских народных 
росписей. В этом проявилось своеобразие русского лубка.

Самые ранние народные картинки выполнялись в гравюре на дереве. 
Позже стали больше применять гравюру на меди — резцовую и офорт, а в се
редине XIX века — литографию. Техника продольной гравюры в лубке чрез
вычайно упрощается и огрубляется; обычно это — обобщенный контур и штри
ховка редкими и короткими прямыми линиями. Печатные формы для лубков
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52.  ВАСИЛИЙ КОРЕНЬ.  

СОТВОРЕНИЕ ЕВЫ 

(ИЗ СЕРИИ ГРАВЮР К КНИГЕ БЫТИЯ) .  

1696
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53.  РУССКИЙ МАСТЕР. АНИКА-ВОИН И СМЕРТЬ.  ЛУБОК. 

ПЕРВАЯ ПОЛ. XVII I  В.

резались на липе; часто использовались обе стороны доски. По сохранившимся 
в собраниях Исторического и Русского музеев нескольким гравированным 
доскам видно, что помимо ножа при резьбе применялись и угловые стамески, 
дававшие частые неглубокие штрихи. Доски, видимо, использовались в печати 
до последней возможности, настолько некоторые из сохранившихся сбиты.

Гравированный рисунок в лубке обычно служил основой для яркой услов
ной раскраски. Краску накладывали пятнами, порой выходящими за контур. 
Употреблялись четыре-пять традиционных цветов: желтый («вохра»), зеленый 
(«празелень»), лиловый («сандал»), серый — от светлого до черного («сажа») 
и огненно-красный («сурик»), который в отличие от других цветов часто клали 
плотно, почти перекрывая контур. Иногда давалась индивидуальная раскрас
ка, порой очень тонкая (например, лубок начала XVIII в. «Аника-воин и 
смерть» в серо-голубой гамме из собрания Исторического музея). Во второй 
половине XIX века русский лубок утрачивает черты подлинно народного ис
кусства — яркую декоративность и самобытность художественного языка.

В XVIII веке в России народные картинки были самой обширной и инте
ресной областью, где применялась деревянная продольная гравюра. В Петров
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5 4 .  УК Р АИНСКИЙ МАСТЕР ,  

ИНИЦИ АЛ  ИЗ  •АКАФИСТОВ• .  

1731

5 5 .  УК РАИНСКИЙ МАСТЕР .  

Х Р ИСТ О С  ПЕРЕД  КАИАФОЙ.  

XV I I I  В .

скую эпоху в светской книге и в профессиональном эстампе устанавливается 
господство глубокой гравюры на металле — резцовой гравюры и офорта. 
Правда, продольная ксилография сохраняется еще кое-где в книжных укра
шениях (например, заставка «Арифметики» Магницкого, 1703104,  виньетки 
«Петербургских ведомостей», календарей и т. п.). Она продолжает применять
ся и в церковных книгах вплоть до начала XIX века, особенно широко на 
Украине. Нельзя согласиться с распространенным мнением, будто эта книж
ная гравюра сплошь рутинна, ремесленна, художественно неинтересна. 
В церковных книгах XVIII века киевской и львовской печати встречаются 
превосходные гравюры, сделавшие бы честь любому европейскому изданию 
своего времени. Если образный и композиционный строй этих иллюстраций 
часто традиционен и не представляет открытий, рисунок порой сух и одно
образен, то по мастерству гравирования работы Никодима Зубрицкого, Геор
гия, Феофана К. и некоторых других киевских и львовских мастеров могли 
бы поспорить с гравюрами таких европейских виртуозов, как Лe Сюёр и Па
пийон (илл. 54, 55). Но, в отличие от Запада, узкая сфера применения ограни
чивала возможности дальнейшего развития книжной ксилографии. Той не
прерывной связи и преемственности, какая существала на Западе между про
дольной книжной гравюрой и торцовой, на Украине и в России не было.

Некоторые из киевских мастеров книжной гравюры (Н. Зубрицкий) созда
вали и отдельные гравированные листы. Такие листы в изобилии печатавшие
ся в Киево-Печерской и Почаевской лаврах и в Чернигове, выполнялись 
в стиле икон XVIII века с чертами «украинского барокко». Повторяясь затем 
в многочисленных репликах, выпускавшихся мелкими граверными мастерски
ми «на Подоле», эти композиции приобретают характер народного лубка105.
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Новый, четвертый период развития продольной гравюры начинается в 
90-е годы XIX века. Художники-граверы вновь обращаются теперь к этой ста
рой технике, чтобы найти выход из тупика, в который завело ксилографию 
подчинение ее чисто репродукционным задачам (см. гл. II, стр 164, 176). При
митивность и непосредственность ранней «обрезной» гравюры противопостав
ляются при этом изощренному и механически безличному техницизму торцо
вой («тоновой») гравюры второй половины XIX века.

Движение за возрождение художественного значения ксилографии нача
лось в Англии. Одним из вдохновителей его был Уильям Моррис — писатель, 
художник и общественный деятель, считавший, что художественное ремесло 
призвано сыграть чрезвычайную роль в будущем переустройстве общества. 
Из английских художников к технике продольной гравюры обратился Уиль
ям Никольсон (1872—1949). Начиная с 1892 года он выпустил несколько 
гравюрных серий («12 портретов», «Лондонские типы», «Алфавит»), в ко
торых обобщенный черный контур, нарезанный на доске, напечатан на 
цветных плашках, оттиснутых литографским способом. Среди них портреты 
Д. Уистлера, Сары Бернар, королевы Виктории106. Известный режиссер 
и художник Гордон Крэг (1872—1966), начавший в эти годы гравировать на 
торце, перешел затем в своих театральных сериях на продольные доски, ис
пользуя в печати сложную фактуру дерева107. Продольными досками наряду 
с торцовыми пользовался в своих ксилографиях и Ф. Бренгвин (1867—1956), 
художник, особенно известный как офортист.

Во Франции в 90-е годы в движении за возрождение деревянной гравюры 
как самостоятельного искусства принимали участие как профессиональные 
граверы,так и живописцы (П. Гоген, Э. Бернар, Ф. Валлотон). Граверы-профес
сионалы, объединившиеся в 1896 году вокруг журнала «L’Image» («Изображе
ние»), работали по преимуществу на торце. Лишь немногие из них стали гра
вировать и на продольных досках; вначале это были лишь единичные опыты 
(в журнале печатались черно-белые продольные гравюры О. Лепера, Э. Жан
нино, начинающего тогда гравера Ж.-Э. Лабурера, позже к ним присоединился 
П.-Э. Колен). Шире продольные доски применялись в цветной гравюре, где 
особенно ярко проявил себя в дальнейшем Огюст Лепер (1849—1918), ставший 
одной из главных фигур нового направления в деревянной гравюре.

Живописцев с самого начала увлекла продольная гравюра («bois au canife», 
как ее называют французы), причем они подошли к ней не традиционно, 
а по-новому. Именно они, а не профессионалы дали в это время наи
больший толчок развитию ксилографии в целом, решительно порвав с реп
родукционностью, ставя перед гравюрой новые задачи и обогащая ее 
приемы.

Поль Гоген (1848—1903) во время своих двух поездок на Таити (1891— 
1893 и 1895—1903) нарезал более сорока черных и цветных гравюр на про
дольных досках. Гравюры Гогена сродни деревянным рельефам, которые он 
делал в эти же годы. И там и здесь чувствуется увлеченность самим процессом 
резьбы, обработки дерева. Гоген гравировал вне всяких профессиональных 
традиций, смело комбинируя работу ножом, резчицкими стамесками, штихе
лем, сочетая обобщенный контур и силуэт с мелкой штриховкой вдоль волокон 
доски (илл. 56)1 0 8 .  За внешней кажущейся грубостью приемов раскрывается 
подлинная художественная тонкость, присущее большому художнику чувство
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ПОХИЩЕНИЕ ЕВРОПЫ. 

ОКОЛО 1896

материала, позволяющее открывать в нем новые качества. В своих авторских 
оттисках Гоген часто не совсем пропечатывал отдельные места — прием, ко
торым впоследствии стали пользоваться ради фактурного обогащения оттиска 
многие западные граверы.

По-иному подошел к продольной гравюре Феликс Валлотон (1865—1925), 
работы которого оказали большое влияние на дальнейшее развитие ксило
графии и линогравюры109. Гравюры Валлотона строже, профессиональнее, 
и в этом смысле они ближе к традиционной технике продольной гравюры, 
хотя по своему художественному языку вполне новы и оригинальны. Валло
тон гравирует ножом, а также угловыми и полукруглыми стамесками, доби
ваясь предельной четкости линии и пятна. Он утвердил в гравюре принцип 
«черного и белого» («blаnс et noir»), решительно отказавшись от полутонов 
и избегая моделирующей штриховки. Его лаконичные, построенные на конт
растах жанровые композиции и портреты очень эффектны, динамичны и вы
разительны (илл. 57).

Валлотон пользуется черным и белым как локальным цветом или как све
тотенью. Иногда оба этих принципа сталкиваются и противоречат друг другу; 
бывает и так, что локальный принцип противоречит пространственному зву
чанию черного и белого пятна и потому нарушается пластическая цельность
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57.  ФЕЛИКС ВАЛЛОТОН.  ПЕРЕД ВИЗИТОМ 

(ИЗ СЕРИИ •ИНТИМНОСТИ• ) .  1898

изображения. А чисто светотеневой подход приводит порой к пассивности и 
однообразию черного (как и белого) цвета. Если сам Валлотон в большинстве 
случаев тактично обходит эти опасности, обычные при подобных контрастных 
черно-белых решениях, то его многочисленным подражателям часто не удает
ся их избежать.

В 90-е годы увлекся продольной гравюрой и Эмиль Бернар. Его обобщенно
схематичные композиции, награвированные прямыми черными линиями, на
поминают самые ранние гравюрные примитивы. Он выпускал журнал «Le 
Bois» («Дерево»), который сам печатал вручную.

Близок к Гогену по своеобразному ощущению материала, свободной и жи
вописной манере гравирования норвежский живописец и гравер Эдвард Мунк 

(1863—1944). В его творчестве влияние немецкого модерна переплетается 
с чертами экспрессионизма. Для своих больших черных и цветных гравюр
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58 .  ЭДВАРД  МУ НК ,  
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Мунк пользовался нешлифованными еловыми досками, слоистая структура 
которых давала в оттиске дополнительный фактурный эффект110 (илл. 58).

В последнее десятилетие XIX века среди художников-граверов усиливается 
интерес к старой европейской гравюре: к ранней «обрезной» ксилографии 
XV века, к манере кьяроскуро. Увлечение японской цветной гравюрой, с ко
торой европейские художники познакомились в 80-х годах XIX века, 
также повлияло на развитие новейшей европейской гравюры на дереве. Ла
коничный условный язык японской ксилографии, предельная выразитель
ность линии и пятна, композиционная острота плоскостных решений — все 
это было созвучно художественным исканиям мастеров европейской гравюры 
конца XIX — начала XX века.

Наиболее непосредственно влияние японской гравюры проявилось в твор
ческом интересе многих художников к цветной ксилографии. Некоторые из 
них, как англичане Дж. Плэтт, анималист У. Сиби и французский художник 
А. Ривьер, прямо подражали японцам и в художественном и в техническом 
отношении, применяя при печатании водяные краски. Самостоятельнее и бли
же к европейской традиции такие мастера французской цветной гравюры, 
как О. Лепер, Т. и Ж. Бельтран, П.-Э. Колен.

Не менее популярна была в начале XX века в странах Западной Европы 
и Америки черно-белая продольная гравюра. В период с 10-х до 30-х годов 
к ней обращаются в своих книжных и станковых работах многие выдающиеся 
художники Франции и Германии, причем не только графики. Для большин
ства французских художников-граверов этих лет характерна прямая зави
симость от старой европейской «обрезной» гравюры. Иногда это творчес
кая переработка, иногда подражание или стилизация под гравюрный при
митив.

Наиболее значительным явлением среди работ французских ксилографов 
начала XX века были книжные гравюры Аристида Майоля (1861—1944). 
В 1914 году Майоль по заказу издателя-мецената графа Кесслера приступил 
к работе над иллюстрациями к «Эклогам» Вергилия. Мировая война прервала 
работу, и только в 1926 году гравюры были напечатаны небольшим тиражом 
в роскошном издании на специально приготовленной бумаге с титульным 
листом работы английского гравера Эрика Гилла. Впоследствии книга пере
издавалась. Позже Майоль исполнил гравюры к «Искусству любить» Овидия 
(1935) и к «Дафнису и Хлое» Лонга (1937)111.

Идиллическая тема выражена в иллюстрациях Майоля образами большой 
чистоты и ясности. Гравюры нарезаны ножом, черными контурными линиями 
и вызывают в памяти старые итальянские ксилографии. Но это не подражание 
и не стилизация: глубоко индивидуальное и современное ощущение образов 
античности выражено в звучании линии, в композиционном строе гравюр 
Майоля столь же органично, как и в его скульптурах (илл. 59).

Среди книжных иллюстраций других французских художников выделяют
ся пластичностью линии и цветового пятна гравюры Мари Лорансен (1913). 
В гравюрах А. Дерена (1909 и 1912), О. Фриеза и особенно Р.Дюфи (1911 
и 1920) заметно стремление к подчеркнутой декоративности (иллюстрации 
Р. Дюфи к «Бестиарию» Г. Аполлинера, 1911). Интерес к фактуре гравю
ры преобладает в работах Ж. Брака и А. Лоранса («Идиллии» Феокрита, 
1945) 1 1 2 .
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Рядом с этими художниками, для которых гравюра не была основной 
специальностью, работали в технике продольной ксилографии и граверы- 
профессионалы. Просты и непосредственны жанровые сцены П.-Э. Колена 
(1867—?), в прошлом мастера репродукционной ксилографии. Подчеркну
той конструктивностью отличаются гравюры Ж.-Э. Лабурера (1877—1943), 
выступившего впервые еще на страницах журнала «L’ Image» в 1897 году, 
впоследствии получившего особенную известность своими резцовыми гравю
рами на меди. Ш.-Э. Карлэгль (1877—1936) и Эрман Поль (1864—1940) 
строят свои продольные гравюры на резких контрастах черного и белого 
(иллюстрации Эрмана Поля к «Гаргантюа» Рабле).

Особняком от названных французских граверов стоит Морис Вламинк 
(1876—1958). В его пейзажных гравюрах 20—30-х годов нет никакой связи 
с традиционной манерой гравирования; динамичный, несколько дробный 
и огрубленный штрих подчинен исключительно задаче наибольшей экспрес
сивности. Вламинк гравировал по преимуществу «уголком».

Именно эта сторона продольной гравюры — острота ее выразительных 
средств — получила особенно сильное, причем часто одностороннее развитие 
в работах немецких художников первой четверти XX века. В Германии про
дольная гравюра переживала очень большой подъем после первой мировой 
войны.

59.  АРИСТИД МАЙОЛЬ.  ИЛЛЮСТРАЦИЯ И КОНЦОВКА 

К •ДАФНИСУ И ХЛОЕ• ЛОНГА.  1937



60.  КЕТЕ КОЛЬВИЦ.  ЛИСТ ПАМЯТИ КАРЛА ЛИБКНЕХТА.  

1919 —1920

Особое место среди немецких мастеров гравюры занимает Кете Кольвиц 
(1867—1945), художник большого гражданского темперамента, всю свою 
жизнь и творчество посвятившая «страданию человека, которому нет конца 
и края, которое величиною с гору»113. Жизненная правда и страстная выра
зительность образов соединяются в ее гравюрах с цельным и органичным чув
ством материала. Формы мягко и вместе с тем энергично вылеплены из массы 
черного живым и разнообразным штрихом, лишенным всякой красивости, 
кажущимся порой грубым и беспорядочным, но всегда точно найденным. 
Гравюры большого размера, нарезанные инструментами для линолеума, при
обретают часто почти плакатное звучание («Лист памяти Карла Либкнехта», 
1919—1920, илл. 60; серия гравюр «Война», 1922—1923, и др.)114.

Продольная гравюра стала излюбленным средством выражения для боль
шого круга немецких экспрессионистов. Движение это зародилось в 1905 году, 
когда студенты-архитекторы Эрнст Людвиг Кирхнер (1880—1938), Эрих Гек
кель (1883—1970) и Карл Шмидт-Ротлуф (род. 1884) основали в Дрездене 
объединение «Die Brücke» («Мост»), взяв своим девизом «непосредственность 
и искренность» в искусстве115. В дальнейшем к ним присоединились живопи
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сец Эмиль Нольде (1867—1956), скульптор, график и поэт Эрнст Барлах 
(1870—1938) и многие другие. Обращаясь к ранней, додюреровской «обрез
ной» гравюре, экспрессионисты видели и ценили в ней лишь одну сторону — 
контрастную угловатость форм, «варварскую» примитивность техники. В сво
их работах ради усиления выразительности они шли на нарочитую деформа
цию и на сознательное огрубление приемов гравирования, оправдывая это тем, 
что «мнимый произвол превращается в свободу, а грубость — в высокую утон
ченность»116. Среди гравюр экспрессионистов выделяются лаконичной мо
нументальностью работы Э. Нольде («Пророк», 1912, илл. 61),  полные на
пряженного пафоса гравюры Э. Барлаха, граничащие по своей остроте с 
карикатурой гравюры Э.-Л. Кирхнера и Э. Геккеля117. Нередко в них 
можно встретить и самодовлеющую «выразительность формы», отличающую 
их от образной выразительности работ К. Кольвиц. Гравюра экспрессионистов 
представляет значительный этап в развитии всей немецкой графики XX века; 
влияние ее продолжает сказываться и в наши дни.

В современной немецкой графике продольная гравюра представлена рабо
тами выдающегося художника ФРГ Отто Панкока (1893—1966). В его станко
вых гравюрах выразительность и динамичность черного штриха, напоминаю
щая рисунки Ван Гога, соединяется с почти орнаментальной уравновешен
ностью композиции118 (илл. 62).  Работают в продольной гравюре и другие 
западногерманские художники реалистического направления: А. Хейнцин
гер, В. Кольберг, В. Гейсслер. Широко пользуются продольной гравюрой также 
и графики ФРГ, далекие от реализма, в частности ряд мастеров книжной 
гравюры. Впечатление от их произведений может быть очень разным. Если 
крайний экспрессионизм иллюстраций К. Ганзен-Бахиа к «Балладам» Фран
суа Вийона (Ганновер, 1963) оправдывается характером литературного произ
ведения, то гравюры Г. Штиллера к «Вечерам на хуторе близ Диканьки» 
(Кёльн—Берлин, 1963) трудно воспринять как серьезную работу иллюстрато
ра. В станковой гравюре интересны полуабстрактные композиции X. Грисха
бера (род. 1909), построенные на фактурно разработанном силуэте (черно
белые и цветные).

Из художников ГДР продольной техникой пользуются в станковом 
эстампе Герберт Тухольский (род. 1896), Вильгельм Рудольф (род. 1889), 
Ганс Юксер (род. 1894). Четко построенные пейзажи Тухольского нарезаны 
черным параллельным штрихом, создающим спокойные и ясные тональные 
отношения.

Своеобразна техника гравюр Рудольфа: мельчайшая штриховка образует 
«импрессионистическую» воздушную среду, в которой тонут предметы. Гравер 
работает на самых различных породах дерева и на фанере119.

Продольная ксилография — черная и цветная — очень распространена 
в Скандинавских странах. В Швеции среди мастеров станкового эстампа дол
жны быть названы С. Эрен, С. Юнгберг, Т. Бильман (род. 1909), в Дании — 
Муус и П. Кристенсен, в Норвегии — X. Финне, в Финляндии — В. Аскола, 
Э. Тантту, В. Викайнен (род. 1919). Тонкое чувство природы и национальный 
колорит соединяются в их работах с декоративностью и глубоким пониманием 
свойств материала120.

Те же качества отличают и значительную группу швейцарских худож
ников, работающих в технике продольной гравюры. Среди них следует
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отметить анималиста Р. Энара (род. 1906), применяющего в цветной гравюре 
сложную печать водяными красками121.

В США техника продольной гравюры довольно широко используется ря
дом художников для создания полуабстрактных и чисто абстрактных цвет
ных композиций. Декоративный по преимуществу подход ко всем видам эс
тампа характерен для большинства североамериканских графиков. Из числа 
немногих художников, которые подходят к продольной гравюре с реалисти
ческими задачами, можно назвать Эмми Лю Паккард (род. 1914) и Байрона 
Рэндолла122 (род. 1918), работающих как в черной, так и в цветной гравюре.

61. ЭМИЛЬ НОЛЬДЕ. 
ПРОРОК.

1912
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Старая традиция продольной гравюры продолжается и в современной Япо
нии. Деревянная гравюра там настолько вошла в быт, что ее преподают в 
начальной школе. Вместе с тем как в цветной гравюре, так и в черной худож
ники-граверы ищут новые средства выражения и новые технические при
емы. В Японии сильна сейчас острая политическая графика с чертами 
экспрессионизма. Прогрессивные художники, активно выступающие за мир 
и за права трудящихся, объединены в «Общество японской гравюры». 
Среди них хорошо известны по выставкам в нашей стране Судзуки Кэндзи, 
дающий в своих больших черно-белых гравюрах тематически острые реше

62 .  ОТТО  I I AHKOK .

ПОРТРЕТ  

ЭРНСТА  БАРЛАХА
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ния, близкие к плакатным, и Уэно Макото, автор гравюрных серий «Хироси
ма» (1959) и «Нагасаки» (1968)123. Он работает мелким тональным штрихом, 
по преимуществу белым, не имеющим ничего общего с традиционной тех
никой японской гравюры. Для больших гравюр он пользуется фанерой.

В странах Латинской Америки многие художники также работают в 
технике продольной гравюры.

Прежде всего это относится к художникам мексиканской «Мастерской на
родной графики» Л. Мендесу, Л. Бельтрану и другим124. Своим предшест
венником и учителем они считают художника-революционера Х.-Г. Посаду, 
который делал острые и злободневные газетные рисунки в технике подграви- 
рованного цинка. Из работ Леопольдо Мендеса (род. 1902) широко известны 
серии гравюр на дереве и на линолеуме к кинофильмам («Рио Эскондидо» 
и другим). В последнее время художники «Мастерской народной графики» 
предпочитают пользоваться линогравюрой. Прогрессивные художники Брази
лии (Р. Кац, Н. Онофрио), Аргентины (А. Виго, М. Кальво) и других лати
ноамериканских стран работают на продольных досках инструментами для 
линогравюры и на «мягком» торце; в последние же годы — на линолеуме.

Острой политической направленностью отличаются работы греческого ху
дожника Н. Мануссиса: серии гравюр «Юра» и «Кипр» — подчеркнуто экс
прессивный рассказ о страданиях и борьбе греческих патриотов. Черно-белый 
язык свободных живописных пятен в этих гравюрах ближе к линолеуму, чем 
к дереву. Столь же политически заострены гравюры известной художницы 
Вассо Катраки. В продольной гравюре наряду с торцовой работает один из 
известнейших греческих художников —  Алевизос Тассос125.

Довольно широко распространена продольная гравюра в социалистических 
странах. Строгой «обрезной» техникой, напоминающей дюреровскую, пользо
вался в своих технически безукоризненных, но суховатых и традиционных 
продольных ксилографиях основоположник современной чехословацкой гра
вюры Макс Швабинский («Иоанн Креститель», 1930, в собрании ГМИИ 
им. А. С. Пушкина). В них присутствует, однако, и белый штрих в тенях, 
нарезанный, очевидно, угловой стамеской. В настоящее время в Чехословакии 
в технике продольной гравюры работают Т. Шимон и К. Вик.

Своеобразна техника резьбы в гравюрах известного румынского худож
ника Ги Бела Сабо (род. 1905), работающего на продольных досках рез
цами для линогравюры. В своих больших станковых эстампах он обычно 
применяет мелкую штриховку тонального характера, что придает им сходство 
с торцовыми ксилографиями 126.

В Болгарии традиция старой «обрезной» гравюры сохранялась в течение 
всего XIX века в гравированных иконных изображениях строго линейного 
характера. Она сказывается и до сих пор в работах многих современных 
ксилографов. Виднейший болгарский гравер Василь Захариев применяет 
в продольных гравюрах разнообразную и сложную технику. П. Георгиев в кон
трастных черно-белых решениях идет от принципов Валлотона и Мазереля127.

В современном Китае, как уже говорилось, традиционный способ продоль
ной ксилографии с печатанием водяными красками применялся до недавних 
лет при репродуцировании произведений национальной школы живописи 
«гохуа». Во Вьетнаме до сих пор жива старая традиция народного гравиро
ванного лубка, сложившаяся в XVI в е к е 128.
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Этот далеко не полный обзор позволяет судить, насколько богато и разно

образно проявила себя продольная гравюра во многих странах Запада и Восто
ка в период с конца XIX века до наших дней. Иначе сложилась ее судьба 
в новейшей русской и советской графике. Торец и линолеум настолько за
владели вниманием наших художников-граверов, что продольная гравюра 
оказалась в пренебрежении. Но все же отдельные художники исполнили в этой 
технике немало интересных и значительных работ.

Продольными досками пользовался в своих ранних работах В. Д. Фалилеев 
(1879—1948). Его черно-белые гравюры (например, «Извозчик», 1905) обоб
щенно силуэтным решением напоминают работы Валлотона. На продольных 
Досках нарезаны и его первые цветные гравюры («Окно», «Порыв ветра»)129. 
После 1907 года он целиком перешел на линолеум.

В предреволюционные годы у нас, как и на Западе, делались попытки воз
родить в гравюре старые формы. В 1916 году в Москве была издана средневе
ковая поэма Жака де Безье «О грех рыцарях и о рубахе» в переводе И. Эрен
бурга, где иллюстрации и текст были целиком нарезаны на продольных дос
ках Иваном Лебедевым, художником-гравером, работавшим впоследствии в 
Париже130. Эта с безусловным мастерством и вкусом выполненная стилиза
ция под старую ксилографическую книгу оказалась в русской гравюре единич
ным явлением (илл. 63).



Из советских ксилографов серьезное внимание продольной гравюре уделял 
московский гравер А. И. Усачев (1891—1957). Он внимательно изучил техни
ку японских ксилографов, копировал их произведения. В своих продольных 
гравюрах Усачев всегда строго придерживался традиционной «обрезной» тех
ники: гравировал только ножом и пользовался только черным штрихом. 
В самой значительной и программной из ранних работ — большом «Жен
ском портрете» (1923)131 — художник как бы нарочито ограничивает себя 
показом пластических принципов и приемов старой «обрезной» ксилографии. 
Гораздо свободнее и полнее использует он богатые цветовые и декоративные 
возможности продольной гравюры в суперобложках к «Слову о полку Игоре
ве» и «Сербскому эпосу» (издание «Academia», 1933) и в ряде более мелких 
гравюр (илл. 64).

Продольная гравюра, чаще строго линейного типа, иногда с применением 
раскраски (как уже говорилось выше) была обязательным этапом обучения 
ксилографов во Вхутемасе, Вхутеине и позже в Московском полиграфическом 
и Московском художественном институтах, когда там преподавал В. А. Фа
ворский. Пример такой учебной работы, выполненной его сыном Никитой 
Фаворским в 1934 году, был разобран выше, во втором разделе этой гла
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вы (рис. 8, стр. 33). Сам В. А. Фаворский на продольных досках не работал, 
хотя некоторые его ранние гравюры — «Портрет художника Истомина», 
«Пряха» (1918) и иллюстрации к «Озорным сказкам» Бальзака (1920)— близ
ки по решению и по манере резьбы к «обрезной» гравюре.

В 1923—1927 годах В. Н. Масютин (1884—1955) сделал в технике продоль
ной гравюры серию портретов русских писателей, тонко, но суховато нарезан
ных черным штрихом со сложными пересечениями.

В 1927 году продольной гравюрой удачно воспользовался П. Я. Павлинов 
(1881—1966) в станковых листах, посвященных московским стройкам («Стро
ительство Центрального телеграфа» и «Опускные колодцы на строительстве 
Госбанка»), Они выполнены в такой же строгой технике «обрезной» ксилогра
фии. Еще в дореволюционные годы П. Я. Павлинов пользовался продольной 
техникой в цветной гравюре. Применяли ее и другие художники того перио
да (например, Н. Н. Зедделер, печатавший свои гравюры водяными красками).

Ряд гравюр на продольных досках выполнил в 20-е годы А. И. Кравченко 
(1889—1940). Его работы «Сбор яблок» (1924), «Портрет дочери» (1926)132 и 
Другие отличаются художественной цельностью и чувством материала при 
большом разнообразии технических приемов.

65 .  В .  ЮРКУНАС.  
ИЛЛЮСТРАЦИЯ 

К  КНИГЕ РАССКАЗОВ 

Ю.  ЖЕМАИТЕ 

•ОСЕННИЙ ВЕЧЕР• .

1959―1960
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66.  И.  В.  ГОЛИЦЫН. ЗИМА В ДМИТРОВЕ. 1970

М. И. Пиков (1903—1973) в годы Великой Отечественной войны нарезал на 
продольной доске большую станковую гравюру «Разгром немецких войск под 
Москвой» (1943). Она была выпущена в качестве настенной картины с рас
краской от руки по типу народного лубка.

В продольной гравюре для детской книги, преимущественно цветной, много 
работал В. В. Домогацкий (род. 1909). Он отказывается от традиционной «об
резной» техники и широко пользуется угловой стамеской, вводя разнообраз
ную живописно-тональную штриховку. Его иллюстрации к сказкам Андерсена 
«Соловей» (1946) и особенно «Старый дом» (1949) показывают богатые воз
можности такой манеры гравирования. В последние годы он выполнил в про
дольной гравюре суперобложку к «Лирике» Н. А. Некрасова (1968) и форзацы 
к «Стихотворениям в прозе» И. С. Тургенева (1974 —1975).

Среди художников союзных республик можно назвать лишь единичные 
имена мастеров и немногочисленные произведения, выполненные в технике 
продольной гравюры.
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На Украине несколько станковых гравюр на продольных досках нарезал в 

20-е годы В. М. Касиян (1896—1976) («Девушка с Покутья», 1925; «Передыш
ка», 1926). Они занимают видное место среди его ксилографий и линогравюр.

Во Львове систематически работала в продольной технике Е. Л. Кульчиц
кая (1877—1967). В черно-белых гравюрах «Довбуш» (1940), «Весна на поло
нине» и «Село» (1947), а также в цветных гравюрах она применяла «уголок» 
и штихель для торца и пользовалась слоистой структурой дерева. В ее гравю
ры органически вошли черты народного искусства Западной Украины.

Счастливое исключение составляют прибалтийские, прежде всего литов
ские, мастера гравюры. Продольная гравюра занимает в литовской графике 
одно из первых мест. В Литве до сих пор бережно сохраняется и развивается 
любовь к «обрезной» гравюре, связанной со старой народной традицией — с 
литовским лубком. В книжной гравюре В. Юркунас (род. 1910) добивается 
интересных декоративных решений, применяя разнообразный черный и белый 
штрих (иллюстрации к рассказам Ю. Жемайте, 1959—1960; илл. 65). В про
дольной гравюре для книги работает также А. Кучас (род. 1909). В своих по
рой несколько нарочито упрощенных станковых эстампах Й. Кузминскис (род. 
1906) пользуется приемами литовского народного лубка, обычно применяя 
раскраску133. Связь с национальной традицией сказывается и в очень декора
тивных и фактурных станковых гравюрах Р. Гибавичуса (род. 1935) (архи
тектурные мотивы, серия «Юность») при всей современности их стиля. Зави
симость от «обрезной» техники чувствуется и в некоторых линогравюрах 
литовских художников, например в работах А. Скирутите и А. Макунайте. 
Большинство этих художников связано с Каунасской художественной школой.

Из эстонских графиков техникой продольной ксилографии успешно поль
зуется М. Лаарман, применяющий в черных и цветных станковых эстампах 
сложную фактурную печать.

Лишь в конце 60-х годов появляется интерес к продольной гравюре у от
дельных московских и ленинградских художников. С 1967 года к этой технике 
обратился И. В. Голицын (род. 1928), один из поздних учеников В. А. Фавор
ского, завоевавший до этого известность своими линогравюрами. К 1967 году 
относится его серия «Времена года» из пяти очень больших гравюр, выполнен
ных на липовых чертежных досках; в них чувствуется прежде всего увлечен
ность самим процессом обработки доски; они интересны поисками неожидан
ных художественных решений, раскрывающих разнообразные свойства мате
риала. Вслед за ними появился ряд более тонко нарезанных, очень светлых 
портретных и пейзажных гравюр, выполненных по преимуществу сложной и 
разнообразной тональной штриховкой134 (илл. 66). На последних выставках 
эстампа появлялись опыты в продольной гравюре на крупнослойных породах 
Дерева с использованием в печати его слоистой фактуры (работы московского 
графика Ю. А. Космынина и других). Такого же типа большие гравюры на ле
нинскую тему ленинградца П. В. Владимирова были показаны на юбилейной 
выставке 1970 года в Русском музее. В более строгой линейной манере выпол
нены продольные гравюры на груше («Северные пейзажи») О. А. Почтенного, 
нарезанные исключительно мелкими полукруглыми стамесками.

Среди появившихся в последние годы на выставках произведений худож
ников, работающих на периферии, должны быть отмечены как творческая уда
ча монументальные станковые композиции рано умершего талантливого якут
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ского художника В. В. Васильева (1938—1970), нарезанные на больших про
дольных досках слоистой структуры («Норгун-Боотур», «Счастье», «Алмазный 
Мирный», 1969).

В 1968 году в технике продольной гравюры были выполнены дипломные 
работы Т. Прибыловской (иллюстрации к пьесе Е. Шварца «Дракон», Инсти
тут им. В. И. Сурикова)135 и Ф. Домогацкого (иллюстрации к «Одиссее» Го
мера, Московский полиграфический институт).

Уже по этому обзору, охватывающему почти все, что было сделано в про
дольной гравюре в предреволюционное и советское время, можно судить, какое 
скромное место она занимает у нас среди эстампных техник. Однако намечаю
щееся оживление в этой области, а также возрастающий интерес художников 
к разнообразным материалам и техникам гравюры — все это дает уверенность 
в том, что продольная ксилография в недалеком будущем сможет занять зна
чительное место в советской графике. Слишком богата ее многовековая исто
рия, слишком велики и разнообразны ее художественные средства и возмож
ности, чтобы ими можно было пренебрегать. Если настоящая работа сможет 
привлечь внимание наших художников-граверов — и прежде всего художест
венной молодежи — к этой замечательной области гравюры, цель ее будет 
достигнута.
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стр. 53.

8 P i e r r e  G u s m a n ,  Gravure sur bois et 
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тыкова-Щедрина в Ленинграде.

38 Экземпляр этой нидерландской «блочной» 
книги хранится там же.

39 См. факсимильное издание: Speculum 
Humanae Salvationis, London, 1861.

40 См.: П а у л ь  К р и с т е л л е р ,  История 
европейской гравюры. XV—XVIII века, 
стр. 40.

41 Хранится в Отделе редкой книги ГПБ 
имени М. Е. Салтыкова-Щедрина в Ленин
граде.

42 Все же многие иллюстрации в этой кни
ге — скорее условный графический сим
вол, чем изображение конкретного объек
та. Одни и те же рисунки городов, за ис
ключением лишь некоторых, повторяются 
много раз под разными названиями; одни 
и те же воображаемые персонажи кочуют 
по всей книге под разными именами.

43 См.: Ц. Н е с с е л ь ш т р а у с ,  Альбрехт 
Дюрер, стр. 37—41. См. также: С е б а с т и 
а н  Б р а н т ,  Корабль дураков, М., «Худо
жественная литература», 1965. В книге 
воспроизведены иллюстрации 1494 года.

44 П а у л ь  К р и с т е л л е р ,  История евро
пейской гравюры. XV—XVIII века, стр. 53. 
Есть факсимильное издание части гравюр: 
Die Holzschnitte der Lubecker Bibel von 
1494, Berlin, 1918.

45 См.: П а у л ь  К р и с т е л л е р ,  История 
европейской гравюры. XV—XVIII века, 
стр. 109.
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46 Т а м же, стр. 111.
47 Там же, стр. 115. См. также: P r i n c e  

d'E s s 1 i n g, Les livres a figures venetiens, 
Florence — Paris, 1907. В этом издании 
воспроизведены упоминаемые гравюры 
XV в.

48 «Гипнеротомахия» (греч.) — «Борьба сна 
и любви».

49 См.: П а у л ь К р и с т е л л е р ,  История ев
ропейской гравюры. XV—XVIII века, 
стр. 125, 135, 137.

50 Пунсон (франц. poincon) — стальной ин
струмент в форме гвоздя, употребляемый 
в гравюре на металле для нанесения на 
поверхность доски различной формы на
сечек.

51 См.: П а у л ь  К р и с т е л л е р ,  История 
европейской гравюры. XV—XVIII века, 
стр. 52.

52 Цит. по кн. Ц. Н е с с е л ь ш т р а у с ,  Аль
брехт Дюрер, стр. 52.

53 Т а м ж е, стр. 29.
54 П а у л ь  К р и с т е л л е р ,  История евро

пейской гравюры. XV—XVIII века,
стр. 173.

55 См.: Ц. Н е с с е л ь ш т р а у с ,  Альбрехт 
Дюрер, стр. 189.

56 См.: П а у л ь  К р и с т е л л е р ,  История 
европейской гравюры. XV—XVIII века, 
стр. 185—189.

57 L u c a s  C r a n a c h ,  Sammlung von Nach- 
bildungen, Berlin, 1895, Taf. 49, 53.

58 См.: И. И. Л е м а н ,  Гравюра и литогра
фия, Спб., Кружок любителей русских 
изящных изданий, 1913, стр. 32—33. 
Издание особенно ценно большим коли
чеством превосходных репродукций.

59 Т h. М u s р е r, Die Holzschnitte des Pet- 
rarcameisters, Munchen, 1927, S. 45, Abb. 
12.

60 См.: П а у л ь  К р и с т е л л е р ,  История 
европейской гравюры. XV—XVIII века, 
стр. 280—283.

61 Там же, стр. 241—242.
62 Выставка гравюры на дереве XV— 

XVIII вв. Каталог. Государственный му
зей изобразительных искусств им. А. С. 
Пушкина, М., 1962.

63 См.: П а у л ь  К р и с т е л л е р ,  История 
европейской гравюры. XV—XVIII века, 
стр. 235—240.

64 Листы книги хранятся в Отделе гравюры 
и рисунка ГМИИ им. А. С. Пушкина 
(собр. Д. А. Ровинского). Славянские кни
ги, выпускавшиеся в Венеции, служили 
образцами для оформления ряда украин
ских изданий начала XVII в. Это одно из 
свидетельств живой связи нашей отечест
венной книжной культуры с искусством 
Возрождения.

65 Превосходный подлинный оттиск гравю
ры имеется в Отделе гравюры ГМИИ 
им. А. С. Пушкина; факсимильное цвет
ное воспроизведение см. в кн.: И. И. Л е
м а н. Гравюра и литография, стр. 72—73 
(вкл.).

66 Г. Гольциус был виртуозным мастером 
резцовой гравюры на меди, автором так 
называемой классической системы резь
бы, ставшей основой этого вида гравюры 
вплоть до конца XIX в.

67 Превосходный оттиск имеется в Отделе 
гравюры ГМИИ им. А. С. Пушкина.

68 См.: М. A u d i n, Essai sur les graveurs de 
bois en France au dix-huitième siècle, Paris, 
1925. Автор прослеживает развитие грави
рованных на дереве книжных украшений 
во французских изданиях начиная с 
1650 г.

69 Fünf in Holz geschnittene Figuren, nach 
der Zeichnung J. W. Meil. Von Unger, dem 

ältern, Formschneider, Berlin, 1779. Sechs 
Figuren für die Liebhaber des schönen 
Kunste, in Holz geschnitten von Johann 
Friedrich Gottlieb Unger, dem jungern, 
Formschneider zu Berlin, Breslau, 

1779.
70 См.: H a n s  J u r g e n  I m i e l a ,  Roman- 
tik und Realismus, Wien — München, 1973, 

S. 13.
71 Дзанетти обычно называют дилетантом, 
хотя гравюры его по мастерству вполне 

профессиональны.
72 См.: P i e r r e  G u s m a n ,  Gravure sur 
bois et taille d’èpargne, fig. 22—23. Cm. 
также: L. D i m i e r, Le bois d’illustration 

au XIX siècle, Paris, 1925, fig. 1.
73 А. А. С и д о р о в ,  Древнерусская книж

ная гравюра, стр. 39.
74 Там же, стр. 43.

75 С изображения Иисуса Навина работы 
Э. Шёна из нюрнбергского издания Биб
лии 1524 г. (см.: А. А. С и д о р о в ,
Древнерусская книжная гравюра, стр. 71). 
В дальнейшем рамка неоднократно ис
пользовалась отдельно: в середину ее
вставлялось другое изображение или на

борный текст.
76 На основании анализа гравюр и изучения 
сложных перипетий деятельности москов
ских первопечатников в Литве и на Ук
раине после их загадочного отъезда из 
Москвы А. А. Сидоров приходит к за
ключению, что автором и исполнителем 
всех орнаментов в книге, включая и рам
ку фронтисписа, был Иван Федоров; ав
тором и исполнителем фигуры Луки он 
считает Петра Мстиславца (см.: А. А. С и
д о р о в, Древнерусская книжная гравюра, 
стр. 111—113). Следует сказать, однако,
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что заставки и инициалы вырезаны гораз
до увереннее и пластичнее, чем рамка 
Луки.

77 См.: А. А. С и д о р о в ,  Древнерусская
книжная гравюра, стр. 129, 137, 141.

78 Подробнее об этом см.: Н. П. К и с е л е в ,  
О московском книгопечатании XVII 
века.— «Книга», сб. II, М., Всесоюз
ная книжная палата, 1960, стр. 123— 
186.

79 См.: А. А. С и д о р о в ,  Древнерусская
книжная гравюра, стр. 147—153.

80 Один из таких экземпляров хранится в 
Отделе редкой книги Гос. библиотеки 
СССР имени В. И. Ленина.

81 См.: В. Е. Р у м я н ц е в ,  Сведения о грави
ровании и граверах при Московском пе
чатном дворе в XVI и XVII столетиях.— 
В кн.: Д. А. Р о в и н с к и й, Русские гра
веры и их произведения с 1564 года до 
основания Академии художеств, М., 
1870, стр. 357.

82 См.: А. А. С и д о р о в ,  Древнерусская
книжная гравюра, стр. 201—202 (вкл.).

83 Там же, стр. 177—185.
84 Та м же, стр. 188.
85 См.: Г. И. К о л я д а, Памво Берында — 

архитипограф.— «Книга», сб. IX, М., 1964, 
стр. 125. Считают, что монограмма 
«ЛМ» принадлежит Тарасию Левковичу 
Земке (он же Лаврентий монах) — киев
скому граверу первой половины XVII в. 
(см.: Я. П. 3 а п а с к о, Мистецтво кни
ги на Украiнi в XVI—XVII ст., Видав
ництво Лвiвського Университету, 1971, 
стр. 131).

86 Антиминс — кусок ткани с изображением 
«Положения во гроб», обязательная при
надлежность православного богослуже
ния. Самый ранний дошедший до нас 
гравированный антиминс датирован 
1621 г. (см.: «Ксiлографiчни дошки 
Лаврьского музею», вып. I, Киiв, 1927.— 
П. М. П о п о в ,  Вступительный очерк, 
стр. 5).
Увеличенное в два раза воспроизведение 
гравюры см.: «Лубок. Русские народные 
картинки XVII—XVIII вв.» (сост. Ю. Ов
сянников), М., «Советский художник», 
1968, илл. 15.

88 «Theatrum biblicum...» Пискатора (гол
ландского гравера Н. Я. Фишера) альбом 
гравюр на меди по оригиналам нидер
ландских художников XVI в. (Хеемскер- 
ка, Мартина де Фоса и др.). Первое пол
ное издание — 1650 г., второе — 1674 г. 
Отдельные тетради гравюр выходили 
раньше. Служил источником для компо
зиций многих произведений русского и 
Украинского искусства XVII в.

89 См.: А. А. С и д о р о в ,  Древнерусская 
книжная гравюра, стр. 210—220, вклейка 
к стр. 216.

90 Там же, стр. 232. См. также С. А. К л е
п и к о в ,  Русские гравированные книги 
XVII—XVIII веков.— «Книга», сб. IX, 
стр. 148—151.

91 «Древнерусское искусство. XVII век», М., 
«Наука», 1964, стр. 60.

92 Русские народные картинки XVII— 
XVIII веков. Гравюра на дереве. Каталог, 
М., «Советский художник», 1970, стр. 6 — 
вступительная статья А. Г. Сакович.

93 «Ксiлографiчни дошки Лаврьского му
зею», стр. 4—5.

94 «Русские народные картинки XVII— 
XVIII веков. Гравюра на дереве», стр. 8, 
21—22, илл. 4—5.

95 «Древнерусское искусство. XVII век», 
стр. 6.

96 Житие протопопа Аввакума, М., «Худо
жественная литература», 1960, стр. 135, 
136, 139.

97 «Древнерусское искусство. XVII век», 
стр. 52.

98 Единственный экземпляр находится в 
Отделе редкой книги ГПБ имени 
М. Е. Салтыкова-Щедрина в Ленинграде.

99 В. В. С т а с о в ,  Собрание сочинений, т. II, 
Спб., 1894, стр. 34.

100 Кажется убедительным предположение 
А. А. Сидорова, что автор рисунков был 
не один (надпись: «а знаменил Григо
рий» — имеется лишь на одном листе из 
Апокалипсиса). Только недоразумением 
можно объяснить повторяемое иногда со 
ссылкой на Д. А. Ровинского утвержде
ние о тождестве этого Григория с «маля
ром, гридером и куперштихатором» Гри
горием Тепчегорским, работавшим в 
Москве в начале XVIII в. в технике 
глубокой гравюры и пользовавшимся фор
мами вполне развитого западноевропей
ского барокко.

101 Ср. подобное же, но гораздо лучше на
рисованное изображение пахоты сохой в 
миниатюре рукописи 1670 г. «Лекарство 
душевное» (А. Н. С в и р и н ,  Искусство 
книги Древней Руси, М., «Искусство», 
1964, стр. 284). Близкие мотивы нередки 
и во фресках этого времени и в житийных 
иконах.

102 Луб — промежуточный слой дерева меж
ду корой и древесиной. На липовых лубя
ных пластинах в Древней Руси писали и 
рисовали, а лубяные изделия в народном 
быту расписывали красками. Считают, 
что по сходству с рисунками на лубе на
родные картинки стали называть лубоч
ными картинками или лубками.
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103 Д. А. Р о в и н с к и й ,  Русские народные 
картинки, т. I—V, Спб., 1881—1893. Ка
питальное издание, в котором лубки вос
произведены в размер оригинала с руч
ной раскраской. Д. А. Р о в и н с к и й, Рус
ские народные картинки, т. I—II, Спб., 
1900 (посмертное издание, с иллюстра
циями в тексте). Из более поздних изда
ний см.: Е. П. И в а н о в, Русский народ
ный лубок, М., Изогиз, 1937; «Лубок. 
Русские народные картинки XVII— 
XVIII вв.» (Альбом, сост. Ю. Овсянников).

104 См.: А. А. С и д о р о в ,  Древнерусская 
книжная гравюра, стр. 300.

105 «Ксiлографiчни дошки Лаврьского му
зею», табл. VII, XIV—XV.

106 Выставка гравюры на дереве XV—XX вв. 
Каталог, М., ГМИИ им. А. С. Пушкина, 
1962.

107 Ряд гравюр Г. Крэга к его постановке 
«Гамлета» воспроизведен в кн.: Н. Ч у ш 
к и н, Гамлет — Качалов, М., «Искус
ство», 1966.

108 См.: М. G u e r i n ,  Oeuvre gravé de Gaugu
in, Paris, 1927; P a u l  G a u g u i n ,  Unbe- 
kannte Holzschnitte, Praha, «Artia», 1963 
(факсимильные воспроизведения ряда гра
вюрных досок Гогена и оттисков в них). 
См. также: А. С. К а н т о р - Г у к о в 
с к а я ,  Поль Гоген, Л.—М., «Советский 
художник», 1965, стр. 125.

109 См.: «Феликс Валлотон» (серия «Мас
тера новой графики»), М., «Альцио
на» (без года). См. также: F r a n c i s  J o 
u r d a i n, Felix Valloton, Dresden, VEB 
Verlag der Kunst, 1967.

110 Cm.: Edward Munch, Graphik. (Album, 
Text von Werner Timm), Berlin, «Kunst 
und Gesellschaft», 1972.

111 Cm.: «Aristide Maillol als Illustrator» (Al
bum), Neu-Isenburg, 1970. (В серии «Мо
nographien und Materialen zur Buchkunst» 
hrsg. von W. Tiessen. Bd 3.). См. также: 
A. M a i l l o l ,  Hirtenleben, Leipzig, Insel- 
Verlag, 1957.

112 Работы упоминаемых здесь французских 
художников воспроизведены в следующих 
изданиях: «Französische Drückgraphik seit 
1871» Dresden, VEB Verlag, 1962; «Fran
zösiche Graphik des XX. Jahrhunderts» 
Regensburg, Buchheim Verlag, 1957.

113 «Гравюра немецких художников (1905— 
1925)», М., «Советский художник», 1971, 
стр. 24.

114 Кете Кольвиц. Каталог выставки произ
ведений, М., Изд-во Академии художеств 
СССР, 1963, № 74, 97, 100.

115 «Гравюра немецких художников (1905— 
1925)», стр. 8 (Введение), там же ряд 
воспроизведений гравюр.

116 Из письма Э. Нольде.— «Мастера искус
ства об искусстве», т. V, кн. 2, М., «Ис
кусство», 1969, стр. 101.

117 «Deutsche Holzschnitt des 20. Jahrhun
derts» Leipzig, Insel-Verlag, 1963.

118 «Современная графика капиталистиче
ских стран». (Альбом, сост. Е. Левитин), 
М., «Искусство», 1959. Там же см. работы 
других западногерманских граверов. См. 
также: «Otto Pankok», Dresden, VEB Ver
lag, 1963.

119 W i l h e l m  R u d o l f ,  Holzschnitte aus 
zwei Jahrzehnten, Dresden, VEB Verlag der 
Kunst, 1958.

120 «Современная графика капиталистиче
ских стран». Альбом. См. также: Совре
менная шведская графика. Каталог, М., 
1964.

121 Выставка современной швейцарской гра
фики. Каталог, М., 1957.

122 Эмми Лю Паккард и Байрон Рэндолл 
(США). Каталог выставки, М., 1964.

123 См.: Н. В и н о г р а д о в а ,  Уэно Мако
то.— Журн. «Искусство», 1969, № 6,
стр. 58—61.

124 Мексиканская графика. Каталог выстав
ки работ «Мастерской народной графи
ки», М., «Советский художник», 1955.

125 «Современная графика капиталистиче
ских стран». Альбом.

126 Выставка гравюры на дереве XV—XX вв. 
Каталог.

127 См.: Е в т и м  Т о м о в ,  Болгарская графи
ка, София, «Болгарский художник», 1956.

128 См.: Л. Н а с о н к и н а ,  Вьетнамский лу
бок.— Журн. «Декоративное искусство», 
1969, май, № 138, стр. 48—49.

129 См.: Н. Р о м а н о в, В. Фалилеев, М.—П., 
Госиздат (без года), стр. 9, 27. В этой мо
нографии воспроизведены и названные 
цветные гравюры.

130 См.: А. А. С и д о р о в ,  Русская графика 
начала XX века, М., «Искусство», 1969, 
стр. 215. А. А. С и д о р о в ,  История офор
мления русской книги, М., Гизлегпром, 
1946, стр. 367.

131 И. П а в л о в ,  М. М а т о р и н, Техника 
гравирования на дереве и на линолеуме, 
1938, стр. 36.

132 См.: С. В. Р а з у м о в с к а я ,  Алексей 
Ильич Кравченко, М., «Советский худож
ник», 1962. См. также: Е. Ковт у н ,  Что 
такое эстамп, Л., «Художник РСФСР», 
1963, стр. 36.

133 Йонас Кузминскис. Каталог художествен
ной выставки, Вильнюс, Художественный 
музей Литовской ССР, 1966.

134 Илларион Владимирович Голицын, М., 
«Советский художник», 1970.

135 Журн. «Искусство», 1969, № 6, стр. 19.
136  Цыганков Г. В. Журн. «Наука и жизнь», 1957, № 12
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II

ТОРЦОВАЯ
ГРАВЮРА



оявление во второй половине XVIII века нового вида 
гравюры на дереве — торцовой ксилографии — связы
вают всегда с именем английского гравера Томаса 
Бьюика (1753—1828). Это вполне закономерно, так как 
Бьюик не только первый освоил новую технику как ху
дожник, но и создал в этой технике произведения, не 
только значительные, но во многих отношениях не пре

   взойденные. Было бы, однако, неправильно называть 
Бьюика изобретателем торцовой гравюры — в том смысле, как, например, 
Алоизия Зенефельдера называют изобретателем литографии. Значение Бьюи
ка в истории гравюры и вообще в истории искусства несравненно больше. 
Что же касается самой техники гравирования на торцовых досках штихеля
ми, инструментами, издавна применявшимися в гравюре на металле, то она 
была известна и до Бьюика. Правда, применялась она, по-видимому, случайно, 
эпизодически и до второй половины XVIII века не выступала как сколько- 
нибудь серьезный соперник продольной гравюры.

Французский гравер начала XX века, исследователь гравюры на дереве 
Пьер Гюсман установил, что в книге «Агафангелос», изданной в 1709 году в 
Константинополе на армянском языке, иллюстрации были награвированы 
на торцовых досках1. По его мнению, это был не единственный пример при
менения торцовой гравюры в то время в странах Восточной Европы. Он пред
полагает также, что в начале XVIII века эта техника применялась и в Гол
ландии. 

Гюсман относит к неизвестному нам голландскому граверу следующие сло
ва Папийона в его «Трактате о гравюре на дереве», изданном в 1766 году: 
«Несколько лет назад в Париже появился иностранец, который резал штихе
лем по торцу и утверждал, что он добился значительных успехов в этой тех
нике. Однако в рассуждениях этого человека заметно отсутствие принципов и 
знания истинного искусства. Он не знает, что по торцу вообще невозможно гра
вировать каким бы то ни было инструментом: штихель только вынимает дере
во, он не вырезает штрихи чисто. Более того, он делает штрихи зазубренными, 
грязными в печати. И еще: штриховка, сделанная штихелем, в печати явля
ется белой, что совершенно неприемлемо. Таким образом, метод этот не имеет 
никакого значения, он не может быть использован, сама его сущность доказы
вает его несостоятельность»2.

Эти слова подтверждают существование новой техники ксилографии в се 
редине XVIII века; интересны они и как свидетельство резко враждебного от
ношения к ней виднейшего представителя старой «обрезной» гравюры. Папий
он говорит также, что в каких-то голландских изданиях он видел гравюры, 
нарезанные не то выпукло на меди, как штампы для тиснения перепле
тов, не то на торце, причем белым штрихом. Он упоминает еще о мастере иг

1
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ральных карт в Лионе по имени Фуа, который гравировал на грушевом 
торце.

Непосредственным предшественником Бьюика считают английского граве
ра Элише Кирколла, автора многочисленных книжных иллюстраций и гравюр 
на отдельных листах. Он гравировал на продольных досках, а также на гарте, 
пользуясь в этом случае штихелями для глубокой гравюры, широко применяя 
белый штрих3. Работы его в этой технике не представляют большого худо
жественного интереса, как и вообще гравюры на гарте — материале негибком 
и малоприятном для гравирования, дающем однообразный невыразительный 
штрих. Но они должны быть упомянуты как промежуточное звено между 
выпуклой гравюрой на меди (см. гл. I, стр. 59) и торцовой ксилографией. 
Как там, так и здесь инструментами служили резцы для глубокой гравюры — 
штихели; большое, подчас основное значение приобретал белый штрих.

Молодому Томасу Бьюику, ученику граверной мастерской Ральфа Бейльби 
в Ньюкасле, где помимо глубокой гравюры на меди изготовляли и металли
ческие печати, работа штихелем, разумеется, должна была быть хорошо зна
кома. Во всяком случае, в 1768 году, пятнадцати лет, он принял участие в 
исполнении технических чертежей к «Трактату об измерениях» доктора Хат
тона новым способом — гравюрой на торце, которая, видимо, незадолго до это
го стала применяться в Лондоне. Автор «Трактата об измерениях» писал впо
следствии, что он привез из Лондона доски и инструменты для торцовой гра
вюры и познакомил с новой техникой Ральфа Бейльби — учителя Бьюика. По 
другим сведениям, торцовую гравюру уже и до этого знали в Ньюкасле. 
Сохранилось свидетельство, что Бьюик сам приспособил штихель для получе
ния двойного штриха, вытравив на нем желобок кислотой4.

Еще в годы ученичества Бьюик вполне самостоятельно выполнил несколь
ко заказов на иллюстрации к детским книгам (учитель его Ральф Бейль
би оказался неспособным к этой работе). Это позволило ему изучить технику 
торцовой гравюры, в которой он и нашел свое настоящее призвание. В 1775 го
ду Бьюик получил премию от Общества поощрения искусств и ремесел 
за гравюру «Охотник и старая гончая», в которой уже достаточно определи
лись характерные особенности его таланта и граверного мастерства.

Начало творческой деятельности Бьюика совпало с подъемом книжной 
ксилографии, еще продольной, который происходил в Западной Европе в 
XVIII веке и был вызван прежде всего экономическими причинами. Книжная 
продукция становилась все более массовой, необходим стал возврат к технике 
деревянной гравюры в книжной иллюстрации, так как глубокая гравюра на 
металле удорожала производство книг и тормозила его развитие (см. гл. I, 
стр. 86). Появление торцовой гравюры как бы завершило этот подъем и в то 
же время создало основу для небывалого расцвета книжной иллюстрации 
в XIX веке.

За свою долгую творческую жизнь Бьюик воспитал многих учеников. 
Скромный провинциальный художник, владелец граверной мастерской в Нью
касле, он стал главой английской школы деревянной гравюры, распростра
нившей уже в первые десятилетия XIX века свое влияние сначала на Фран
цию, а затем на всю Европу и Америку.

Торцовая гравюра произвела переворот в книжной графике. Ксилография 
снова заняла господствующее положение в книге. Твердая и однородная по
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верхность торцовой доски позволяла несравненно легче, чем на продольном 
дереве, получать тончайшие линии и передавать штриховкой любой частоты 
сложные тональные и цветовые отношения. Богатство и гибкость новой техни
ки, тиражеустойчивость торцовой доски позволили ксилографии вытеснить из 
массовой печати глубокую гравюру на металле и в дальнейшем успешно со
перничать с появившейся почти в это же время литографией.

Возможно, что торцовая гравюра не случайно начала свое развитие в Ан
глии — технически и экономически самой передовой стране этого времени, 
стране промышленного переворота и первой буржуазной революции. В конце 
XVIII века в Англии был создан усовершенствованный цельнометаллический 
печатный пресс Стэнхопа, позволивший улучшить качество оттисков; здесь 
же в 1814 году впервые была применена скоропечатная машина, изобретенная 
в Германии Ф. Кёнигом5. Благодаря более совершенной технологии печати и 
применению гладких сортов бумаги стало возможным печатание тончайшего 
штриха торцовой гравюры. Художественная революция в книжной иллюстра
ции шла параллельно с технической — в полиграфии.

Было бы, однако, неверно представлять путь развития торцовой ксилогра
фии совсем гладким: продольная гравюра не везде охотно уступала свое место 
в книге. В разных странах борьба новой техники со старой протекала по- 
разному.

Во Франции в первые два десятилетия XIX века продольная гравюра 
в книге применялась одновременно с торцовой и соперничала с ней; лишь пря
мое участие мастеров английской школы решило дело в пользу торцовой (под
робнее об этом см. в 3 разделе этой главы). В Германии в более поздние го
ды подобное же значение имело использование творческого опыта француз
ских мастеров.

К 30-м годам XIX века торцовая техника деревянной гравюры стала гос
подствующей в большинстве стран Западной Европы и в Америке. Ведущее 
положение в книжной иллюстрации перешло теперь к Франции.

2

В торцовой ксилографии резче, чем в любом другом виде гравюры, высту
пает различие двух ее разновидностей — репродукционной и оригинальной 
(авторской). Продольная гравюра по своей природе не могла быть чисто репро
дукционной, в ней всегда сохранялся характер материала — дерева. Даже при 
самой мелкой резьбе, передающей градации тона, штрих не терял обособлен
ности, оставался самостоятельным графическим элементом. Если перовой ри
сунок мог быть воспроизведен достаточно точно, то при передаче тонового 
оригинала получалась лишь более или менее свободная интерпретация, а не 
точная копия. Торец, напротив, дает возможность имитировать любую другую 
технику — штрих карандаша, фактуру масляной живописи. Техническая гиб
кость, возможность получать штрихи настолько мелкие, что они перестают 
восприниматься отдельно, сделала торцовую гравюру исключительно удоб
ным средством для репродуцирования самых разнородных оригиналов. Гра
вюра при этом обезличивалась, теряла собственные художественные качества, 
превращаясь в технический способ воспроизведения.
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АВТОРСКАЯ И РЕПРОДУКЦИОННАЯ ГРАВЮРА
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Было бы неправильно репродукционную торцовую гравюру в целом счи

тать нетворческой, ремесленной. Граверы-художники прошлого века умели 
проявить в ней помимо технического мастерства художественный вкус, тон
кость и глубину в истолковании оригинала, понимание особенностей языка 
гравюры. Но, не касаясь здесь вопросов художественного качества, важно ука
зать на принципиальную разницу, даже на противоположность задач и мето
дов оригинальной и репродукционной гравюры.

Эта противоположность проявляется во всем, начиная с простейших эле
ментов формы, и особенно ясна при сопоставлении деталей (рис. 17). В пер
вом случае изображение создается собственными средствами гравюры: линия, 
пятно, штрих активно выражают трехмерную форму, строят пространствен
ную глубину. Во втором — штриховка фотографически точно копирует то
нальные градации и фактуру оригинала. Подобный пассивный подход встре
чается иногда и при работе гравера по собственному рисунку и даже при 
гравировании с натуры. Если в репродукционной гравюре активный, творче
ский подход к материалу может обогатить изображение, то в авторской — 
репродукционность приводит к потере выразительности «собственного 
языка» гравюры.

Метод репродукционной ксилографии, сложившаяся в ней традиционная 
система приемов вряд ли могут служить основой для работы современного 
художника-гравера. Но приемы эти следует знать, чтобы уметь применять их
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по-своему при решении различных художественных задач. Еще важнее изу
чать индивидуальную манеру больших мастеров гравюры, независимо от того, 
работали ли они по своему или по- чужому оригиналу. В настоящем разделе 
рассматриваются технические основы торцовой ксилографии.

Подготовка доски. Материалом для торцовой гравюры служит твердое де
рево с однородной мелкослойной древесиной. Бьюик гравировал на буке, его 
преемники стали применять более твердое дерево — пальму, недостатком кото
рой было то, что она часто трескалась. Самым удобным для гравирования 
деревом оказался самшит, так называемая «кавказская пальма». Благодаря 
твердости и однородности древесины самшита, тончайшие штрихи получаются 
чистыми и прочными в печати. Самшит легко режется инструментом, не кро
шится и меньше других пород дерева подвержен действию атмосферных изме
нений. Из всех сортов самшита лучшим считается кавказский, с желтой дре
весиной.

Наряду с самшитовыми употребляют буковые и грушевые торцовые дос
ки — для менее тонких и ответственных работ; груша дает мягкую бархатис

РИС. 18. 
РАСПИЛ, ПОДБОРКА 

И СКЛЕЙКА ТОРЦОВЫХ
ДОСОК
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тую линию6. Гравировать на этих породах дерева несколько труднее, чем на 
самшите: штихель идет не так легко, преодолевая некоторую вязкость дерева, 
и штрих получается менее чистым. Что касается торцовых досок из более мяг
кого дерева, как, например, береза, то они занимают как бы промежуточное по
ложение между твердым торцом и продольным деревом; об особенностях гра
вирования на них говорится в конце этого раздела под рубрикой «Новые ма
териалы».

Хорошо высушенный ствол самшита (а также бука, груши) распиливают на 
кружки толщиной около 30 мм. Кружки, поставленные на ребро, опять сушат 
на воздухе, в специальной сушилке или в русской печи.

Для маленьких гравюр со сторонами до 6—7 см можно делать доски из 
целого куска; опиливают лишь края, чтобы придать доске прямоугольную 
форму. Маленькие станковые гравюры делают и на неопиленных досках — 
«кругляшах». Но, как правило, торцовые доски склеиваются из нескольких 
маленьких кусочков. Склейка делает доску более прочной и однородной по 
твердости: в целом куске сердцевина мягче, чем края, цельная доска чаще 
трескается. Кружки дерева перед склейкой распиливаются через середину, по
ловинкам придается прямоугольная форма, и они еще раз просушиваются.

Склейка — самая ответственная часть подготовки доски. Надо точно подоб
рать куски по размеру и по плотности древесины. Рекомендуется подбирать 
отдельно для разных досок куски с южной и с северной стороны ствола, так 
как они бывают различны по ширине слоев и, следовательно, по плотности. 
Сердцевина обязательно склеивается с наружным краем (рис. 18). Куски рас
полагаются в несколько рядов; склеивается сначала отдельно каждый ряд, 
потом все ряды между собой. Склеиваемые поверхности тщательно подгоняют
ся друг к другу; для этого удобно пользоваться специальным столярным при
способлением — стуслом, при помощи которого боковые стороны доски об
стругиваются точно под прямым углом к ее поверхности (рис. 20).

Лучше всего употреблять для склейки рыбий клей; при отсутствии его 
можно пользоваться лучшим сортом столярного, казеиновым, а также новыми

РИС. 19. 

СКЛЕЙКА ДОСОК

В СТРУБЦИНКЕ
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видами синтетических клеев (поливинилацетатным, эпоксидным). Доски при 
склеивании зажимаются в струбцинке или заклиниваются в специальной 
деревянной колодке или рамке (рис. 18, 19). На поверхности доски в местах 
склейки не должно быть ни малейшего зазора или углубления. Если хорошо 
склеенную доску расколоть, трещина пойдет не по месту склейки.

Очень большие доски иногда скрепляются, кроме того, металлическими 
стержнями с навинчивающимися гайками; стержни вставляются в отверстия, 
высверленные в толще доски. Так в старой репродукционной гравюре укреп
ляли доски для печатания большими тиражами журнальных иллюстраций 
на всю страницу или даже на разворот.

После склейки обрабатывают обе поверхности доски. Они должны быть 
строго параллельны. Ручная обработка ведется фуганком или двойным рубан
ком. Работа эта требует большой точности и трудоемка из-за твердости де
рева. Более совершенный способ — обработка досок на токарном станке — не 
только ускоряет и облегчает работу, но и автоматически обеспечивает парал
лельность обеих поверхностей. Доска зажимается в большой патрон; резец 
устанавливается под углом примерно 45 — 50° к ее поверхности. При вращении 
доски резец медленно подается вперед и снимает с ее поверхности стружку по 
спирали.

Так обрабатывают обе поверхности доски. Затем заднюю поверхность про
ходят цинубелем (рубчатым рубанком), чтобы доска не скользила при грави
ровании. Передняя, рабочая поверхность выравнивается до полной гладко
сти циклей и потом шлифуется мелкой шкуркой. Она должна быть зеркально 
гладкой.

Если на рабочей поверхности окажутся сучки или белизна (мягкие прос
лойки), эти места высверливаются дрелью на глубину 5—6 мм, и в отверстия
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загоняются смазанные клеем круглые кусочки крепкого дерева, так называе
мые «пробки». Выступающая часть «пробки» срезается стамеской и заравни
вается шкуркой.

Толщина доски после окончательной обработки должна быть равной росту 
типографской литеры — около 25 мм. Часто доска используется не один раз; 
старое изображение при этом состругивается. Тогда перед печатанием в маши
не на оборотную сторону доски подклеивают картон или набивают дощечку до 
нужной толщины так же, как это делается в продольной гравюре (см. гл. I, 
стр. 23).

Перевод рисунка. В практике репродукционной торцовой ксилографии 
обычно принято покрывать доску белым грунтом. Это правило вошло в боль
шинство существующих руководств по гравюре7.

Грунт приготовляют так: цинковые белила в порошке растирают на яичном 
белке (примерно 25 г белил на один белок). В полученную густую массу до
бавляют немного насыщенного раствора квасцов и тщательно перемешивают. 
Грунт наносят на доску кистью, разравнивая его затем ладонью. Слой должен 
быть настолько тонким, чтобы просвечивала слоистость дерева, тогда грунт 
не будет влиять на глубину прорезаемого штриха.

Рисунок мягким карандашом легко переводится с бумаги на такой грунт: 
доска слегка натирается воском, бумага кладется на нее вниз рисунком и при
тирается косточкой. Можно сделать абрис на кальке жирной литографской 
тушью и так же перевести его притиркой. Оба эти способа механически дают 
на доске зеркальное изображение. Пользуются и обычным передавливанием 
контура через копирку или натертую графитом бумагу. В старой гравюре ав
тор рисунка (это мог быть и сам гравер) часто рисовал прямо на грунтованной 
доске карандашом или тушью с белилами, и затем гравер резал непосредствен
но по такому тоновому рисунку.

В конце XIX века в репродукционной ксилографии стали широко приме
нять фотографические переводы. В этом случае на белый грунт наносится 
светочувствительный слой (10-процентный раствор азотнокислого серебра) 
и на него копируется негатив. Изображение закрепляют гипосульфитом и по 
нему гравируют. При обработке фотоперевода обратную сторону доски слегка 
смачивают водой, чтобы доску не повело. При большой быстроте и точности 
перевода этот способ ограничивает возможность творческой работы художни
ка-гравера на доске, так как невольно наталкивает на механическое повторе
ние оригинала.

При гравировании по белому грунту, а в особенности по фотопереводу, 
трудно зрительно контролировать работу. Прорезая дерево, гравер получает 
желтые штрихи на белом фоне; вместе с нанесенным на доску черным или 
серым рисунком это создает путаницу в тональных отношениях и мешает ясно 
увидеть на доске то, что должно получиться в оттиске. Работа гравера при 
этом основывается больше на опыте, на знании готовых технических приемов, 
чем на непосредственном видении и ощущении материала. Характерно, что 
мастера репродукционной гравюры часто заклеивали доску бумагой, чтобы не 
стереть рисунок, оставляя открытым только участок, который в данный мо
мент гравировали. Гравер, таким образом, работал по частям, не видя целого.

Современные художники-граверы, порвавшие с традицией репродукцион
ной ксилографии, как правило, не пользуются белым грунтом. Так, не приме
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няла его А. П. Остроумова-Лебедева. Большинство советских ксилографов гра
вируют по темному грунту — вернее, на досках, покрываемых темным тоном8.

Рисунок при этом наносится прямо на отшлифованную поверхность доски. 
Он может быть переведен любым из упомянутых выше способов (кроме фото
графического) или нарисован в зеркальном виде по клеткам. Последний спо
соб, хотя и самый медленный, предпочтительнее всех прочих, так как худож
ник, рисуя на доске, окончательно уточняет и дорабатывает рисунок. В. А. Фа
ворский рекомендовал при этом уменьшать рисунок для книжной гравюры на 
одну десятую против карандашного или тонового эскиза, так как оттиск гра
вюры всегда тяжелее рисунка и поэтому кажется больше.

При переносе рисунка необходимо все время пользоваться зеркалом: рисуя 
на доске, смотреть в зеркало на эскиз и тут же проверять правильность рисун
ка на доске, ставя ее перед зеркалом.

Рисунок на доске обязательно прорабатывается тушью, обычно штрихом, 
пером или тонкой кистью (В. А. Фаворский прорисовывал его тоном, китай
ской тушью). Затем вся доска покрывается ровным темно-серым тоном, сквозь 
который рисунок просвечивает. Это делают разведенной тушью, лучше китай
ской, или печатной краской с добавлением бензина. В первом случае покры
вать надо быстро и осторожно, чтобы не смыть рисунок, широкой мягкой 
кистью или куском ваты. Если рисунок слабо просвечивает, доску надо по
тереть суконкой, тогда штрихи туши выделятся более четко.

На темном фоне будет ясно виден каждый штрих, прорезаемый штихелем. 
Художник уже на доске в процессе гравирования может видеть отношения 
черного и белого почти так, как они получатся на оттиске (почти — потому, 
что фон не совсем черный, а цвет дерева желтый). Это поможет ему подойти к 
гравированию активно: не просто повторять нанесенный на доску рисунок, а 
строить форму, как бы вылепляя ее из черного при помощи белого цвета9.

Инструменты. Процесс гравирования. В торцовой гравюре инструментами 
служат штихели, подобные тем, какие употребляются в глубокой гравюре на 
металле, но более разнообразной формы.

Штихель представляет собой узкий стальной стержень различного сечения, 
длиной 10—11 см, с режущим концом, заточенным под углом 45° (для гра
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вирования по металлу штихели затачиваются под более тупым углом). 
Другой конец вставляется в деревянную точеную ручку грибовидной формы. 
Нижняя, обращенная к доске часть ручки плоско срезается. Если поло
жить штихель с ручкой на доску, режущий конец его может быть слегка 
приподнят.

При работе штихель берется так, чтобы мизинец захватывал ручку, боль
шой палец лежал неподвижно на доске и фиксировал режущий конец, а 
остальные пальцы сжимали инструмент (рис. 21).

Продвигая штихель вперед, острием его прорезают в дереве канавку, выни
мая стружку. Белый штрих режется сразу, одним движением штихеля. Этим 
определяется более активная роль белого штриха в торцовой гравюре по 
сравнению с продольной. Но и черный штрих здесь получается легче и 
быстрее.

Однородная структура доски позволяет резать ее одинаково легко во всех 
направлениях. Остро отточенный штихель идет свободно, без усилия, плавно 
очерчивая любой изгиб линии, давая тончайшие белые и черные штрихи. 
Штриховка может быть как светлой и прозрачной, так и очень густой; это 
позволяет передавать разнообразнейшие тональные градации. Отсюда — дру
гое название этого вида деревянной гравюры — «тоновая»10.

Характер штриха зависит от сечения и формы штихеля. В практике торцо
вой ксилографии сложились устойчивые формы штихелей разного назначения 
с определенными названиями (рис. 22).

Основным инструментом граверу служит грабштихель (от немецкого 
graben — копать). Он представляет в сечении ромб, реже треугольник. Граб
штихель обычно слегка изогнут вверх11. В наборе должно быть не менее двух 
грабштихелей — с острым и более тупым углом.

РИС. 22.
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Ширина штриха грабштихеля зависит от того, насколько глубоко его ост
рие врезается в доску, то есть от силы нажима. Штрих очень разнообразен, 
легко изгибается и меняет направление. Он может быть длинным и плавным 
с мягкими переходами от тонкого к толстому или коротким и отрывистым 
(рис. 22а).

Грабштихелем обрезают контур, моделируют форму, гравируют все мелкие 
детали. Это инструмент наиболее универсальный, которым лучше всего можно 
«рисовать». Гравюра может быть нарезана одним грабштихелем.

Тонштихели проводят линии лишь одинаковой толщины, соответственной 
ширине своей нижней площадки. В полном наборе для репродукционной гра
вюры их бывало до двадцати четырех номеров. Практически нужно иметь 
пять-шесть, шириной от 0,1 до 1 мм. Тонштихелем делают штриховку нужного 
тона параллельными, чаще прямыми линиями (рис. 22б).

По преимуществу тонштихелями работают в репродукционной «тоновой» 
гравюре. Гравер заранее знает, какой номер тонштихеля нужен для получения 
определенной силы тона и какие должны быть промежутки между штрихами, 
и соответственно этому, как говорят, «разбирает» каждый участок изображе
ния. На таком принципе и основано гравирование по белому грунту.

Умение владеть тонштихелем необходимо и в авторской гравюре, где также 
важны тональные отношения. Тонштихелем, в частности, можно осветлить 
уже награвированную часть рисунка, прорезав или перекрестив ее тонким бе
лым штрихом (этим приемом часто пользовался В. А. Фаворский).

Широкий тонштихель, скругленный внизу, называется болтштихелем; он 
служит для выбирания белых мест. Болтштихелем же можно прорезать широ
кие белые штрихи и пятна, оставляя между ними черные промежутки; это 
может служить одним из средств, усиливающих фактурно-цветовое разно
образие гравюры (рис. 22в). В наборе желательно иметь два-три болтштихеля 
разной ширины.

Чтобы ровно выбрать большой кусок белого фона, пользуются широким 
плоским инструментом флахштихелем. Им же скругляют края и углы доски, 
чтобы они при печатании не пачкали фон (если гравюра режется без рамки 
(рис. 22г).
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В наборе имеется также штихель с острым, как нож, нижним краем и ок

ругленными, наподобие чечевицы, боками — линзенштихель. Такой же шти
хель с плоскими боками называется шпицштихелем. Оба служат для гравиро
вания тонких и глубоких белых штрихов, первый — по преимуществу изо
гнутых, а второй — прямых (рис. 22д).

В ксилографии применяются также резцы, проводящие сразу несколько па
раллельных линий. Это так называемые репштихели, известные также под 
французским названием «вело». В цинкографии этими инструментами под
гравировывают растровые клише, и они изготовляются с расстояниями между 
штрихами, соответствующими принятым линиатурам растра. Репштихели 
применяются главным образом в репродукционной гравюре, но некоторые 
художники-граверы пользуются ими и в оригинальных работах (например, 
А. И. Кравченко, Д. П. Штеренберг, В. Н. Масютин). Этот инструмент может 
давать интересные фактурные эффекты, но применять его надо осторожно, 
чтобы не внести в гравюру механичность штриха (рис. 22е).

Профессиональные ксилографы пользуются штихелями заводского произ
водства; лучшими считаются английские, за ними следуют французские и не
мецкие. У нас штихели, пригодные для торцовой ксилографии, вполне хороше
го качества, выпускаются в небольшом количестве (с маркой «2шз») специаль
но для цинкографий и граверных мастерских по металлу, в продажу они не 
поступают.

Поскольку готовые штихели не всегда можно достать, важно знать, как 
делать их самому. Профессор М. В. Маторин в статье «Гравюра на дереве 
и линолеуме»12 подробно описывает способ изготовления штихелей из кусков 
инструментальной стали, а также из напильников или надфилей. Превосход
ный штихель можно выточить из лезвия обыкновенной («опасной») бритвы.

Перед работой штихель должен быть хорошо наточен. Точится он, как 
и инструменты для продольной гравюры, на масляных брусках. Точат только 
срез штихеля под углом 45°, плотно прижимая его к камню и водя штихель 
вправо и влево (рис. 23). Плоскость среза не должна иметь никаких закругле
ний, изломов и перекосов по отношению к оси штихеля. Хорошо наточенный 
штихель должен «прилипать» острием к ногтю, а не соскальзывать с него.
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Как и в продольной гравюре, доска при гравировании обязательно кладет
ся на круглую кожаную или холщовую подушку, набитую песком. На подуш
ке она легко поворачивается и фиксируется в нужном наклоне. Особенно 
важно это при гравировании изогнутых линий. Штихель при этом остается на 
месте, а левая рука гравера поворачивает доску навстречу штихелю. Так 
сохраняется постоянный угол наклона штихеля к доске и инструмент не 
сминает штрих (рис. 24).

При выбирании белых мест под штихель необходимо подкладывать ма
ленькую деревянную или костяную пластинку, утончающуюся к краям. Эта 
подкладка служит опорой для штихеля, уменьшает необходимое усилие и не 
позволяет штихелю при нажиме смять соседние штрихи (рис. 25).

В торцовой ксилографии, по преимуществу книжной, часто приходится 
гравировать очень мелкие детали. Обычно при работе пользуются лупой, уста
новленной на штативе. В качестве лупы удобно применять составной выпукло- 
вогнутый объектив от полевого бинокля старого образца (не призматическо
го) — он дает правильное, не искаженное по краям изображение.

Для работы при искусственном свете необходимо иметь колбу с раствором 
медного купороса, концентрирующую на доске лучи света и защищающую 
глаза. Колба устанавливается между лампой и доской на специальной под
ставке или на лабораторном штативе вместе с лупой (рис. 26).

Материал и техника торцовой гравюры дают широкие, почти неограничен
ные возможности для решения любой художественной задачи и для примене
ния самых различных манер гравирования. На доске можно получить и 
четкий рисующий штрих, черный и белый, и пятно с самой разнообразной 
цветовой и фактурной характеристикой, и тончайшие переходы тона.

В репродукционной ксилографии в каждый исторический период склады
валась определенная система приемов, более или менее общая для всех граве
ров — в зависимости от требований, предъявлявшихся к гравюре. Так, во 
Франции в 30—40-е годы XIX века господствовала штриховая манера гра
вирования, во второй половине века — тоновая.

В оригинальной, авторской ксилографии индивидуальные манеры гравиро
вания бесконечно разнообразны. Достаточно сравнить графически-плакатный
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лаконизм Мазереля, серебристый штрих раннего Фаворского и фактурную 
изощренность гравюр Штеренберга, чтобы понять, насколько у каждого 
художника система приемов зависит от его метода изображения и индиви
дуального подхода к материалу.

Гравирование на торце технически довольно сложно, и поэтому к торцовой 
гравюре обычно переходят после того, как познакомятся с гравированием на 
линолеуме и на продольной доске.

Возможность делать очень тонкий штрих часто толкает на излишнюю 
измельченность формы, на однообразно частую и невыразительную штрихов
ку. Такой недостаточно активный подход к штриху приходится преодолевать, 
чтобы добиться разнообразной манеры гравирования, верного масштаба штри
ха, его пластической выразительности.

РИС. 26 
ЛУПА И КОЛВА 

НА ШТАТИВЕ
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Существенна и чисто техническая сторона. Тончайшие белые штрихи 
в гравюре должны быть достаточно глубоко прорезаны, иначе получатся не 
штрихи, а царапины, которые при печатании будут забиваться краской. Это 
очень частая ошибка; как и рваный, нечистый черный штрих, она указывает 
на недостаток технической грамотности.

Не надо бояться выбирать белые места там, где это требуется по художест
венному замыслу, но вместе с тем надо беречь черный цвет. Казалось бы, 
достаточно сказано об этом в главе о продольной гравюре. Однако вопросы 
цвета, требование «сохранить цельность черного, несмотря на вынутые белые 
места и штрихи»13, еще важнее для торцовой гравюры, по своей природе 
гораздо более тональной и цветной, чем для продольной, которая может 
быть и чисто линейной. Белое может даже преобладать количественно, но 
черное всегда должно оставаться основой гравюры, должно «держать» белое, 
которое только при этом может получить пластические и цветовые качества. 
Замечания В. А. Фаворского о «напряженности» белого в гравюре в связи 
с сохранением цельности черного приведены в первой главе (стр. 36). Они 
очень важны для понимания природы цвета в черно-белой гравюре.

Учебные работы. Во всех руководствах по деревянной гравюре даются 
технические упражнения, помогающие научиться владеть инструментом, пра
вильно вести линию, получать в оттиске нужную силу тона. Обычно эти 
упражнения основываются на практике репродукционной ксилографии, яв
ляясь как бы ее азбукой14.

Такие упражнения несомненно могут быть полезны для художника-граве
ра, обладающего известным опытом: знакомство с принципами «тоновой» 
гравюры расширяет диапазон его технических средств. Но начинающего гра
вера эти упражнения могут с первых же шагов натолкнуть на пассивный 
тонально-репродукционный подход к изображению: он будет лишь копиро
вать силу тона, не думая о передаче формы и глубины15.

Начинать практическое изучение торцовой гравюры целесообразнее не 
с подобных технических упражнений, а с гравирования прямо с натуры. Это 
позволит ближе подойти к непосредственному ощущению материала и лучше 
понять его особенности. Разумеется, одновременно с самого начала надо «про
бовать» инструменты, осваивать движение их по доске, изучать характер 
штриха и возможности каждого инструмента. Необходимо также научиться 
пользоваться черным и белым штрихом в различных комбинациях (рис. 27).

РИС. 27. 

УПРАЖНЕНИЯ 

НА ТОРЦОВОЙ ДОСКЕ
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С системой же приемов репродукционной «тоновой» гравюры полезнее знако
миться на более позднем этапе, когда художник-гравер уже выработал свое 
сознательное отношение к материалу.

Как и в продольной гравюре, лучше всего начинать с гравирования натюр
морта из предметов разных по форме, цвету и характеру поверхности. Натюр
морт должен быть освещен так, чтобы какие-то его части выступали, другие 
уходили в тень. Это заставит полнее использовать тональные и цветовые воз
можности торцовой гравюры. На бумаге рисунок лучше делать тоновый, 
карандашом или размывкой, с ясно намеченной тональной и цветовой задачей. 
На доске рисунок должен быть тщательно проработан тушью, пером или 
тонкой кистью, лучше без штриховки (чтобы не наталкивать на механическое 
повторение штрихов штихелем). Доска тонируется по возможности темнее, 
но так, чтобы рисунок хорошо просвечивал. Поскольку уже имеется опыт 
гравирования с натуры на линолеуме и на продольной доске, желательно, 
чтобы уже в этой первой работе на торце рисунок был переведен зеркально. 
При гравировании надо смотреть на натуру в зеркало и чаще ставить доску 
перед зеркалом, чтобы лучше видеть на ней отношения черного и белого 
и корректировать изображение.

На темном фоне доски каждый проведенный штрих будет четко выделять
ся; это позволит художнику свободно «рисовать» штихелем и из черного 
цвета доски лепить форму и строить пространство при помощи белого цвета — 
штриха и пятна. «Чернота доски подсказывает решение»,— говорил В. А. Фа
ворский. Нанесенный на доску рисунок должен служить лишь основой, его 
штрихи не следует повторять механически.

При гравировании с натуры, как уже говорилось в первой главе, правиль
нее начинать с самых светлых, выступающих вперед мест и работать сразу 
над всей гравюрой, постепенно углубляясь в массу черного и как бы строя тем 
самым скульптурный рельеф. Одновременно следует искать, где белый цвет 
может быть «подложен» под черный силуэт или объем; это внесет контрастные 
цветовые отношения, даст пространственную «завязку», определит много
планность гравюры (рис. 28, 29)16. Живое ощущение натуры подскажет, 
где нужен плавный штрих, моделирующий форму, где черный или белый 
контур, где цветовое (черное или белое) пятно, а где тональная штриховка. 
В работе желательно применять разные штихели, чтобы использовать воз
можности каждого из них.

С первых же шагов, если подходить к гравюре не пассивно-репродукцион
но, встанет вопрос о пространственной роли цвета: черного и белого пятна, 
контура, штриха. Зависимость пространственного звучания цветового пятна 
от его формы и обработки особенно ясна в гравюре на дереве — благодаря 
четкости ее языка, «обнаженности» приемов. Разнообразие способов обработки 
черного, в сущности, и создает цветовое богатство черно-белой гравюры.

В. А. Фаворский в своей работе «О графике как об основе книжного 
искусства»17 показал, как изменение формы черного пятна на белой изобра
зительной поверхности влияет на его пространственное положение. Черное 
пятно становится то предметом по отношению к белому, воспринимаемому 
как пространство, то, наоборот, прорывом или углублением, вызывающим 
активность соседнего белого, становящегося более предметным. Как уже го
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ворилось раньше (гл. I, стр. 28), в зависимости от окружения одни и те же 
штрихи могут восприниматься и как черные на белом и как белые на черном. 
Это относится и к прямой параллельной (тональной) штриховке и к штриху, 
моделирующему форму (рис. 5, 28).

Черный штрих в гравюре обычно характеризует объем или поверхность 
предмета. В зависимости от характера штриха это может быть отвлеченный, 
как бы скульптурный объем, как у Дюрера и в ранних гравюрах Фаворского, 
или конкретно выраженная поверхность предмета, как у Бьюика. Белый 
штрих чаще выражает пространство, воздушную или световую среду. Фигура, 
нарезанная одним белым штрихом, будет казаться легкой, нематериальной. 
Можно придать воздушность предмету или целому плану в гравюре, прорезав 
его тонким параллельным или перекрестным белым штрихом. Это — один из 
приемов «воздушной перспективы» в гравюре.

Но и белый цвет в гравюре при определенных условиях может восприни
маться как предмет. Белое пятно на черном или широкие белые штрихи, 
сделанные болтштихелем, могут казаться очень массивными и воспринимать
ся как объем или как фактурная поверхность. Все зависит от формы и масшта
ба пятна или штриха и одновременно от окружения, иначе говоря — от 
цветовых отношений черного и белого.

Очень тонкий черный штрих на большом белом поле как бы растворяется 
в плотной пространственной среде. Так решены элементы пейзажа в гравюрах 
Фаворского в «Книге Руфь», нарезанных исключительно черным штрихом, 
как объемный рельеф. В «романтической» гравюре первой половины XIX века 
тончайший черный штрих, выходящий по краям на белое поле, как бы удер
живал на белом листе изображение, насыщенное внутри черным цветом 
(см. французскую ксилографию 40-х годов XIX века или гравюры Е. Бернард- 
ского по рисункам А. Агина к «Мертвым душам» Н. В. Гоголя — илл. 76).

РИС. 28 
УЧЕБНАЯ ГРАВЮРА 

(НАТЮРМОРТ). 
ДОСКА В ПРОЦЕССЕ 

РАБОТЫ
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Пользуясь терминологией живописи, В. А. Фаворский сравнивал черный 

штрих в гравюре с теплым цветом, идущим в глубину, а белый штрих — 
с холодным, идущим из глубины на нас18.

Все эти сложные вопросы, встающие перед художником при работе над 
любым черно-белым изображением, часто решаются более или менее интуи
тивно. Но в гравюре весь ход работы, чувство ответственности художника 
перед материалом требуют обдуманного, сознательного отношения к каждому 
штриху, каждому движению штихеля. Здесь необходимо не только чувство, 
но и понимание того, как строить форму, какими средствами организовать 
трехмерное изображение на плоскости. Только тогда сложная и трудоемкая 
работа в материале будет оправдана и гравюра станет не просто воспроиз
ведением рисунка, а приобретет новое качество.

Чтобы научиться сознательно и активно пользоваться изобразительными 
средствами гравюры, необходимы упражнения с четко поставленной в каждом 
случае задачей. Это могут быть задачи на пространственное и цветовое 
звучание штриха и пятна, на их фактурные качества, на выразительность ли
нии и т. п. Помимо отвлеченных упражнений следует связывать эти задачи 
с изображением реальных предметов (натюрморт, пейзаж, портрет и т. п.).

Очень важно также анализировать в этом плане произведения самых раз
ных мастеров гравюры. Полезно сделать ряд копий с гравюр видных мастеров, 
выполненных в разных манерах. Столь же важны копии (не репродукцион
ные, а аналитические) с произведений живописи, в которых надо стараться 
передать при помощи формы пятна и его обработки характер цвета (теплый 
и холодный, легкий и тяжелый и т. д.) и цветовые отношения. Для копиро
вания лучше выбирать живопись не тональную, а такую, в которой объемно
пространственные отношения выражены по преимуществу цветом. Подобные 
аналитические копии были обязательным этапом подготовки ксилографов

РИС. 29. 

УЧЕБНАЯ ГРАВЮРА 

(НАТЮРМОРТ). 

ОТТИСК С ДОСКИ
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в школе В. А. Фаворского (во Вхутемасе, Вхутеине и Московском полиграфи
ческом институте). Как пример удачного решения аналитической копии можно 
назвать гравюру Ф. Д. Константинова с картины А. Дерена «Субботний день», 
ставшую самостоятельным произведением искусства19.

Поскольку торцовая гравюра применяется главным образом в книжной 
графике, желательно в число учебных работ включить элементы книжного 
оформления — иллюстрации и шрифт. Иллюстрации следует гравировать 
по законченным, детально проработанным эскизам, выполненным в каран
даше или в черной акварели размывкой.

При гравировании шрифта, как и в продольной гравюре, начинают с 
отбивки по линейке верхней и нижней линий строки, за исключением букв 
с выносными элементами и круглых. Потом гравируют буквы одну за другой, 
следя за зрительным равенством интервалов и за пластической цельностью 
всей строки. Работа ведется тонштихелями средних и крупных номеров; 
белые промежутки выбираются болтштихелем (рис. 30, 31).

РИС. 30. 
ГРАВИРОВАНИЕ ШРИФТА 

НА ТОРЦОВОЙ 
ДОСКЕ

РИС. 31. 
ГРАВИРОВАННЫЙ 

ШРИФТ 
В. А. ФАВОРСКОГО
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Пробные оттиски, корректура и печать. Печатание пробных оттисков 

описано в первой главе настоящей работы, там же подробно говорится и о кор
ректуре. В торцовой гравюре, как и в продольной, можно утемнить тон штри
ховки или даже сделать незаметными тонкие, неглубоко прорезанные белые 
штрихи, если осторожно сошлифовать циклей, лезвием безопасной бритвы или 
мелкой наждачной бумагой тонкий слой с поверхности доски на нужном 
участке. Там, где это сделать невозможно, ошибку можно исправить лишь при 
помощи «пробки» или ряда «пробок». Прямоугольные вставки в торцовой 
гравюре не применяются. В исключительных случаях часть доски можно 
отпилить и подклеить новый кусок.

После пробного оттиска, пока работа не совсем закончена, доску, как и в 
продольной гравюре, лучше не мыть. Оставшуюся на доске краску перетис
кивают на бумагу и затем доску начисто вытирают куском каучука, а если 
его нет, то обычной резинкой. После окончания работы и в дальнейшем при 
печатании краску с доски можно смывать только чистым авиационным бен
зином или ацетоном, иначе доска зажирится и мелкие штрихи при печати 
будут «заваливаться», то есть забиваться краской.

Лучшего качества оттиски получаются при печатании торцовой гравюры 
ручным способом — притиранием косточкой — на специальных сортах бумаги 
(см. гл. I, стр. 38). Пользоваться позолотным или другими прессами можно 
лишь с большой осторожностью, так как при сильном давлении легко смять 
тонкие штрихи. Если это случится, доску следует подержать над паром (не 
больше двух — трех минут, чтобы не разошлась склейка) или смочить продав
ленное место горячей водой. Небольшие вмятины при этом восстанавливают
ся, смятые штрихи поднимаются — таково замечательное свойство дерева.

Можно получать хорошие оттиски без вреда для доски и на офортном 
станке, пользуясь специальным приспособлением, разработанным художни
ком-гравером А. М. Колчановым. Это папка из толстой фанеры, рассчитанная 
на обычную толщину торцовой доски (25 мм), с деревянными колодками, 
ограничивающими давление на края доски, и эластичным декелем из несколь
ких слоев картона и бумаги, позволяющим делать приправку. Подобную 
папку можно приспособить и для печатания торцовых гравюр на позолотном 
прессе.

Когда гравюра закончена, боковые стороны доски подравниваются фуган
ком так, чтобы от изображения до края было примерно 2 мм; лучше всего 
пользоваться при этом стуслом (рис. 20). Доска, предназначенная для печата
ния вместе с набором, должна быть строго прямоугольной. Не заполненные ри
сунком края и углы доски (если изображение без рамки) скругляются флах- 
штихелем, чтобы они не пачкали бумагу при печатании.

Поскольку торцовая гравюра — по преимуществу книжная форма, пе
чатание тиражей с нее неотделимо от существующих способов книжной 
печати. Ксилография сейчас достаточно широко применяется как внутри 
книги, так и на внешних элементах ее оформления. Все гравюры, относящиеся 
к внутреннему оформлению, печатаются вместе с текстом; исключение могут 
составить лишь полосные иллюстрации, которые иногда помещаются на вклей
ках. 

Тиражеустойчивость торцовой гравюры на самшите в среднем не менее 
ста тысяч экземпляров. Такой тираж вполне может быть напечатан с формы,



( 148 ) ГРАВЮРА НА ДЕРЕВЕ

выполненной гравером, при условии бережного обращения с доской (ее надо 
часто промывать бензином в процессе печатания, не нагревать, не держать 
на сквозняке) и при хорошей приправке. Но практически при тиражах больше 
двадцати пяти — тридцати тысяч с доски обязательно делают гальвано-клише. 
Доска служит эталоном, а печать ведется с гальвано-клише, являющегося 
ее точной копией. Этот способ был известен уже в середине XIX века и назы
вался тогда «электротипией».

Применяемый сейчас способ изготовления гальвано-клише (с доски делает
ся оттиск на горячую термопластическую массу для получения матрицы, 
на которую затем осаждается слой меди) обеспечивает очень большую точ
ность формы. Но этот способ требует осторожности: доска иногда не выдер
живает высокой температуры массы и расходится по склейкам.

При небольших тиражах гравюры печатаются с оригинальных досок20 
вместе с текстом на плоскопечатных машинах. Гравюрная доска (в равной 
мере это относится и к гальвано-клише) требует гораздо более тщательной 
приправки, чем обычные штриховые клише. В гравюре часто совмещаются 
большие куски черного, которые должны быть хорошо пропечатаны, и тон
чайшие черные и белые линии, а также мелкая штриховка, дающая слож
ные тональные отношения. Дефекты печати, порой мало заметные в простом 
штриховом клише, могут совершенно исказить и обесценить оттиск гра
вюры.

Старые мастера торцовой гравюры создавали «приправочный рельеф» 
на самой форме: они слегка и равномерно снижали поверхность доски в тех 
местах, которые требовали меньшей насыщенности, как это делалось иногда 
и в продольной гравюре (см. гл. I, стр. 29). Бьюик первый применил этот 
способ в торцовой гравюре, как он сам рассказывает в своих «Воспоминани
ях»21

В 1839 году был издан «Трактат о гравюре на дереве» английского гравера 
Джона Джексона, одного из учеников Бьюика, написанный им совместно с 
историком гравюры У. Чэтто22. Этот трактат служит для истории торцовой 
гравюры таким же ценнейшим первоисточником, как труд Папийона — для 
продольной. В нем дается подробное описание такой предварительной под
готовки доски. Сначала рисовальщик наносил на доску контурный рисунок 
и отмечал белилами места, где надо было снизить поверхность. Затем доска 
поступала к граверу, который инструментом, «похожим на шлифовалку 
с острыми краями» (видимо, типа шабера), осторожно снимал в этих местах 
тонкий слой дерева. После этого рисовальщик заканчивал рисунок, а гравер 
резал доску. В книге приводится оттиск23 с подготовленной таким образом 
доски, сделанный до начала гравирования; он напоминает оттиск с незакон
ченной гравюры в технике меццотинто24. Гравюры в то время печатались на 
«паровом прессе», причем применялись, видимо, тампоны или очень мягкие 
валики для накатки краски и эластичный декель, иначе на оттисках гравюр 
остались бы белые места, так как иногда углублялись очень небольшие 
участки доски. Снижением светлых мест на доске, хотя и не всегда столь 
сложным способом, пользовались многие мастера гравюры. Часто таким об
разом ослаблялось давление на тонкие черные штрихи, выходящие на белое 
поле, благодаря чему они получались особенно легкими и как бы тонули в 
белом.
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Такая подготовка доски облегчала приправку формы в машине и удлиня

ла срок службы доски. Не исключена возможность применения подобных 
способов и сейчас25.

Высокое качество печатной краски, тщательный подбор сорта бумаги — 
все это наряду с хорошей приправкой давало ту чистоту и четкость печати 
гравюр, которая восхищает нас во многих книгах XIX века. Сейчас такое 
качество печати гравюр с трудом достигается лишь в редких уникальных 
изданиях, печатающихся под особым наблюдением.

Но ксилография вполне может применяться и в массовой печати. Она 
требует лишь внимательного и добросовестного отношения к себе. При пра
вильном выборе бумаги, краски и режима печати должны получаться хорошие 
результаты и при больших тиражах. В наших книгах бросается в глаза 
очень неровная печать гравюр: рядом с отличными оттисками обычно ока
зываются непропечатанные или «заваленные». Это указывает на крайнюю 
небрежность: при добросовестной приправке все могло бы получиться одина
ково хорошо.

Конечно, и сама ксилография должна по возможности приспособляться 
к современным условиям. Желательно, чтобы манера гравирования была 
более четкой и контрастной. Тонкие белые штрихи должны быть нарезаны 
достаточно глубоко, слишком мелкой штриховки следует избегать. Надо, 
чтобы гравер всегда знал, как будет печататься его работа. Особенно кон
трастно и более крупным штрихом следует гравировать для печатания на 
ротационных машинах. В этом случае гальвано-клише впаивается в цилин
дрический стереотип, печатание происходит на очень больших скоростях, 
жидкой краской и обычно на низких сортах бумаги. Гравюры, напечатанные 
этим способом, часто выходят серыми и смазанными.

Между тем опыт показывает, что и при ротационной печати могут полу
чаться вполне удовлетворительные оттиски гравюр, если печатники будут 
строго соблюдать требования технологии, а художники-граверы — учитывать 
условия печатания.

Печать гравированных иллюстраций на вклейках, так же как и станковых 
ксилографий, ведется на тигельных или малоформатных плоскопечатных 
машинах, обычно на высоких сортах бумаги и не вызывает каких-либо тех
нических затруднений.

Новые материалы. Гравировать штихелями можно на любом однородном 
материале, достаточно твердом, не крошащемся и позволяющем свободно, 
без усилия вести инструмент. Выше упоминалось о гравюре на гарте. Она 
не получила развития, так как гарт не отвечал этим условиям: металл за
труднял движение штихеля, блеск его раздражал глаза, штрих получался 
грубым и однообразным.

В последнее время для гравирования довольно часто стали применять 
оргстекло (плексиглас). Этот материал гораздо доступнее и дешевле самшита 
и почти не нуждается в предварительной обработке. При гравировании он 
дает чистый, ровный и достаточно прочный штрих, но работать на нем труд
нее, так как он вязок и поэтому сильнее и менее равномерно сопротивляется 
Движению штихеля. Смятые штрихи на нем нельзя восстановить, корректура 
затруднительна. Плексиглас неудобен также и для перевода рисунка: тушь 
плохо держится на его поверхности, даже предварительно матированной
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наждачной бумагой. Не держится на нем и темно-серый тон, нанесенный 
обычными способами (разведенной тушью или печатной краской с бензином). 
Чтобы лучше удержать рисунок на поверхности, плексиглас можно покрыть 
белильным грунтом на яичном белке, нанести на грунт рисунок тушью и 
тонировать его печатной краской, разведенной в бензине. Есть еще способ, 
более сложный: поверх белильного грунта наносится светочувствительный 
слой, засвечивается и фиксируется. Получается устойчивая темная матовая 
поверхность, на которой хорошо держится тушь. Но если слой грунта недоста
точно тонок, он мешает чувствовать глубину штриха. Несмотря на ряд не
достатков, плексиглас получил довольно широкое распространение; некото
рые граверы целиком перешли на этот материал. При гравировании на нем 
иногда применяют бормашину, большие белые места выбирают на фрезерном 
станке (это можно делать и в гравюре на самшите). На плексигласе выполнено 
гравером Л. С. Быковым большинство технических рисунков в этой книге.

Пригодны для гравирования штихелями и некоторые другие пластические 
материалы.

В какой-то степени заменителем торцового дерева могут служить различ
ные сорта полиэтиленового пластика. Более мягкие из них (например, обыч
ный пластик для пола) позволяют гравировать и штихелями и резцами 
для линогравюры иногда очень тонко и четко. Получается своего рода 
имитация торцовой гравюры, более или менее удачная. На твердых роговид
ных сортах полиэтиленового пластика (например, на пластинках для электрон
но-гравировальных автоматов «Вариоклишеграф», выпускаемых в ФРГ) 
можно получать, работая штихелями, такой же тонкий штрих, как на торце. 
Но и здесь неприятна вязкость материала: вынутая стружка часто плохо 
отделяется от поверхности пластинки, оставляя неровности (заусеницы) в кон
це штрихов; это мешает работе и задерживает ее.

РИС. 32. 

ФРАГМЕНТЫ 

РАБОТ 

НА РАЗНЫХ 

МАТЕРИАЛАХ 

(ПОЛИСТИРОЛ, 

ИНСУЛАК)
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Проще и удобнее работать на более мягком и менее вязком пластике — 

полистироле; на нем можно получить разнообразный, достаточно тонкий и 
четкий штрих. Полистирол нельзя мыть скипидаром, так как от этого раство
ряется его поверхностный слой. Легко режутся некоторые пластики с напол
нителями, например финский отделочный пластик инсулак, но тонкий черный 
штрих на нем не держится, да и вообще края штрихов выходят несколько 
рваными из-за зернистой структуры материала. Такая особенность может 
дать интересный фактурный эффект при работе по преимуществу белым 
штрихом, но, разумеется, она же и ограничивает применение пластиков 
подобного типа. При гравировании на перечисленных материалах белый 
штрих получается лучше, чем черный, который выходит не таким чистым 
и гибким, как на торце (рис. 32).

Возможно, современная химия способна создать совершенные материалы 
для любого вида гравюры, в том числе и для торцовой ксилографии. Но для 
этого нужна совместная исследовательская работа химиков — специалистов 
по синтетическим материалам, художников-граверов и технологов-полигра
фистов.

Самшитовых лесов осталось немного, и доставать дерево становится сейчас 
все труднее. Хорошо, если будет создан не просто заменитель самшита, 
а совсем новый материал со своими особыми свойствами. Пока такой идеаль
ный материал не будет найден, самшит останется незаменимым для серьез
ных художественных работ, требующих высокой точности, гибкости и разно
образия штриха.

Наряду с самшитовыми все большую популярность среди художников-гра
веров приобретают сейчас торцовые доски из более мягких пород дерева — 
груши, клена, березы. Само по себе применение этих пород для торцовой 
гравюры не ново.

Уже говорилось выше, что Бьюик гравировал на буке, И. Н. Павлов пока
зал образец очень тонкой работы на груше26. Но сейчас граверы ищут в этих 
материалах не столько замену самшита, сколько новые художественные 
возможности.

Так, по-новому подошел к материалу гравюры Франс Мазерель в своих 
контрастных черно-белых работах, которые он выполнял на грушевых тор
цовых досках. «Мягким» торцом наряду с продольными досками пользуется 
румынский художник Ги Бела Сабо. Из советских художников на груше
вом торце гравировал Д. П. Штеренберг. На березовых торцовых досках 
работает московский гравер-анималист В. А. Фролов27; для укрепления по
верхности доски он покрывает ее белильным грунтом и затем, после нанесения 
рисунка тушью, тонирует доску печатной краской, разведенной в бензине, что
бы гравировать «по темному». Кировский гравер А. М. Колчанов сам клеит 
и обрабатывает березовые торцовые доски для больших станковых гравюр. 
Для укрепления поверхности он покрывает их поливинилацетатной темперой, 
нитролаком или эпоксидным клеем. На такой укрепленной поверхности он 
получает чистый, тонкий, разнообразный и достаточно прочный черный 
штрих.

«Мягкий» торец соединяет в себе преимущества торцовой и продольной 
гравюры. На нем можно гравировать штихелями тонкие штрихи и в то же 
время свободно работать резцами для линогравюры. Этот материал, более



( 152 ) ГРАВЮРА НА ДЕРЕВЕ

дешевый, доступный и легкий в работе, чем самшит, следует всячески реко
мендовать для станковой ксилографии, а также и для книжных работ, не 
требующих особой тонкости (например, для крупноформатных черных и 
цветных иллюстраций в детской книге). Удобно применять его и для учебных 
целей.

3

Историческая заслуга Томаса Бьюика не только в том, что он развил и 
довел до исключительной высоты технику торцовой гравюры; он раскрыл 
в этой технике свойства и возможности нового художественного материала. 
Очень точно сказал о Бьюике В. А. Фаворский: «К своему изобретению он 
относился как художник, извлекая из него все новые более гибкие возмож
ности художественного выражения»28.

Творческое наследие Бьюика состоит почти исключительно из небольших 
книжных гравюр, тематически и композиционно тесно связанных с текстом. 
Кроме них он сделал лишь две станковые гравюры: «Чиллингемский бык»
(1789) — в пору расцвета и «Ожидание смерти» (1828) — в конце своего твор
ческого пути. В его маленьких скромных заставках, изображающих зверей 
и птиц, в концовках с миниатюрными жанровыми сценками, виньетках к 
басням нет ничего лишнего или случайного, каждый штрих содержателен 
и художественно осмыслен.

Основные произведения Бьюика — гравюры к «Истории четвероногих»
(1790) и к «Истории британских птиц» (1797—1804)29. В них с наибольшей 
силой проявились его талант, мастерство, любовь к природе, наблюдатель
ность, юмор. Текст этих книг был написан им самим в содружестве с его 
прежним учителем Ральфом Бейльби.

Окруженный учениками, Бьюик продолжал жить и работать в Ньюкасле, 
где прошли его годы ученичества. Может быть, патриархальный уклад 
жизни, близость к природе сообщили особенную цельность его искусству30. 
В жанровых концовках его книг раскрывается перед читателем провинциаль
ная жизнь старой Англии, воспринятая идиллически и переданная любовно, 
с мягким юмором. Охотники, рыболовы, деревенский кузнец, мальчики, 
играющие на кладбище или вокруг снежной фигуры, разные времена года 
и состояния природы — все это составляет как бы аккомпанемент к описаниям 
птиц и животных и к их изображениям. Научная точность сочетается в этих 
изображениях с поэтическим чувством, предельная ясность художественного 
языка — с исключительным разнообразием и богатством гравюрного штриха, 
сложную декоративную и цветовую игру которого можно без конца рас
сматривать и изучать (илл. 67).

О Бьюике нельзя сказать, что он воспроизводит свои рисунки в гравюре. 
Он осуществляет свой художественный замысел в материале торцовой гравю
ры, раскрывая и используя ее особенности. Его гравюры лишены всякого наме
ка на репродукционности. При всей своей скромности и непритязательности 
это — подлинные, большие произведения искусства.

Гравюры Бьюика построены на четких цветовых отношениях черного 
и белого штриха. Форму предмета и его поверхность — оперение птиц
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шерсть зверей — он изображает сложным, разнообразным по фактуре черным 
штрихом. Скупые элементы пейзажного обрамления прорезаны по черному 
фону почти орнаментальным белым штрихом, дающим то фактуру коры де
ревьев или листвы, то темную глубину, которой тончайший белый штрих 
придает воздушность. Черное пятно пейзажного фона в свою очередь образует 
сложный силуэт, по краям разгравированный мелким черным штрихом, 
выходящим на белое поле бумаги и тонущим в нем. Все вместе образует 
строго продуманную систему пространственных и цветовых отношений, 
не привнесенную извне, а органически рождающуюся из свойств самого мате
риала — торцовой доски и обрабатывающих ее инструментов. Условность изо
бражения, отсутствие иллюзорности, вносимой светотенью, утверждение мате
риала, выраженное в «обнаженности» графического приема,— все это черты 
реализма Бьюика, представляющие особый интерес для художников нашего 
времени (илл. 68).

Произведения Бьюика невозможно представить выполненными в другом 
материале. Характерно, что, уходя от деревянной гравюры, Бьюик утра
чивает свою силу. Те самые жанровые сценки, которыми мы так восхищаемся 
в его концовках, теряют значительность, когда он выполняет их в глубокой 
гравюре на меди31. Творчество Бьюика — необычайное явление, своего рода 
феномен в искусстве: почти самоучка (он учился у Бейльби лишь ремеслу, 
рисуя урывками), в торцовой ксилографии он возвысился до гениальности. 
«О, если бы у меня был гений Бьюика»,— писал в «Лирической балладе» поэт 
Вордсворт. Такую высокую оценку творчества Бьюика разделяли философ 
Карлейль и художественный критик Рёскин32.

Но, по-видимому, граверам — современникам Бьюика была понятна лишь 
одна сторона его дарования — виртуозное мастерство, раскрывающее бога
тейшие технические возможности торцовой гравюры. Во всяком случае, 
уже у ближайших его преемников получает преимущественное развитие 
именно эта техническая сторона гравюры. Бьюик был почитаем как глава 
школы, но подлинное значение его искусства смогло быть оценено по достоин
ству лишь через столетие.

У Томаса Бьюика был ряд одаренных учеников и помощников. Кроме его 
младшего брата Джона, умершего молодым, среди них надо назвать Л. Клен- 
нела, Ч. Несбита, рисовальщика для гравюры Р. Джонсона (по его рисункам 
иногда гравировал и сам Бьюик), В. Гарвея, Дж. Джексона (автора упоми
навшегося выше «Трактата о гравюре на дереве»). Вначале они работали 
всецело под влиянием Бьюика, порой прямо копируя его манеру. Так, гравюры 
Л. Кленнела, участвовавшего в создании иллюстраций к «Истории британских 
птиц» по рисункам Р. Джонсона, почти невозможно отличить от работ са
мого Бьюика; работы Джона Бьюика также очень близки к гравюрам его 
старшего брата, хотя в них есть примитивность и схематизм33. После смер
ти Т. Бьюика в 1828 году его ученики, каждый по-своему, развивают и со
вершенствуют техническую сторону гравюры. Вместе с тем все они в боль
шей или меньшей степени начинают подчинять гравюру репродукционным 
задачам. Появляются гравюры на дереве, напоминающие другие графи
ческие техники: легкий перовой рисунок, тоновую размывку кистью, резцо
вую гравюру на стали — технику холодную и сухую, очень ценившуюся в то 
время в Англии. Подражание гравюре на стало особенно характерно для



Р. Брэнстона, гравера, работавшего в Лондоне и соперничавшего с мастерской 
Бьюика, и для его учеников — братьев Дж. и Ч. Томпсонов34.

Главным для гравера становится не самостоятельная художественная 
ценность ксилографии, а ее репродукционные возможности. Совершенствуется 
техника передачи нюансов тона, все тоньше делается штрих. Вместе с тем 
все более утрачивается глубина и сочность черного и белого цвета, разнооб
разный и предельно живой штрих бьюиковских гравюр. Торцовая гравюра 
делается более серой, так как строится не столько на цветовых отношениях, 
сколько на тональных градациях, передаваемых мельчайшей сеткой черных 
штрихов35.

Девятнадцатый век стал эпохой репродукционной ксилографии. Это было 
исторически оправдано и понятно: других, более удобных и совершенных 
способов воспроизведения книжных, а затем газетных и журнальных иллюст
раций еще не было; необходимость в размножении рисунков все возрастала. 
Экономика и эстетические потребности эпохи выдвинули на первый план 
техническую, служебную сторону ксилографии.

Уже у ближайших преемников Бьюика установилось четкое разделение 
труда, подобно тому как это было и в старой продольной гравюре XVI — 
XVII веков: рисовальщик наносил на загрунтованную доску специально 
подготовленный рисунок, гравер вырезал его. Техническая изощренность 
торцовой гравюры требовала от гравера ремесленной специализации, это же 
было нужно и для расширения и убыстрения производства гравюр. За ред
чайшими исключениями, гравер не был автором рисунка. Но он мог про
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явить свою индивидуальность в манере гравирования — в характере штриха, 
даже в трактовке формы. Вначале это была еще не репродукционная гравюра 
в полном смысле, а как бы авторизованный перевод рисунка в другой матери
ал. Соавторство рисовальщика и гравера подтверждалось двумя их подпися
ми, которые обычно ставились под гравюрой.

Постепенно чисто репродукционные задачи начинают преобладать: от 
торцовой гравюры стали все настойчивее требовать предельно точного по
вторения оригинала — рисунка или живописного произведения. Это огра
ничивало возможность активного, творческого отношения к материалу дере
вянной гравюры. Разумеется, ко многим талантливым мастерам торцовой 
гравюры XIX века, работавшим по чужим рисункам или воспроизводившим 
готовые оригиналы, можно отнести приведенные в начале книги (стр. 6) 
слова Э. Делакруа о «собственном языке» гравера, который «кладет особый 
отпечаток на его работы и позволяет в точной передаче вещи... обнаружить
ся его собственному чувству». Но эти граверы-художники не могли противо
стоять общему направлению развития. Отказываясь от «собственного языка», 
ксилография в массе своей все дальше уходила от искусства к техническому 
исполнительству.

Совершенно особое место в английской деревянной гравюре начала XIX ве
ка занимают иллюстрации современника Бьюика, Уильяма Блейка (1757 — 
1827) к «Пасторалям» Вергилия в обработке для школьников, награвирован
ные им на торце в 1821 году. Прославленный впоследствии поэт, «визионер» 
и бунтарь, во всем искавший непроторенных путей, Блейк еще раньше открыл

67. ТОМАС БЬЮИК. ИЛЛЮСТРАЦИЯ И КОНЦОВКА 

К •ИСТОРИИ БРИТАНСКИХ ПТИЦ•.
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способ «выпуклого офорта» и применил его для печатания текста своих 
произведений и иллюстраций к ним36. И в гравюре на дереве он пошел враз
рез с вполне сложившейся уже в это время профессиональной традицией 
школы Бьюика. Семнадцать маленьких заставок нарезаны смело и непо
средственно, крупным ломающимся штрихом, который может на первый 
взгляд показаться грубым и беспорядочным, но на самом деле достаточно 
гибок и послушен автору. Обобщенно-живописная трактовка формы и ритм 
делают гравюры пластически цельными. В лучших из них замечательно 
передано состояние — светящаяся воздушная среда, в которой тонут фигуры 
людей и животных (илл . 69).  В этих работах Блейк поставил перед гравюрой 
на дереве новые, небывалые для нее задачи. Но этот единственный опыт 
Блейка в области ксилографии не дает оснований противопоставлять его 
как «художника» — «ремесленнику» Бьюику, как это делается в некоторых 
западных трудах по истории гравюры37 и в нашей литературе о Блейке38. 
Слишком уж неравноценен вклад каждого из них в искусство деревянной 
гравюры.

У Блейка был лишь один последователь в торцовой гравюре — Эдвард 
Кальверт, исполнивший в 1829 году по своим рисункам десять композиций 
аллегорического содержания. Они нарезаны мелким штрихом в тональной ма
нере с большим, чем у Блейка, профессиональным умением, но без его силы 
и яркости выражения. Как и в гравюрах Блейка, в них нет признаков ре
продукционности.

Во Франции в 1809 году была напечатана издателем Жилле заставка к 
стихотворению работы гравера Бугона де Бове, выполненная «в английской 
манере», то есть на торце. Она нарезана мелким штрихом и точкой, черной 
и белой, и совсем не репродукционна39. Тем же автором были выполнены ил
люстрации к «Басням» Лафонтена. Эти первые, еще наивные опыты в торцо
вой технике не могли соперничать с исполнявшимися в это же время тончай
шими книжными гравюрами на продольных досках Годара д’Алансона и 
Дюпла (см. гл. I, стр. 90).



ТОРЦОВАЯ ГРАВЮРА ( 157 )
6 8 .  Т О М А С  Б Ь Ю И К .  

И Л Л Ю С Т Р А Ц И И  

И  К О Н Ц О В К А  

К  • И С Т О Р И И  Б Р И Т А Н С К И Х

ПТИЦ•

1 7 9 7

Однако новая, более прогрессивная техника торцовой ксилографии скоро 
восторжествовала и во Франции, когда, после окончания наполеоновских 
войн, восстановились прямые связи французских граверов с английскими. 
В 1817 году в Париж по приглашению известнейшего издателя Фирмена Дидо 
переехал английский гравер Чарлз Томпсон и основал там мастерскую; у него 
сразу же появились ученики-французы. Одним из первых выдающихся масте
ров торцовой гравюры во Франции стал Антуан Порре, до этого гравировав
ший на продольных досках в Лилле.

Расцвет торцовой гравюры во Франции начинается с середины 30-х годов 
XIX века. Французская ксилография становится ведущей в Европе, в ней 
ярче всего проявляются тенденции развития всей европейской деревянной 
гравюры XIX века. Париж становится мировым центром ксилографии, сосре
доточивающим лучших мастеров.

Торцовая гравюра приходит во Францию в момент подъема нового, про
грессивного, реалистического направления в искусстве — романтизма.

Художники-романтики сразу же воспользовались новой техникой дере
вянной гравюры для утверждения своих позиций в книжной иллюстрации; 
таким же средством борьбы в станковой графике была для них литография. 
В противоположность «классической» резцовой гравюре, представлявшей 
официальный лагерь академизма, и в отличие от индивидуально-интимного 
по преимуществу мира офорта торцовая ксилография стала искусством 
боевым, демократическим. Четкость ее графического языка отвечала духу 
новой, реалистической иллюстрации с ее склонностью к подчеркиванию смеш
ного и характерного, к сатире и юмору. Тиражность, массовость торцовой кси
лографии пришлись как нельзя более кстати; много значила и сравнительная 
дешевизна книг, иллюстрированных деревянными гравюрами.

Спрос на ксилографию все возрастает. В Париже создаются многочислен
ные граверные мастерские. Наиболее известными были мастерские А. Порре, 
Депсю и Лавьеля, а также Эндрью, Беста и Лелуара. В них крупнейшие мас
тера гравюры, окруженные помощниками и учениками, занимались массовым 
изготовлением деревянных клише, расходившихся не только по городам 
Франции, но и по разным странам Европы.
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Это было время тесного сотрудничества рисовальщиков и граверов. Рисун
ки создавались специально для гравюры. Гравер часто был не только техни
ческим исполнителем, но и соавтором иллюстратора, доводившим его замысел 
до завершения — до окончательного воплощения в материале. Разумеется, 
гравер при этом должен был быть не только превосходным мастером своего 
дела, но и художником, в совершенстве владеющим рисунком.

Так создавались гравюрные серии по рисункам прославленных француз
ских иллюстраторов и рисовальщиков первой половины XIX века — Гранвиля 
(Жана Жерара), Оноре Домье, Поля Гаварни, Жана Жигу, Мейссонье. Они 
выполнялись на дереве искуснейшими мастерами гравюры — Бревьером, Би- 
рустом, Порре, Бестом, Лавуаньа и многими другими. Для французских 
изданий работали и английские граверы, например: Оррин Смит, Бенворт.

Торцовая ксилография первой половины XIX века по преимуществу 
штриховая. Она напоминает перовой рисунок, но только с более тонким 
и разнообразным штрихом, с более насыщенными и сложными тонально-цве
товыми отношениями. Такую гравюру называли иногда «факсимильной», 
но в данном случае это не совсем верно. Художник обычно наносил рисунок 
на загрунтованную доску свинцовым или серебряным карандашом. Резец 
гравера повторял штрихи карандаша, но самый характер штриха в гравюре 
получался иным. Задача факсимильного воспроизведения карандашного ри
сунка здесь не ставилась. Факсимильной в настоящем смысле слова, то есть
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имитирующей фактуру оригинала, живописного или графического, торцовая 
гравюра стала лишь в последней четверти XIX века.

В «романтической» гравюре изображение строится на контрастных отно
шениях черного и белого. Господствует черный штрих, живой и разнообраз
ный, со сложнейшими пересечениями, переходящий иногда в легкий росчерк. 
Штрих сгущается в тон и в насыщенное черное пятно. И рядом — белый цвет, 
становящийся то плотным и объемным, то воздушным, когда в нем растворя
ются тончайшие черные штрихи (илл. 70). Отношение черного и белого здесь 
можно назвать столько же тональным, сколько и цветовым в отличие от 
подчеркнуто цветового характера гравюр Бьюика.

Таким же был и весь композиционный строй «романтической» книги 30— 
40-х годов, в которой «живет» эта гравюра. Вертикально удлиненные форма
ты, насыщенный черный шрифт с тонкими засечками, контрастное отноше
ние полосы набора и полей — все носит черты того же стиля, того же понима
ния пространства40.
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Первым из наиболее значительных изданий такого типа был «Жиль 
Блас» А. Лесажа с иллюстрациями Жана Жигу. Книга выходила в течение 
1836 года отдельными выпусками, как это часто практиковалось в то время, 
ради большей доступности изданий. Иллюстрации, над которыми работало 
около двадцати первоклассных граверов, делались, как об этом писал сам 
Жигу, в большой спешке41. Это, однако, не отразилось отрицательно на их 
качестве. К лучшим французским иллюстрированным изданиям относится 
«Дон Кихот» с гравюрами Эндрью, Беста и Лелуара по рисункам Тони Жоан
но (1836—1837), а также многочисленные альманахи, выходившие в эти годы. 
Наиболее известно из них многотомное издание «Французы, нарисованные 
ими самими», выпускавшееся в 1840—1842 годах знаменитым парижским 
издателем А,-Л. Кюрмером42, послужившее позже образцом и для русских 
изданий подобного типа. К его иллюстрированию были привлечены крупней
шие рисовальщики и граверы. Гравюры Бируста по рисунку О. Домье из этого
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издания воспроизведены на илл. 71, 72. Цельностью художественного оформ
ления отличаются и альманахи с иллюстрациями Поля Гаварни43.

Французские издания 30—40-х годов XIX века представляют собой одно 
из значительнейших явлений в истории европейского искусства книги. В боль
шой степени они обязаны этим торцовой гравюре на дереве.

С середины XIX века в торцовой гравюре все большее значение приобре
тает тон; он начинает преобладать над штрихом, над цветовыми отношения
ми черного и белого. Это изменение затрагивает не только технику гравиро
вания; оно связано с принципиально иным подходом к изображению в гравю
ре, с еще большим усилением в ней репродукционных тенденций.

Изменение стиля торцовой гравюры можно хорошо проследить на сериях 
гравюр по рисункам самого популярного и разностороннего из французских
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иллюстраторов XIX века — Гюстава Доре. Рисунки Доре к «Озорным сказкам» 
Бальзака (1855), награвированные в мастерской Депсю и Лавьеля, целиком 
строятся на подчеркнуто экспрессивном черном штрихе. Нарезаны они в 
основном грабштихелем. Такого же типа и иллюстрации к «Гаргантюа и Пан
тагрюэлю» Рабле (1854, илл.  73) .  В иллюстрациях Доре к «Сказкам» Перро 
(1862) и «Басням» Лафонтена, выполненных в гравюре Пизаном, Лаплантом 
и другими граверами, наряду с черным рисующим штрихом появляется белый 
штрих, пунктир, сложнейшая фактурно-цветовая штриховка. Здесь можно 
говорить о равновесии штриха и тона. Наконец, в таких произведениях Доре,
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как иллюстрации к Библии, награвированные в мастерской Паннемакера- 
сына (1866), и к «Божественной комедии» Данте (1861), все строится на тоне, 
который дается сплошной параллельной штриховкой. Отдельный штрих 
перестает восприниматься, растворяясь в тоне. Гравюра становится в полном 
смысле слова «тоновой». Художник наносит теперь на доску тоновый рисунок 
кистью, тушью с белилами, и режется гравюра в основном тонштихелями 
(илл.  74 ) 4 4 .

Любопытен приведенный в воспоминаниях И. Н. Павлова рассказ худож
ника Н. Каразина о работе Доре над серией иллюстраций. «Загрунтованные 
тонким слоем белил, доски раскладывались сразу все вместе на столах мастер
ской, имевших вид ученических парт. Доре наносил на доски рисунок как бы 
по конвейеру, начиная по порядку с первой доски. Сначала делались только 
общие пятна мазками кисти, второй раз происходило композиционное по
строение рисунка, а потом уже производились последние блики кистью бели
лами. Так заканчивались одновременно все доски, чем достигалось единство 
техники рисунка, отделки формы и общность типажа. По окончании всей 
работы Доре созывал граверов и предлагал каждому из них выбрать те сюже
ты, которые им будут под силу и заинтересуют композицией»45.

Изменение стиля иллюстраций и требований к их воспроизведению при
вело к изменению изобразительных средств и техники гравюры. Возросла 
«точность передачи» тонового рисунка за счет остроты и выразительности 
«собственного языка» гравюры. «Тоновая» гравюра становится однообразно 
серой, в ней нет ни черного, ни белого; цветовая контрастность и четкость 
штриха «романтической» гравюры сменяются пассивно-иллюзорной свето
тенью.

Одновременно идет механизация производства гравюр. Особенно способ
ствовали этому иллюстрированные журналы, появившиеся в Англии и во 
Франции в 30-х годах XIX века. Первый из них, «Penny Magazine», начал 
выходить в Лондоне в 1832 году; он печатался на только что изобретенной 
скоропечатной машине Кёнига тиражом до двухсот тысяч, гравюры изготов
лялись в мастерской Дж. Джексона. Журнал «Magazine pittoresque», одним 
из основателей которого был гравер Бест, выходил в Париже с 1838 года. 
Помимо рисованного материала в журналах все большее место занимают 
гравюры с дагерротипов, затем с фотографий — «тоновые», чисто репродук
ционные. Рядом со сценами повседневной жизни находят отражение такие 
события, как революционные бои 1848 года, Крымская война и т. п.

Мастерская Беста и Лелуара, обслуживавшая журнал «L’Illustration», 
выходивший с 1843 года, работала круглые сутки46. Производство гравюр 
в таких мастерских было поставлено на фабричный лад. Большие доски для 
полосных или разворотных иллюстраций журнала, склеенные специально 
для этого с бумажными прослойками, после того как на них был переведен 
рисунок, разделялись на много (иногда до двадцати) частей. Куски раздава
лись граверам; каждый из них гравировал свой кусок, немного не доводя 
штрихи до края. Затем доска склеивалась окончательно, скреплялась метал
лическими стержнями, и «маэстро» (руководитель мастерской) догравировы
вал ее, по возможности объединяя разнородные куски.

Наряду с книжной и журнальной иллюстрацией во второй половине 
XIX века усиленно развивается станковая репродукционная ксилография. То
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новая манера гравирования, с ее возросшими репродукционными возможно
стями, позволила ксилографии стать средством массового воспроизведения 
живописи. Гравюры с картин, иногда громадного размера (на весь разворот 
большого формата) печатались на страницах иллюстрированных журналов 
и выпускались отдельно, как приложение к ним. Глубокая гравюра на меди 
из-за своей малотиражности и дороговизны не могла соперничать с ксило
графией. Литография сохраняла первенство в цветной печати, но в одно
цветной уступала гравюре на дереве, в смысле точности воспроизведения.

В задачу репродукционной «тоновой» ксилографии входило как можно 
более точное, факсимильное воспроизведение оригинала, выполненного в ином 
материале: живописи маслом, карандашного рисунка, глубокой гравюры на 
металле. В этой области были выдающиеся художники-граверы, в совершен
стве владевшие рисунком и заботившиеся не только о внешней оптической 
точности воспроизведения и об эффектности граверного приема, но прежде 
всего о передаче индивидуальных особенностей оригинала. У многих граверов 
был излюбленный круг художников, манеру которых они особенно тщательно 
изучали. Большие мастера умели при этом сохранить выразительность языка 
ксилографии. Во Франции одним из лучших ксилографов конца XIX века был 
Шарль Бод; гравюры его отличаются большим артистизмом и глубоким про
никновением в оригинал47.

Но общее развитие ксилографии в это время шло в сторону все большего 
техницизма и внешней механической репродукционности. Толкала на это 
и возраставшая потребность в быстром изготовлении гравюр. Излюбленный 
прием резьбы тонким параллельным штрихом, который в светах перерезается 
под прямым углом, образуя мельчайшую черную точку, повторяется везде 
и приобретает характер шаблона48. Увеличивается количество резцов в наборе 
гравера, широко применяются многолинейные репштихели и приспособления 
для гравирования параллельных линий (типа рейсмаса).

Интересно сравнить, как разные граверы в разные годы передают один 
и тот же рисунок, и проследить, как штрих, утончаясь, делается безлично- 
сглаженным, теряет цветовые и фактурные качества, форма становится не
материальной.

К концу XIX века торцовая ксилография в массе своей перестает быть 
искусством и превращается в ремесленный способ воспроизведения, безразлич
но передающий любой оригинал, от произведения живописи до репортерских 
фотографий и технических проспектов. По принципу передачи тона черными 
и белыми точками разной величины ксилография сближается с изобретенной 
в начале 80-х годов XIX века тоновой цинкографией (автотипией).

На примере французской книжной и журнальной гравюры процесс разви
тия ксилографии в XIX веке прослеживается особенно ясно. В других евро
пейских странах и в Америке были свои особенности, но общее направление 
развития было такое же.

Так, на родине торцовой гравюры, в Англии, в первой половине XIX века 
преобладает технически очень тонкая ксилография, в которой мельчайший 
черный штрих подчинен тональной задаче. Это главное отличие английской 
ксилографии от современной ей французской; часто, как уже говорилось, анг



ТОРЦОВАЯ ГРАВЮРА ( 165 )
74. ЛАПЛАН’Г 
ПО РИСУНКУ 

ГЮСТАВА ДОРЕ. 
ИЛЛЮСТРАЦИЯ 

К «БОЖЕСТВЕННОЙ 
КОМЕДИИ»

ДАНТЕ («ЧИСТИЛИЩЕ») 
ФРАГМЕНТ.

1861

лийские ксилографы подражали холодной и сухой манере гравюры на стали. 
В середине XIX века большой известностью пользовались репродукционные 
гравюры братьев Дальциель. Почти невероятна техническая виртуозность 
гравюрных воспроизведений знаменитых иллюстраций к произведениям Дик
кенса работы Физа (Х.-Н. Брауна), создающих полную иллюзию легкого 
офортного штриха (гравер Ланделл и другие). Известный карикатурист 
Дж. Крукшенк сам работал как гравер, факсимильно воспроизводя свои перо
вые рисунки49.

В Германии в первой половине XIX века торцовая гравюра была представ
лена мелкими книжными украшениями Ф. В. Губица (сына) в духе «бидер
мейера», несколько наивными и провинциальными. Они исполнены техниче
ски тонко, но еще без подлинной свободы и артистизма50.

Непохожи на них линейные гравюры А. Фогеля, Г. Бюркнера по рисункам 
А. Ретеля и М. Швинда на темы германского фольклора (например, иллюстра
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ции к «Песне о Нибелунгах», 1840), представляющие собой сухую академи
ческую стилизацию под старую немецкую «обрезную» гравюру. Своим рас
цветом в середине XIX века в Германии торцовая гравюра в значительной 
мере обязана Адольфу Менцелю (1815—1905). Для того чтобы его иллюстра
ционные серии, посвященные биографии прусского короля Фридриха II, были 
выполнены в гравюре с достаточным мастерством, он заставил немецких 
ксилографов настолько усовершенствовать свою технику, что они смогли не 
только соперничать с французскими и английскими граверами, но и пре
взошли их в точности передачи характера оригиналов. Под руководством 
А. Менцеля выросли такие выдающиеся мастера, как Л. Унцельман и Э. Креч
мар, умевшие в штриховой манере передавать сложные тональные отношения 
менцелевских рисунков51.

В репродукционной «тоновой» гравюре второй половины XIX века выде
лялись среди множества ксилографов Р. Бонг, Кирмзе и другие. Как образец 
исключительного мастерства факсимильной ксилографии конца XIX — нача
ла XX века следует назвать гравюры М. Гёнемана, передающие фактуру 
штриха карандашных рисунков52.

В России торцовая гравюра начинает появляться в изданиях 30-х годов 
XIX века. Сначала это были привезенные из-за границы готовые, уже исполь
зованные в печати деревянные клише или гартовые отливки с досок — поли
типажи. Они печатались в первом русском иллюстрированном журнале «Жи
вописное обозрение», выходившем с 1835 года, и в ряде книг. Часто иллюстра
ции оказывались вне связи с текстом. Переиздавались также отдельные 
переводные книги с иллюстрациями, а иногда гравюры специально заказыва
лись во Франции.

Первые иллюстрации, гравированные на торце непосредственно в России, 
были напечатаны в 1833 году в книге В. Ф. Одоевского «Пестрые сказки». 
Они были выполнены жившим тогда в Петербурге французским гравером 
Ф. Русселем по рисункам обрусевшего французского художника Ф. Рисса 
и создавались вместе с текстом при активном участии его автора 53. Это начи
нание не получило продолжения в ближайшие годы, так как своих мастеров 
торцовой гравюры в России еще не было.

В 30-е годы известным иллюстратором Л. Майделем была организована 
в Дерпте (Юрьеве, теперешнем Тарту) граверная мастерская, где работал в ка
честве педагога гравер Шмидт из Лейпцига.

Первым крупным мастером и деятелем в области торцовой гравюры в Рос
сии был К. К. Клодт (1807 —1879). В 1838 году он был командирован Акаде
мией художеств для изучения ксилографии в Париж, где работал в мастер
ской А. Порре. Вернувшись в Петербург в 1840 году, он стал руководителем 
созданного при Академии класса для обучения ксилографии. Клодт воспитал 
и объединил вокруг себя многих талантливых граверов. С 1847 года он за
ведовал граверной мастерской при журнале «Иллюстрация», основанном 
в 1845 году Нестором Кукольником.

Едва возникнув, русская торцовая гравюра начинает быстро развиваться. 
40-е годы XIX века стали временем ее подлинного расцвета. Ксилография 
прочно утверждается в русской книге, где до конца 30-х годов почти безраз
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дельно господствовала глубокая гравюра на меди. Как и во Франции, ксило
графия у нас была связана с самыми передовыми, демократическими тен
денциями в искусстве. Книжная и журнальная иллюстрация сыграла, как 
известно, очень большую роль в формировании русского реалистического 
искусства XIX века. Ксилография, непосредственно связанная с книгой, была 
в первую очередь проводником нового направления.

В 1841 году выходит, почти одновременно со своим парижским прототипом 
и также отдельными выпусками по подписке, сборник «Наши, списанные 
с натуры русскими» с гравюрами К. К. Клодта, Г. Дерикера и О. Неттельгорста 
по рисункам В. Ф. Тимма, И. Щедровского, Т. Г. Шевченко и Е. И. Ковригина. 
Хотя это издание вполне подражательно, оно представляет собой важную 
веху в развитии русской реалистической иллюстрации и особенно — в станов
лении отечественной ксилографии. Показателен интерес создателей сборника 
к гравюре на дереве: в предисловии составитель и редактор его А. П. Башуц
кий говорит о преимуществах так называемой «факсимильной» штриховой 
гравюры (он называет ее «отчетливой») перед безразлично тоновой манерой 
гравирования54.

В 1845 году был напечатан «Тарантас» В. А. Соллогуба с гравированными 
иллюстрациями по рисункам Г. Г. Гагарина; оформление этого замечательно
го издания — на этот раз уже вполне самобытное — было восторженно встре
чено В. Г. Белинским. В том же году Н. А. Некрасов выпустил альманахи 
«Физиология Петербурга» и «Петербургский сборник», а в 1848 году — «Ил
люстрированный альманах». Во всех этих изданиях гравюры имели не мень
шее, а порой и большее значение, чем текст. Среди иллюстраторов рядом 
с блестящим, но несколько поверхностным рисовальщиком В. Ф. Тиммом 
выступает на первый план А. А. Агин, художник значительно более глубокий 
и самобытный, а среди граверов — крупнейший мастер середины XIX века 
Е. Е. Бернардский (1819 —1889).

Ученик Клодта, Бернардский прославился главным образом своими гра
вюрами по рисункам Агина. Их главный совместный труд — сто иллюстраций 
к «Мертвым душам» Н. В. Гоголя. Эта серия гравюр выходила с 1846 года от
дельными выпусками без текста55 (тогда вышли только семьдесят две гра
вюры, остальные увидели свет лишь в 1892 году). Сохранились карандашные 
рисунки Агина с цензурными пометками. Это вторые экземпляры, основные 
рисунки были сделаны прямо на досках и, можно думать, были более законче
ны и проработаны в тоне. Однако характер гравюр Бернардского ясно показы
вает, что он не просто повторял рисунок, а пересказывал и завершал его 
языком гравюры. Чеканность форм, разнообразие и выразительность гравюр
ного штриха, цветовая насыщенность — все это, несомненно, обогатило рисун
ки Агина. Здесь было подлинное содружество двух художников — рисоваль
щика и гравера (илл.  75,  76) .

В лучших гравюрах этой серии — таких, как «Чичиков у Ноздрева», «Бал 
у губернатора»56, «Манилов с женой» и других,— мастерство Бернардского 
по свободе и разнообразию художественных средств поднимается до уровня 
самых высоких достижений европейской ксилографии XIX века. Насыщен
ность цветового пятна, фактурное богатство черного штриха, смелость и разно
образие в решении белого, то вылепленного как объем тончайшим черным 
контуром, то растворяющего в себе, как в воздухе, черный штрих — все эти

( 167 )



( 168 ) ГРАВЮРА НА ДЕРЕВЕ

75 .  А.  А.  АГИН.  
ЧИЧИКОВ И МАНИЛОВ.  

РИСУНОК ДЛЯ ГРАВЮРЫ 
1846

признаки «романтической» гравюры создают здесь строгое цветовое и пласти
ческое единство. Гравюры Бернардского самобытны и индивидуальны. Его 
манеру гравирования, более контрастную, чем у французских мастеров, не 
спутаешь ни с какой другой 57.

Штриховая манера сохраняется в русской книжной ксилографии и в 
60-е годы — например, в работах Е. И. Гогенфельдена. Им выполнены гравю
ры к поэме Я. П. Полонского «Кузнечик-музыкант» по рисункам В. Гартмана 
(1863) и к Сочинениям М. В. Ломоносова по старым рисункам художников 
XVIII века (А. Е. Егорова и других)58.

Рядом со штриховой манерой с середины XIX века сначала в станковой, а 
затем и в книжной гравюре все более распространяется репродукционная то
новая манера гравирования. Виднейшим представителем ее был Л. А. Серяков 
(1824 —1881). Он начал заниматься гравюрой в мастерской Клодта при жур
нале «Иллюстрация», будучи солдатом-топографом. В 1853 году появилась
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его гравюра с портретного этюда старика из собрания Эрмитажа, за которую 
он получил звание «свободного художника». Эта превосходная гравюра пред
ставляет собой сложную и тонкую комбинацию черного и белого штриха и 
точки59. Как и Клодт, Серяков совершенствовал свое мастерство в Париже у 
А. Порре. В таком же плане, но более цельно и еще совершеннее по технике 
выполнен им портрет гравера Фр. Рюда (илл.  77) .  Серяков часто подражает 
«классической» резцовой гравюре на меди. Он пользуется такой же, как и там, 
строгой системой плавно изгибающихся параллельных и перекрестных штри
хов, как бы лепящих скульптурную форму. Но штрихи эти не черные, как в 
резцовой гравюре, а белые. Так нарезан портрет архитектора Кокоринова с 
живописного оригинала Левицкого, уверенно нарисованный на доске самим 
Серяковым, и портрет художника Ф. Толстого с оригинала Зарянко. Из книж
ных гравюр Серякова интересны исключительно тонко и красиво выполнен
ные в штриховой манере заставки и инициалы к «Воспоминаниям участников
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Севастопольской обороны» по рисункам И. С. Панова. Л. А. Серяков первый 
в России получил звание академика за гравюру на дереве.

Кризис, который переживает в конце XIX века репродукционная ксилогра
фия во всех европейских странах, коснулся и русской ксилографии. И. Н. Пав
лов в своих воспоминаниях рассказывает о жестоком быте московских гравер
ных мастерских, атмосфера в которых отнюдь не способствовала развитию 
искусства60•

Лучше обстояло дело в Петербурге, где сосредоточено было (вокруг жур
нала «Нива» и других периодических изданий) большинство русских граве
ров; многие из них превосходно владели репродукционной техникой, но и они 
часто были далеки от художественных задач и интересов. На фоне безнадеж
ного ремесленничества, все более охватывающего русскую деревянную гравю
ру, выделяются редкие фигуры подлинных художников — граверов.

Особое место среди них занимает В. В. Матэ (1856—1917). Художник 
большой культуры, прекрасный рисовальщик и офортист, Матэ виртуозно 
владел техникой факсимильной ксилографии. Он превосходно передавал гра
вюрным штрихом фактуру масляной живописи. Но особенно удачны у него 
гравюры с рисунков карандашом, передающие все особенности индивидуаль
ной манеры рисовальщика и тончайшие нюансы карандашного штриха. 
Таковы его гравюры с портретных рисунков карандашом И. Е. Репина 
(илл.  78)61 .

Техника ксилографии у Матэ во многом противоположна тоновой технике 
Серякова, идущей от подражания резцовой гравюре на меди. Вместо «скульп
турной» лепки формы параллельным белым штрихом, какую мы видим у Се
рякова, у Матэ — чрезвычайно разнообразный, по преимуществу черный 
штрих, «цветной» и фактурно насыщенный62.

В отличие от большинства современных ему граверов Матэ видел значение 
и смысл репродукционной гравюры не в механическом бездушном копирова
нии, а в творческом истолковании оригинала. «Настоящий гравер,— говорил 
он,— переносит в гравюру-копию свою индивидуальность, которая, всегда 
сочетаясь с вдохновением автора-художника, создает новое произведение, пол
ное жизни... Гравюра имеет свой язык, сочетание штрихов, светотень, создает 
свою пленительную прелесть, не имеющую ничего общего ни с колоритом, ни 
с рисунком картины»63. В этом, по его мнению, заключаются преимущества 
гравюры перед фотографией, возможность ее существования рядом с новы
ми фотомеханическими способами воспроизведения, которые могут за
менить лишь посредственных граверов; в этом же залог ее будущего воз
рождения.

В. В. Матэ был выдающимся педагогом (он руководил классом гравюры 
в училище Штиглица и позже в Академии художеств). Из его школы вышли 
такие большие мастера репродукционной гравюры, как И. Н. Павлов, В. В. Ко
ренев и А. П. Троицкий (илл.  79) 64.

Но особенно его талант педагога проявился в том, что, работая сам только 
в репродукционной ксилографии (свои оригинальные вещи Матэ выполнял 
в офорте), он поддерживал искания молодых художников и направлял их на 
новый путь в гравюре. Такими учениками его были А. П. Остроумова-Лебеде
ва и В. Д. Фалилеев, творчество которых открывает новый, современный 
период в развитии нашей ксилографии.
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В конце 80-х — начале 90-х годов XIX века в странах Европы начинаются 
поиски новых путей в деревянной гравюре. Они шли по двум направлениям. 
Часть художников-граверов хотела сохранить творческое начало в репродук
ционной торцовой гравюре и усилить его путем более глубокого истолкования 
оригинала и индивидуального подхода к его передаче. Они старались обога
тить гравюру разнообразием штриха, сложными фактурно-цветовыми наход
ками (илл. 80). Во Франции это направление представляли Фредерик и Эрнст 
Флориан, Жан Перришон (1886—1946); в начале своей деятельности к ним 
примыкали Огюст Лепер и Пьер Гюсман. Получили широкую известность 
гравюры Ж. Перришона к «Кренкбилю» А. Франса по рисункам Т. Стейнле
на (1901). Но это направление не имело перспектив, так как гравюре трудно 
было соперничать с фотомеханическими способами воспроизведения, более 
точными, быстрыми и дешевыми.

Будущее было за другим направлением, представители которого отказы
вались от подчинения ксилографии репродукционным задачам и хотели воз
родить ее как самостоятельное искусство.

Уже в начале 80-х годов XIX века судьба гравюры на дереве волновала 
многих европейских художников, в том числе и живописцев. О гравюре на 
дереве часто упоминает Ван Гог в письмах к брату Тео. Он восхищается 
«Большой пастушкой» Милле, считая, что она награвирована на дереве самим 
автором66. В действительности эта гравюра нарезана на торцовой доске по 
рисунку Ж.-Ф. Милле его братом, живописцем Жаном-Батистом Милле. Еще 
две гравюры по рисункам Милле награвировал другой его брат, скульптор 
Пьер Милле. Но интереснее всего, что и сам художник пробовал резать на 
дереве. Известны три доски, награвированные собственноручно Милле: пер
вая — проба инструментов с двумя маленькими набросками, вторая — неболь
шая гравюра с сидящей фигурой пастушки и третья — вполне законченная 
гравюра «Землекоп за работой» (1863), нарезанная черным штрихом, точно 
передающим характер перового рисунка с контрастной светотенью66. Сохра
нился оттиск с незаконченной доски с пробой инструментов на не выбранном 
еще фоне (илл. 81). Можно с уверенностью предположить, что Милле интере
совали не только репродукционные, но и творческие возможности торцовой 
гравюры. Даже будучи единичным, этот факт значителен как свидетельство 
того, что крупнейший живописец в середине XIX века активно интересовался 
гравюрой на дереве.

Движение за возрождение творческой гравюры к концу 80-х годов было, 
таким образом, достаточно подготовленным. Началось это движение как гово
рилось в первой главе, на родине торцовой ксилографии — в Англии. В конце 
80-х годов социалист Уильям Моррис (1834—1896), писатель и художник, 
обратился к издательской деятельности, поставив своей целью возрождение 
книжного искусства. В качестве образца он взял старые рукописные книги 
и печатные издания XV—XVI веков, в которых все элементы оформления 
составляют сторогое художественное единство. В основанной им в 1892 году 
типографии («Келмскоттской печатне») У. Моррис стал выпускать книги с 
гравированными на торцовом дереве украшениями и иллюстрациями. Он сам 
овладел граверным мастерством и привлекал других граверов; фотомехани
ческие способы воспроизведения в его изданиях не поощрялись. Идеи Морриса 
о возрождении художественного ремесла, призванного заменить фабрич
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ное производство, были близки взглядам философа и художественного 
критика Дж. Рёскина, идеолога движения прерафаэлитов в живописи. С рядом 
художников этого направления (Д.-Г. Россетти, Э. Берн-Джонсом) Морриса 
связывала личная близость, они выступали и в качестве иллюстраторов его 
изданий.

Эти издания были далеки от подчиненных строгой целесообразности образ
цов, которым У. Моррис пытался подражать,— от книг Альда Мануция и 
других прославленных издателей и типографов Возрождения67. Перегружен
ные орнаментом, с изысканно стилизованными иллюстрациями, они находятся 
целиком в пределах стиля своего времени, того «модерна», который в следую
щее десятилетие широко распространился в книжной графике Англии и дру
гих европейских стран. Но это не умаляет их исторической роли: они под
няли интерес к культуре книжного оформления и, что для нас особенно важно, 
к деревянной гравюре нового типа, непохожей на «тоновую» репродукционную 
ксилографию. В числе английских ксилографов нового направления, близких 
к кругу У. Морриса, были Ч. Риккетс (1866—1931)68 и Ч. Шеннон (1865 — 
1937). С мастерской У. Морриса связано начало работы в деревянной гравюре

79. А. П. ТРОИЦКИИ. ФРАГМЕНТ РЕПРОДУКЦИОННОЙ ГРАВЮРЫ 
С КАРТИНЫ РЕМБРАНДТА «ДЕВОЧКА С МЕТЛОЙ». 1913
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выдающегося английского офортиста Ф. Бренгвина. О работах У. Никольсона 
и Г. Крэга в технике продольной гравюры говорилось в первой главе.

Примеру У. Морриса последовал художник-гравер и издатель Люсьен 
Писсарро (1865—1944), старший сын импрессиониста Камилла Писсарро, 
переехавший в 1883 году в Англию. В 90-е годы он открыл небольшую типо
графию — «Печатню Эраньи», где печатал книги со своими гравюрами, кото
рые раскрашивал от руки. Тиражи были очень невелики, это были издания 
для немногих. Начав с вполне реалистических гравюр по рисункам своего 
отца, Л. Писсарро перешел позже к стилизованным линейным иллюстрациям 
в духе прерафаэлитов69. В оформлении и орнаментации книг он целиком 
следовал за У. Моррисом. В эти годы в Англии возникает целый ряд подобных 
«любительских типографий».

В Париже с конца 1896 года начинает выходить журнал «L’ Image» 
(«Изображение»), издававшийся французской корпорацией граверов на дере
ве. Среди множества первоклассных репродукционных гравюр (в том числе

80. ОГЮСТ ЛЕПЕР С НАБРОСКА О. РОДЕНА. 
ПРАЗДНИК КЕНТАВРОВ. 1896—1897



факсимильных, воспроизводящих офорт, литографию, карандашный рису
нок), как бы специально демонстрирующих богатство технических возможно
стей торцовой ксилографии70, там печатались торцовые гравюры Огюста Лепе
ра, изображающие уличную жизнь Парижа, сделанные по его собственным 
рисункам (илл.  83) .  Все разнообразие средств репродукционной гравюры, свое 
великолепное мастерство Лепер употребляет для передачи тончайших нюансов 
тона, бурных светотеневых контрастов или для воспроизведения своего по 
офортному тонкого и живописного перового рисунка. Помещались в журнале 
и немногие еще тогда опыты в продольной гравюре того же Лепера и некото
рых других граверов-профессионалов71.

Не случаен возродившийся в эти годы на Западе интерес к продольной 
гравюре (см. гл. I, стр. 106). Присущий ей скупой и обобщающий язык линий
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и пятен помогает художникам отойти от измельченности и техницизма тор
цовой гравюры. В поисках новых путей продольная гравюра на рубеже XIX 
и XX веков идет впереди торцовой. Это проявляется не только в успехах 
самой продольной гравюры, но и в том влиянии, которое она оказывала на 
торцовую.

Граверы круга У. Морриса в торцовой технике имитировали линейную 
манеру старой «обрезной» гравюры. Это было внешнее подражание, приводя
щее к стилизации. В дальнейшем влияние продольной гравюры становится 
более глубоким. Это характерно для всей европейской ксилографии первых 
десятилетий XX века, включая русскую и раннюю советскую гравюру.

Наиболее яркий пример — влияние лаконичных черно-белых продольных 
гравюр Валлотона на новейшую европейскую графику, в том числе на торцо
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вую гравюру и еще больше на линогравюру. Как отмечалось в первой главе, 
влияние старой «обрезной» гравюры сказалось на некоторых ранних работах 
В. А. Фаворского. Подобные примеры легко можно было бы умножить.

Продольная гравюра в свою очередь усваивает многие черты торцовой 
ксилографии и линогравюры (см. гл. I, стр. 30). Порой они сближаются на
столько, что трудно бывает определить, в какой технике выполнено то или 
другое произведение. Сближению помогает и «мягкий» торец, соединяющий 
в себе особенности обоих видов ксилографии.
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С начала XX века повсеместно, как на Западе, так и в России, начинается 
подъем творческой торцовой гравюры, освобожденной теперь от служебных 
задач репродуцирования72.

В России основоположником новой, авторской ксилографии была Анна 
Петровна Остроумова-Лебедева (1875 —1955). Творческая биография ее доста
точно широко известна по «Автобиографическим запискам»73. Будучи учени
цей И. Е. Репина по Академии художеств, в 1898 году она уезжает в Париж 
и там в мастерской Уистлера учится строгой культуре цвета и тона, четкому 
композиционному ритму, лаконизму средств выражения. Вернувшись, 
А. П. Остроумова решает посвятить себя цветной гравюре на дереве. Технику 
торцовой ксилографии она изучает в академической мастерской В. В. Матэ, 
но в дальнейшем избирает самостоятельный, принципиально новый путь в гра
вюре. «Я всегда жалела,— пишет А. П. Остроумова-Лебедева,— что после та
кого блестящего расцвета гравюры, какой был в XVI, XVII веке, искусство 
стало хиреть, сделалось служебным, ремесленным, и я всегда мечтала дать 
ему свободу»74. Матэ сам натолкнул ее на это, показав ей итальянские гравю
ры кьяроскуро. Большое влияние на художника оказала и японская цвет
ная гравюра.

В 1900 году А. П. Остроумова-Лебедева получила звание художника, пред
ставив на конкурс в Академию серию цветных гравюр. В дальнейшем она ра
ботала главным образом в цветной ксилографии, где ее дарование живописца- 
гравера проявилось наиболее полно.

В своих черно-белых торцовых гравюрах, как и в цветных, А. П. Остроумо
ва-Лебедева стремилась всегда к лаконизму и четкости форм. В петербург
ских пейзажах 1901 года и в заставках к книге В. Я. Курбатова «Петербург», 
нарезанных в 1912 году, она пользуется главным образом обобщенным чер
ным пятном и скупым контуром. Несомненно, в них чувствуется влияние 
Валлотона (илл.  84) .  Но изяществом своего графического языка, четкостью 
силуэта и общим чувством стиля они прежде всего неразрывно связаны с 
блестящей книжной графикой «Мира искусства», с работами А. Н. Бенуа, 
М. В. Добужинского и Е. Е. Лансере, положившими начало новому расцвету 
книжной культуры в России. В 1906 году Остроумова-Лебедева награвирова
ла иллюстрации А. Бенуа к «Последнему из могикан» Ф. Купера. Серия гра
вюр «Павловск» (1922—1923) строится не на пятне и контуре, как более ран
ние работы художника, а на разнообразных сочетаниях крупного и энергич
ного рисующего черного штриха.

Пейзаж Петербурга — Ленинграда и его окрестностей, воспринятый в эсте
тизирующей «мирискуснической» традиции, до конца остался главной темой 
в творчестве художника (илл.  85) .

Вслед за Остроумовой-Лебедевой начинает заниматься оригинальной кси
лографией В. Д. Фалилеев, также учившийся у Матэ. Его первые опыты 
в черно-белой гравюре в духе Валлотона были выполнены на торце. Применял 
он также и продольные доски в своих ранних черно-белых и цветных гравю
рах, а позже целиком перешел на линогравюру в отличие от Остроумовой- 
Лебедевой, всегда работавшей на торце. В. Д. Фалилеев стал крупнейшим 
мастером цветной линогравюры.

(179 )
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С 1906 года делает первые пробы в оригинальной гравюре на торце — 
цветной и черно-белой — И. Н. Павлов, получивший до этого известность как 
один из видных мастеров репродукционной ксилографии. Репродукционная 
манера гравирования долго сказывается и на его самостоятельных работах; 
найти свой творческий подход к гравюре помог ему новый материал — 
линолеум, с которым русские художники-граверы познакомились в 1907 го- 
ду7 5 .

Цветная гравюра на линолеуме постепенно становится основной областью 
работы И. Н. Павлова, принесшей ему впоследствии широкое признание. 
Одновременно он повторяет в сериях небольших, порой миниатюрных торцо
вых ксилографий те же, что и в линогравюрах, полюбившиеся ему мотивы 
старой Москвы и русской провинции («Уголки Москвы», 1916; «Провинция», 
«Старая Москва», 1919, илл. 86). В этих гравюрах художник отходит от тоно
вой манеры, пользуясь чисто графическими средствами — силуэтом, черным 
рисующим штрихом; но все же в большинстве их сохраняются черты репро
дукционного подхода к изображению76.

84. А. П. ОСТРОУМОВА ЛЕБЕДЕВА. ВЕНЕЦИЯ. 1914
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1923

Вообще переход к творческой гравюре для профессиональных мастеров 
репродукционной ксилографии был исключительно труден и доступен немно
гим. Одним из тех, кому это удалось, помимо И. Н. Павлова был Н. А. Шевер
дяев. Впоследствии в частных беседах он говорил о том, как связывают его 
заученные приемы и правила репродукционной «тоновой» гравюры, и называл 
счастливыми граверов молодого поколения, свободных от них. Когда в 
1903 году все русские иллюстрированные журналы перешли на фотомехани
ческое воспроизведение иллюстраций, большинству ксилографов пришлось 
зарабатывать на жизнь чисто ремесленной работой — подгравировкой цинко
графских клише. Некоторые, как талантливейший гравер В. П. Коренев, автор 
превосходных гравюр с портретов Рембрандта, совсем отошли от гравюры, 
не найдя применения своему мастерству.

А. П. Остроумова-Лебедева, В. Д. Фалилеев и И. Н. Павлов вошли в совет
скую ксилографию как большие сложившиеся мастера. Они много сделали 
для формирования советской станковой гравюры. Но если первые успехи 
оригинальной гравюры в России, как и на Западе, были связаны со станковым 
эстампом, то после Великой Октябрьской революции ведущая роль сразу же 
перешла к книжной ксилографии. Именно книжная гравюра в 20-е и в начале 
30-х годов завоевала советской графике мировое признание.

Это понятно, если учесть, какое значение с самого начала придавалось 
у нас книге и какими темпами стало развиваться книгоиздательское дело 
в первые же годы по окончании гражданской войны и интервенции. Для раз
вития книжного искусства вообще и книжной гравюры в частности были 
предоставлены небывалые возможности.

Своим исключительным расцветом послереволюционная книжная гравюра 
обязана прежде всего Владимиру Андреевичу Фаворскому (1886—1964), 
признанному в наше время классику советской ксилографии и книжного 
искусства. Его творчество не только определило основное направление раз
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86. И. Н. ПАВЛОВ. 
ЗАГОРСК

вития гравюры на дереве: влияние его сказалось на развитии самых разных 
областей советского изобразительного искусства.

Художник очень большого диапазона — гравер и художник книги, мону
менталист, театральный декоратор, теоретик искусства — В. А. Фаворский, 
как он сам считал, наиболее полно раскрыл себя в книжной ксилографии. 
Желание глубоко осмыслить законы художественной формы, стремление 
к искусству классическому, очищенному от всего случайного и мимолетного, 
тяга к монументальности и синтезу — все эти черты, характерные для главно
го направления мирового искусства конца XIX — начала XX века, пришедше
го на смену импрессионизму,— в высшей степени были свойственны Фавор
скому. Гравюра на дереве с ее особыми свойствами материала и книга как 
сложное архитектоническое целое, выражающее стиль литературного произве
дения, были близки его творческим интересам и исканиям; в них он решал 
общие, важнейшие для своего времени художественные задачи. Книжная кси
лография — область до этого достаточно скромная — была выдвинута им 
на передний план искусства, приобрела необыкновенное значение и влия
ние. В понимании материала деревянной гравюры Фаворский близок к Бьюи
ку. Но непосредственное «чувство материала», которое было у Бьюика, он 
включил в стройную, логически ясную систему77.

В. А. Фаворский учился в Мюнхене у венгерского живописца Ш. Холлоши, 
выше всего в искусстве ставившего пространственную цельность. Большое 
влияние на формирование его как художника оказали также идеи А. Гиль
дебранда. В годы, предшествовавшие первой мировой войне, Фаворский само
стоятельно изучил технику торцовой гравюры, занимаясь одновременно скуль
птурой. Уже в ранних своих гравюрах (1910—1911) он никому не подражает, 
а энергично и целеустремленно ищет свой собственный язык.

В 1918 году, вернувшись после демобилизации из армии, В. А. Фаворский 
сразу же выступает как новатор и преобразователь гравюры на дереве. Этим
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годом помечены буквицы к «Суждениям господина Жерома Куаньяра» 
А. Франса, где фигуры, нарисованные черным штрихом, выступают из 
ровно заштрихованного фона, как на мелких скульптурных рельефах78. 
Пейзажи Москвы этого же года, экспрессивные и динамичные, построены 
на пространственном звучании черного цвета — угловатого обобщенного 
контура и пятна (илл. 87). Эти гравюры были встречены одними как «без
грамотные»79, другими — как откровение.

Работы ближайших лет — иллюстрации к «Озорным сказкам» Бальзака 
(1920) и особенно к «Эгерии» П. Муратова (1921) показывают дальнейшее 
совершенствование мастерства гравера. В 1922 году делается оформление 
«Домика в Коломне» с легкими линейными гравюрами на полях, вторящими 
своим ритмом движению пушкинского стиха80.

В некоторых работах первой половины 20-х годов отвлеченно-рационали
стический подход в построении формы приводит к известной схематичности 
(например, «Фамарь» А. Глобы, 1923). Но в иллюстрациях к «Книге Руфь» 
(1924)— самом замечательном произведении раннего периода — В. А. Фавор
ский в обобщенно-условной форме находит гармоническое, жизненно убеди
тельное выражение эпических образов библейской легенды (илл. 88). Тонкий, 
предельно четкий черный штрих строит несколько геометризированные объ
емы, как бы отвлекаясь от всего случайного — светотени, цвета предметов и их 
фактурной характеристики. В этот период Фаворский гравирует исключитель
но черным штрихом.

С конца 20-х годов изобразительные средства в гравюрах Фаворского обо
гащаются и разнообразятся. В его искусстве усиливаются черты жизненной 
конкретности: образы становятся менее отвлеченными, пространство при
обретает реальную трехмерность, появляется ощущение материальности пред
мета. Стремление к углубленному реалистическому изображению жизни было 
общим для многих больших советских художников того времени. В гравюрах
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1924

Фаворского появляется тон (портрет Достоевского, 1929), цветовое пятно и 
фактура предмета (иллюстрации к «Рассказам о животных» Л. Н. Толстого, 
нарезанные в 1929 году81, портрет М. И. Бабановой, 1933, илл. 89).

Работа художника над иллюстрациями к произведениям П. Мериме 
(1927—1934)82 и к повести С. Спасского «Новогодняя ночь» (1931)83 позволя
ет проследить, как обогащается и усложняется изображение действия, при
обретает пространственную конкретность его обстановка, психологичес
ки углубляются образы героев. С этим связано и усиление тонально-цвето
вых элементов изображения. Все большее значение приобретает белый 
штрих.

В гравюрах к произведениям М. М. Пришвина (1933—1934) художник про
должает традиции Бьюика в изображении животных и пейзажа, пользуясь
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сложными, почти орнаментально звучащими сочетаниями черных и белых 
штрихов. В 1940 году был создан образ Гамлета, сидящего на ступенях лест
ницы (фронтиспис к изданию шекспировской трагедии в переводе Б. Пастер
нака). По глубине и напряженности психологического состояния это самый 
значительный в ряду шекспировских образов, над которыми художник про
должал работать и позже.

В годы Великой Отечественной войны В. А. Фаворский обращается к 
станковым формам в замечательных по ритму и декоративному чувству 
линогравюрах самаркандской серии и в эпически монументальных портретах 
русских полководцев, выполненных в торцовой гравюре.

Значительнейшая работа послевоенных лет—оформление «Слова о полку 
Игореве». К этой теме художник обращается неоднократно (первый вариант — 
1937, гравюры неоконченной серии—1948). В двуцветных иллюстрациях 
последнего варианта, законченных в 1950 году, особенно проявилась прису
щая гравюрам Фаворского монументальность (илл.  90) .  Неоднократно отме
чалось, что гравюры Фаворского, спроецированные на большой экран, вос
принимаются как фрески.

В эти же годы художник создает образцы архитектонически стройного 
оформления стихотворного текста («Сонеты» Шекспира84 и стихотворения 
Бёрнса85.

Оформление «Бориса Годунова» А. С. Пушкина (1955) по общему компо
зиционному строю как бы продолжает линию «Слова о полку Игореве»,

90. В. А. ФАВОРСКИЙ. СОВЕТ КНЯЗЕЙ. 
ИЛЛЮСТРАЦИЯ К «СЛОВУ О ПОЛКУ ИГОРЕВЕ». 1950
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хотя и наполнено иным содержанием: эпическая ясность сменяется напря
женным драматизмом. Гравюры значительны глубиной образов, проникно
вением в эпоху и дух пушкинской трагедии. Насыщенная светотень, создавае
мая сложной и богатой тоновой штриховкой, вводит зрителя в напряженную 
атмосферу действия86.

В последнем по времени произведении — «Маленьких трагедиях» А. С. Пу
шкина (1961) — художник возвращается к предельной четкости и выразитель
ности графического языка, даже к «обнаженности» приемов, свойственной 
его прежним работам (илл.  91) .  Книга воспринимается как сложное и цельное 
архитектурное сооружение, соразмерное во всех своих частях87.

Оставаясь всегда самим собой, В. А. Фаворский никогда не повторялся: 
в каждом новом произведении он находил новые выразительные средства 
и новые технические приемы. Это непрерывное развитие было всегда органич
ным и внутренне оправданным.

Выставка 1964 года, подытожившая творческий путь Фаворского88, пора
жает огромностью проделанной им работы и говорит о значительности его

91. В. А. ФАВОРСКИЙ. УЖИН У ЛАУРЫ. 
ИЛЛЮСТРАЦИЯ К «КАМЕННОМУ ГОСТЮ». А. С. ПУШКИНА. 1961
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вклада в историю деревянной гравюры. Общая тенденция новейшей ксило
графии, стремящейся стать самостоятельным «большим» искусством, нашла 
в его художественной практике и в его теоретических установках прочную 
опору.

Значительны влияние и авторитет Фаворского в мировой графике; об этом 
свидетельствуют многочисленные признания зарубежных художников и 
искусствоведов8 9.

В советской ксилографии школа Фаворского всегда занимала ведущее по
ложение. Многие из его учеников — крупные художники с яркой индивиду
альностью.

Прежде всего надо назвать старейшего из его последователей П. Я. Павли
нова (1881—1966)90. Он встретился с В. А. Фаворским, будучи уже сложив
шимся художником, и стал его преданным учеником. К значительным 
произведениям П. Я. Павлинова относятся его гравированные портреты 
А. С. Пушкина, Ф. И. Тютчева, Э.-Т.-А. Гофмана (илл.  92) ,  А. Н. Островского 
а также иллюстрационные серии: «Русалка» А. С. Пушкина (1922), «Че
ловек на часах» Н. С. Лескова (1925), «Три цвета времени» А. К. Виноградова 
(1931), «Крепостной художник» Б. М. Прилежаевой-Барской и ряд других. 
Для гравюр Павлинова характерно господство черного штриха; белый штрих 
в ксилографии он не признавал. В основе его гравюр всегда чувствуется упру
гий и энергичный рисунок.

Линия — стихия его гравюр. То предельно лаконичная, то бурно перепле
тающаяся и порой переходящая даже в росчерк, она всегда напряженна и 
выразительна. Линией строится все: и четкий объем, и цветовой силуэт, и 
пространственная глубина. П. Я. Павлинов был и выдающимся педагогом. 
Долгие годы он преподавал рисунок и гравюру в художественных вузах и был 
автором многих теоретических трудов.

Художником большого таланта был сын В. А. Фаворского Никита (1915— 
1941), погибший на фронте Великой Отечественной войны. Его дипломная 
работа «Капитанская дочка» Пушкина (илл.  93) ,  гравюры к «Давиду Сасун
скому», к калмыцкому эпосу «Джангар» и к рассказам К. В. Шергина ярки 
и точны по образам и зрелы по мастерству.

Серьезного и тонкого художника потеряла школа Фаворского в лице 
Г. А. Ечеистова (1897—1946), автора иллюстраций к трагедиям Эсхила, 
«Дон Жуану» Байрона (илл.  94) ,  а также ряда портретов художников, поме
щенных в первом издании «Мастеров искусства об искусстве» (1934)91.

Интересны пейзажные гравюры Н. И. Падалицына (1893—1934), очень 
лиричные и сделанные с большим чувством цвета (в черном и белом)92. 
Тончайший серебристый штрих отличает гравюры Б. В. Грозевского (1899— 
1955), превосходного мастера книжного оформления. Разнообразны книж
ные работы Е. И. Бургункера (1906—1966).

Одна из самых больших утрат советской ксилографии за последние годы — 
М. И. Пиков (1903—1973). Может быть, из всех учеников Фаворского он 
остался до конца самым близким ему по духу. М. И. Пиков — тонкий знаток 
и иллюстратор древней китайской поэзии и восточной лирики, автор известно
го портрета Б. Шоу (илл.  95)  и иллюстраций к Шекспиру и Эсхилу. Самый 
значительный его труд, которому он посвятил последнее десятилетие сво
ей жизни,— монументальная серия иллюстраций к «Божественной комедии»

( 188 )
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92. П. Я. ПАВЛИНОВ. 
ПОРТРЕТ Э. Т. А. ГОФМАНА. 

1922
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93. Н. В. ФАВОРСКИЙ. 
ПРИСТУП. 

РАЗВОРОТНАЯ 
ИЛЛЮСТРАЦИЯ 

К «КАПИТАНСКОЙ ДОЧКЕ» 
А. С. ПУШКИНА.

1938

Данте93. Гравюры Пикова отличает строгость и определенность каждого штри
ха, четкость графического силуэта.

Из работающих сейчас учеников В. А. Фаворского прежде всего должен 
быть назван А. Д. Гончаров (род. 1903), яркий и разносторонний художник- 
гравер, живописец, монументалист, театральный декоратор и педагог. 
Свои гравюры (иллюстрации к новеллам П. Мериме, эстонскому эпосу «Ка
левипоэг», пьесам А. Н. Островского, Лопе де Вега и А. П. Чехова, «Фаусту» 
Гёте, произведениям Шекспира и многие другие) он строит на четком силуэте 
и контрастных отношениях пятен (илл. 96, 97). Из последних его работ 
выделяются острой экспрессивностью композиционных решений иллюстрации 
к произведениям Ф. М. Достоевского (1970)94.

Живописно-тональный подход преобладает в торцовых гравюрах В. В. До
могацкого (род. 1909). Его иллюстрации к повестям и романам И. С. Тургенева 
тонки и поэтичны, отличаются чувством стиля литературного произведения
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и эпохи, точностью и убедительностью образов (илл. 98). Значительны глуби
ной проникновения в дух тургеневского творчества иллюстрации к «Стихо
творениям в прозе» (1974—1975). Из более ранних его работ интересны 
гравюры к «Красному и черному» Стендаля и к ряду поэтических сборников 
(Ф. И. Тютчев, А. А. Фет, Н. А. Некрасов).

Из многочисленных книжных и станковых работ Ф. Д. Константинова 
(род. 1910) наиболее интересны иллюстрации к «Кентерберийским расска
зам» Дж. Чосера (1943), своим чеканным черным штрихом напоминающие 
ювелирные украшения, к «Преступлению и наказанию» Ф. М. Достоевского, 
«Ромео и Джульетте» Шекспира (1952, илл. 99) и к «Легенде об Уленшпиге
ле» Ш. Де Костера (1959). Для всех этих гравюрных серий характерна под
черкнутая предметность формы, весомость насыщенного черного штриха95.

Известны своими работами, главным образом в книжной гравюре, худож
ники В. и Ю. Ростовцевы (род. 1906), М. И. Поляков (род. 1903), А. Ф. Билль
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94. Г. А. ЕЧЕИСТОВ. 
ИЛЛЮСТРАЦИЯ 

К «ДОН ЖУАНУ» БАЙРОНА. 
1945

(род. 1914)96. Своим экспрессионистическим характером выделяются среди 
работ учеников Фаворского гравюры Л. Р. Мюльгаупта (род. 1901) — иллюст
рации к произведениям Гоголя, к «Гаргантюа и Пантагрюэлю» Рабле, относя
щиеся к 30-м годам (позже для книги он не гравировал).

Широкое признание получили книжные и станковые гравюры ученицы 
Фаворского Л. А. Ильиной (род. 1915), работающей в Киргизии.

Близок к Фаворскому в своих ксилографиях Н. Н. Купреянов (1894—1933), 
хотя он не был непосредственно его учеником (он учился гравюре у А. П. Ост
роумовой-Лебедевой). Гравюры на дереве относятся к раннему периоду 
творчества этого выдающегося рисовальщика и литографа (к первой полови
не 20-х годов, позже он оставил ксилографию). Они отличаются ясностью 
мысли, конструктивностью, четкостью и лаконичной выразительностью 
гравюрного языка. Наиболее известная из них и многократно воспроизво
дившаяся — «Крейсер «Аврора» (1923). Интересны и значительны и многие 
другие его гравюры (илл. 100)97.
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Крупнейшим мастером деревянной гравюры 20-х и 30-х годов, не примы
кавшим к школе Фаворского, в какой-то мере его антиподом, был А. И. Крав
ченко (1889—1940). Технику торцовой гравюры он изучил под руководством 
И. Н. Павлова. Кравченко называли романтиком в гравюре. Он всегда стре
мился создать впечатление эмоциональной приподнятости, динамики и экс
прессивности образов. Излюбленные его темы в книжной иллюстрации связа
ны с фантастикой (произведения Э.-Т.-А. Гофмана, 1922; «Фантастические 
повести» А. Чаянова, «Портрет» и «Нос» Н. В. Гоголя, 1931, илл. 102) или 
с несколько театрально поданной героикой («Легенда об Уленшпигеле» 
Ш. Де Костера, 1928, илл. 101; новеллы Ст. Цвейга, 1934). Ему принадлежат 
также большие серии станковых ксилографий («Днепрострой», 1931; «Жизнь 
женщины», 1928, и др.)98. Одно из лучших станковых произведений 
А. И. Кравченко—гравюра «Страдиварий» (1926) с ее строгой построенно
стью и легким серебристым штрихом.

95. М. И. ПИКОВ. 
ПОРТРЕТ БЕРНАРДА ШОУ. 

1943
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96. А. Д. ГОНЧАРОВ. 
ЗАСТАВКА

К «НОВЕЛЛАМ» П. МЕРИМЕ. 
1944—1945

Манера гравирования Кравченко всегда очень темпераментна, отличается 
разнообразием и декоративным богатством штриха, сложной игрой тональных 
пятен, иногда разрушающих предмет и запутывающих пространственное 
построение композиции. В противоположность строгой логике и своего ро
да аскетизму образных и пластических решений Фаворского его подход к 
трактовке темы и ее пластическому выражению отличается обычно яркой 
субъективно-эмоциональной окраской. Порой он не чужд эстетизма и сти
лизации.

Искусство А. И. Кравченко оказало в свое время немалое влияние на ряд 
ксилографов, как советских, так и зарубежных. Были у него и непосредствен
ные ученики и последователи (в последние годы жизни он вел класс гравюры 
в Московском художественном институте), среди них — его дочь Л. А. Крав
ченко (1911—1967), проявившая себя как серьезный иллюстратор ряда клас
сических произведений.

Для 20-х и начала 30-х годов характерно было разнообразие художествен
ных течений, часто противоположных друг другу. Школе Фаворского более 
всего противостояло консервативное течение в гравюре, связанное с тради
циями репродукционной ксилографии. Оно было представлено прежде всего 
И. Н. Павловым и рядом его учеников.

Для И. Н. Павлова (1872—1951) гравюра была средством воспроизведения 
его в основе своей натуралистических рисунков. Условность в искусстве была 
ему чужда, к «новому направлению» в гравюре он относился резко враж
дебно".

Педагогическая деятельность И. Н. Павлова началась еще в 1907 году 
в гравюрном классе Строгановского училища, организованном энтузиастом 
гравюры С. С. Голоушевым100. Одновременно он преподавал гравюру в школе 
при типографии И. Д. Сытина, а после революции руководил гравюрной мас
терской во Вхутемасе, где был в 1920 году сменен В. А. Фаворским. Надо 
сказать, что ученики И. Н. Павлова не составляли сколько-нибудь монолитной 
группы, они шли в искусстве гравюры разными путями. О «школе» в смысле 
определенной творческой системы или художественного направления здесь 
трудно говорить — во всяком случае, в области деревянной гравюры (сильнее
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сказалось влияние И. Н. Павлова в цветной линогравюре). Ученикам переда
вались в основном технические знания и навыки в области «тоновой» гравюры. 
Однако репродукционные тенденции, представлявшие «вчерашний день» в 
гравюре101, в его лице нашли достаточно активного защитника.

Одним из самых видных учеников Павлова был П. Н. Староносов (1893— 
1942), взявшийся впервые в гравюре за такую ответственную тему, как био
графия В. И. Ленина в иллюстрациях к книге П. Керженцева «Жизнь Ленина» 
(1935)102. Они эффектно скомпонованы, но перегружены деталями и вырази
тельны скорее литературно, чем пластически. Его гравюры к «Сказкам Север
ного края» А. Карнауховой красивы и привлекают своей «узорностью». Ста
роносов, работавший также в станковой гравюре на дереве и линолеуме, 
испытал на себе сильное влияние А. И. Кравченко.

Учеником И. Н. Павлова еще по Строгановскому училищу был Н. И. Пис
карев (1892 —1959), впоследствии выдающийся художник книги, знаток

97. А. Д. ГОНЧАРОВ. 
ИЛЛЮСТРАЦИЯ 

К «ОТЕЛЛО» В. ШЕКСПИРА
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98. В. В. ДОМОГАЦКИЙ. 
ИЛЛЮСТРАЦИЯ 

К РАССКАЗУ
И. С. ТУРГЕНЕВА «ПЕВЦЫ». 

1970

типографского шрифта, ксилограф и мастер станковой линогравюры. Из 
его книжных иллюстраций наиболее известны гравюры к «Освобожденному 
Дон Кихоту» А. В. Луначарского (1932), «Железному потоку» А. С. Серафи
мовича (1927) и «Анне Карениной» Л. Н. Толстого (1933)103. Они лишены 
элементов репродукционности, в меру условны и содержат черты, позволяю
щие говорить о влиянии как Фаворского, так, в меньшей степени, и Крав
ченко.

Из художников, учившихся у И. Н. Павлова и работавших в книге, сле
дует назвать также А. И. Усачева. В своих торцовых гравюрах он близок 
к кругу Фаворского, несмотря на экспрессионистические деформации в неко
торых его иллюстрациях104. Давний сотрудник Павлова Н. А. Шевердяев 
(1877—1952), позже решительно порвавший с репродукционной гравюрой, 
работал по преимуществу черным штрихом, насыщенным цветом и перехо
дящим в пятно. Легко и свободно пользовался техникой торцовой гравюры
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А. А. Суворов (1890—1943), автор многочисленных книжных работ, в том 
числе иллюстраций к «Илиаде» Гомера (1934 — 1935).

Ближайший ученик Павлова, художник-гравер и педагог М. В. Маторин 
(1901—1976), автор книг по технике гравюры, известный главным образом 
как мастер цветной линогравюры, работал также и в книге, пользуясь тех
никой черной и цветной торцовой ксилографии.

Некоторые из учеников И. Н. Павлова — его брат А. Н. Павлов, Ф. С. Бы
ков, И. Неутолимов и ряд других мастеров — специализировались в репро
дукционной ксилографии, которая и в наше время находит применение в 
книге.

В манере репродукционной ксилографии продолжал работать известный, 
сложившийся еще в дореволюционное время мастер А. П. Троицкий (1872— 
1942), специализировавшийся в области гравированного портрета и миниа
тюрных гравюр для почтовых марок. Он работал на Гознаке не только как

99. Ф. Д. КОНСТАНТИНОВ.
ИЛЛЮСТРАЦИЯ 

К «РОМЕО И ДЖУЛЬЕТТЕ» 
В. ШЕКСПИРА.

1952
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ксилограф, но и как мастер традиционной «классической» резцовой гравюры 
на меди.

Совершенно особняком стоят станковые и книжные гравюры Д. П. Штерен
берга (1881—1948). Цветовым богатством и сложностью они похожи на его 
плоскостную и фактурную живопись. Необычность точки зрения делает 
простые предметы, изображенные в его гравюрах, особенными (илл. 103). 
Штеренберг самобытен и в технике: он гравирует вне всяких правил, тради
ций и влияний, пользуясь часто инструментами, не принятыми в ксилографии 
(например, рулеткой)105. Но сложный технический прием никогда не вступа
ет у него в противоречие с общей живописной задачей. Цельны и вырази
тельны его книжные гравюры — иллюстрации к произведениям Р. Кип
линга106.

Совсем иной смысл приобретает сложная фактура (черный и белый пунк
тир и т. п.) в гравюрах В. Н. Масютина (1884—1955). Здесь она служит 
целям натуралистической передачи поверхности изображаемых предметов. 
В соединении с экспрессионистической деформацией это подчас дает патологи
ческий эффект — например, в иллюстрациях-портретах к «Братьям Карама
зовым» (1925), в меньшей степени — в иллюстрациях к «Неведомому шедев
ру» Бальзака (1928).

Наряду с Москвой крупнейшим центром советской гравюры на дереве 
до последнего времени был Ленинград. Хотя А. П. Остроумова-Лебедева в 
конце 20-х годов оставила гравюру и занималась только акварелью (лишь 
в военные годы она вновь нарезала несколько гравюр), она до конца остава
лась признанным главой ленинградских ксилографов. Старую «академи
ческую» традицию представлял в ксилографии П. А. Шиллинговский (1881— 
1942), ученик Матэ по классу офорта. Его несколько сухой «правильный» 
штрих напоминает штрих резцовой гравюры на металле. Самая значительная 
его работа — альбом ксилографий «Петербург. Руины и возрождение» (1923), 
в котором ему удалось дать романтически приподнятый образ города во 
время разрухи107. Рано умерший ученик Шиллинговского Н. Л. Бриммер 
(1898—1929) решительно отошел от этой традиции; работы его интересны 
четким и выразительным показом действия; по манере гравирования черным 
штрихом он близок к Павлинову (иллюстрации к книге А. Л. Слонимского 
«Черниговцы», 1928).

В 20-е и 30-е годы в Ленинграде работало много талантливых граверов, 
очень разных и непохожих на московских мастеров гравюры. Среди них 
нужно назвать Н. В. Алексеева (1894—1934) с его экспрессивными иллюстра
циями к «Городам и годам» К. А. Федина, «Матери» А. М. Горького и гравю
рами на темы революционных событий. В 1924 году в Ленинград переезжа
ет из Витебска С. Б. Юдовин (1892—1954). В его гравюрах жанровая ев
рейская тематика сменяется темами большого политического звучания 
(«Похороны С. М. Кирова», 1935; гравюры на темы Великой Отечественной 
войны).

Своим расцветом в 20-е годы ленинградская гравюра на дереве в большой 
степени обязана горячему пропагандисту ксилографии, художнику и искус
ствоведу В. В. Воинову (1880—1945), сумевшему увлечь этой техникой многих
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100. Н. Н. КУПРИЯНОВ. БРОНЕВИКИ. 1918

видных художников, в том числе Б. М. Кустодиева, В. М. Конашевича и 
Д. И. Митрохина.

Б. М. Кустодиев (1878—1927) чрезвычайно увлекся гравюрой в последние 
годы жизни. Как рассказывает В. В. Воинов, «больной Кустодиев не мог 
наклоняться над доской, свободно лежащей на столе. Он должен был держать 
клише в левой руке, а правой на весу, без всякого упора гравировать»108. 
И все же ему удалось нарезать несколько гравюр на торце, не считая многих 
линогравюр, среди которых есть подлинные шедевры.

Исключительно плодотворной встреча с ксилографией оказалась для 
Д. И. Митрохина109. Созданные им за период интенсивной работы в этом 
материале (1923—1934, позже торец у него уступает место резцовой гравюре 
на металле) несколько десятков небольших станковых гравюр, посвященных 
главным образом городскому пейзажу и остро наблюденному уличному 
жанру Ленинграда, своеобразны и органичны в подходе к материалу. Они 
строятся главным образом на черном пятне — силуэте, прорезанном сплошь 
мелкой сеткой тонких белых штрихов. Это создает цветовые нюансы, про
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101. А. И. КРАВЧЕНКО. 
СОЖЖЕНИЕ КЛААСА. 

ИЛЛЮСТРАЦИЯ 
К «ЛЕГЕНДЕ 

ОБ УЛЕНШПИГЕЛЕ» 
Ш. ДЕ. КОСТЕРА. 

1928

странственные отношения и сообщает гравюрам фактурное разнообразие 
(илл. 104). Этот метод оказал в свое время влияние на многих ленинградских 
граверов, прежде всего на учеников Д. И. Митрохина — Л. С. Хижинского 
и Г. Д. Епифанова. И до сих пор это влияние сказывается в работах некоторых 
граверов, живущих в Ленинграде (например, в ксилографиях и линогравюрах 
О. А. Почтенного).

Тонкий и изящный мастер книжной гравюры Л. С. Хижинский (1896— 
1972) известен больше всего своими иллюстрациями к книге О. Форш «Одеты 
камнем» (1937), сериями гравюр «Пушкинские места» (1936 и 1948), «Лер
монтовские места» (1938—1941), «Ленинград» (1966) и многими другими 
книжными и станковыми гравюрами (илл. 105). Последние годы жизни 
Л. С. Хижинский провел в Москве, где закончил второй вариант иллюстра
ций к книге О. Форш110.

Из ксилографов старшего поколения в Ленинграде сейчас работает только 
Г. Д. Епифанов (род. 1900), выдающийся мастер книги и педагог, автор ил
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102. А. И. КРАВЧЕНКО.

ИЛЛЮСТРАЦИЯ 
К ПОВЕСТИ Н. В. ГОГОЛЯ

«НОС».
1931

люстраций к «Назидательным новеллам» Сервантеса (1935), «Бедной Лизе» 
Н. М. Карамзина (1947), «Одиссее» Гомера (1952), где он творчески исполь
зовал средства «тоновой» ксилографии, и интересных цветных гравюр к «Пи
ковой даме» А. С. Пушкина.

Из учеников П. А. Шиллинговского по Академии художеств оставили 
заметный след в ленинградской книжной гравюре С. М. Мочалов (1902— 
1957), М. Н. Орлова-Мочалова (1899—1958), Н. К. Фандерфлит (род. 1901) 
и другие. В годы войны переехал в Москву и почти оставил гравюру Э. А. Бу
догоский (1903—1976). Его работы 30-х годов, в частности иллюстрации к 
Диккенсу, привлекают интимностью в подходе к теме, своеобразным, несколь
ко примитивным рисунком и мягкостью гравюрного штриха.

Эти разнообразные и талантливые художники определили лицо ленин
градской гравюры, отличавшейся всегда высоким вкусом и строгим тактом 
в подходе к иллюстрированию. Из более молодых ксилографов в Ленинграде 
показал себя интересным иллюстратором В. В. Тамбовцев (род. 1930).
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103. Д. П. ШТЕРЕНБЕРГ. 
ЖЕНСКИ И ПОРТРЕТ

Среди художников, работающих на периферии, торцовая ксилография 
не получила большого распространения. Говорить можно лишь о единицах. 
В 20—30-е годы в Вологде работал видный мастер гравюры Н. Д. Дмитрев
ский (1890 — конец 1930-х годов); серьезные, хорошо нарезанные иллюстра
ции его к «Двенадцати» А. Блока (1926) стилистически сближаются скорее 
с работами ленинградских, чем московских граверов. Ксилограф и офор
тист А. В. Глуховцев (род. 1910), работавший в Краснодаре, а теперь в Наль
чике, давно зарекомендовал себя значительным мастером книжной гра
вюры.

На последних выставках появляются работы художников, сравнительно 
недавно освоивших мастерство торцовой гравюры. Как вполне сложившие
ся ксилографы выступают Г. И. и Н. В. Бурмагины из Вологды111, умелые 
работы которых на темы сказок и старой русской архитектуры, выполненные 
на «мягком» торце, часто несут отпечаток «непростоты» техники и стилиза
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104. Д. И. МИТРОХИН. 

ПОРТРЕТ ПОЭТА 
Г. Н. ПЕТНИКОВА. 

1928

ции. В Кирове работает на торце А. М. Колчанов (род. 1925) как в книжной, 
так и в станковой гравюре. Его большие пейзажные композиции, нарезанные 
на березовых торцовых досках, интересно сочинены, лучшие из них привле
кают эпической широтой в изображении родной природы. Однако, деко
ративная сторона в его гравюрах не всегда подчинена пластической за
даче.

Здесь не затронуты довольно многочисленные в последнее время работы 
на пластике, подражающие технике торцовой гравюры.

В союзных республиках также можно назвать лишь немногие имена 
ксилографов. На Украине большой известностью пользуется В. И. Касиян, 
работающий во многих эстампных техниках, в том числе и в торцовой 
ксилографии. Серия станковых гравюр Е. Б. Сахновской (1902—1958) 
«Женщина в революции», выполненная в начале 30-х годов, несмотря 
на известную сухость рисунка и манеры гравирования, производит впечатле
ние правдивостью образов, как и ее книжные иллюстрации112. Старейший 
мастер ксилографии Е. Л. Кульчицкая, работавшая во Львове, гравюры 
которой несут в себе черты народного лубка, не оставила после себя прямых 
учеников и последователей. В духе народного примитива продолжает рабо
тать во Львове С. Гебус-Баранецкая (род. 1906). Из более молодых украин
ских ксилографов прежде всего надо назвать Г. В. Якутовича (род. 1930). 
Его иллюстрации к повести М. Коцюбинского «Тени забытых предков» 
(1966), превосходно нарезанные легким серебристым штрихом, выражают ин
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105. Л. С. ХИЖИНСКИИ. 
ОКНО. СТРЕЛЬНА. 

1960
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106. Г. Д. ЕПИФАНОВ. 

ИЛЛЮСТРАЦИЯ 
К РОМАНУ Ч. ДИККЕНСА 

«БОЛЬШИЕ ОЖИДАНИЯ».

дивидуальное лицо художника, несмотря на сознательное подражание (в 
композиционных решениях и манере резьбы) гравюрам В. А. Фаворского 
к «Книге Руфь».

Ранее уже упоминалось имя Л. А. Ильиной, ученицы В. А. Фаворского, 
работающей во Фрунзе. Главная тема ее книжных и станковых гравюр, 
всегда очень «цветных», нарезанных смелым декоративным штрихом,— об
раз киргизской женщины113. Из книжных гравюр Л. А. Ильиной значитель
ны иллюстрации к произведениям Ч. Айтматова, Леси Украинки и Э. Хе
мингуэя.

Из работ армянских ксилографов следует назвать станковые гравюры на 
торце А. К. Коджояна (1883—1939) «После землетрясения в Ленинакане»
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(1931) и др. Они отмечены явным влиянием А. И. Кравченко. Представляют 
также интерес станковые и книжные гравюры Р. С. Бедросяна (род. 1905), 
например пейзаж «В ереванских садах» (1945).

В Тбилиси работает ученик Е. Е. Лансере Н. Н. Чернышков (род. 1903). 
Его книжные иллюстрации и особенно небольшие станковые гравюры на 
торце «Виды Тифлиса» (1928), интересно увиденные и уверенно нарезанные 
насыщенным черным штрихом, также позволяют говорить о воздействии 
творчества А. И. Кравченко и отчасти П. Я. Павлинова.

Исключение составляют прибалтийские республики, где торцовая ксило
графия распространена наряду с продольной. В досоветский период в ней 
сильно сказывалось влияние западноевропейской графики. Сейчас ксило
графия каждой из этих республик развивается самостоятельно, выражая свои 
национальные особенности.

В Латвии среди станковых работ выделяются фактурным разнообразием 
пейзажные ксилографии А. Юнкера (род. 1899). В торцовой гравюре тонового 
типа работают П. Упитис (род. 1899), З. Зузе (род. 1929), М. Озолинь (род. 
1905).

Из книжных гравюр интересны иллюстрации О. Абелите (1909—1072) 
к «Легенде об Уленшпигеле» (1959), эффектные по композиции, но не очень 
ясные по тонально-цветовым отношениям.

В Эстонии в досоветский период работали на торце талантливые графики 
X. Мугасто (1907—1937) и А. Лайго (1901—1941), а также Эд. Ярв (1899— 
1941), автор очень профессиональных иллюстраций к «Эстонскому эпосу» 
Крейцвальда (1941). Среди современных эстонских ксилографов значительное 
явление представляет Р. Кальо (род. 1914). Его станковые композиции «Бе
женцы» (1942), «Кафе» (1961) тематически остры, динамичны и выразитель
ны114. В книжных гравюрах ему иногда мешает измельченность формы и не 
всегда четкое пространственное решение (например, в иллюстрациях к про
изведениям Шекспира, 1961)115. Р. Кальо — превосходный мастер экслиб
риса.

Заметное место среди эстонских граверов на торце занимают также 
П. Лухтейн (род. 1909) и Г. Лийвак.

В Литве торцовая ксилография представлена работами талантливого гра
фика С. Красаускаса (1929—1977). Его иллюстрации к поэме Э. Меже
лайтиса «Человек» нарезаны обобщенной и лаконичной белой линией по 
черному фону. В последнее время он все чаще заменял торец автоцинко
графией («выпуклым офортом») как в книжных, так и в станковых рабо
тах.

Известный мастер продольной гравюры Й. Кузминскис работает и на тор
це: в этой технике им выполнены иллюстрации к стихам С. Нерис (1963).

Чтобы лучше представить себе развитие советской торцовой ксилографии 
в целом, нужно напомнить основные моменты ее сложного и подчас нелег
кого пути.

В 20-е и первую половину 30-х годов торцовая ксилография переживает 
расцвет и занимает первое место в советской книжной графике. Она получает 
мировое признание; международное влияние ее велико.

( 206 )



ТОРЦОВАЯ ГРАВЮРА ( 207 )
107. Д. С. БИСТИ.
ФРОНТИСПИС 

К «НОВЕЛЛАМ» 
АКУТАГАВЫ РЮНОСКЭ. 

1974

Во второй половине 30-х годов значение ксилографии, ее удельный вес 
в советской графике падает. Гравюра теряет свое исключительное положение 
в книге и все больше уступает место тоновому рисунку. Отрицательное отно
шение к деревянной гравюре было связано с общими эстетическими установ
ками тех лет: отрицанием всякой условности в искусстве и узким понима
нием реализма как иллюзорно-натуралистического правдоподобия. Сама 
ксилография не переживала в это время кризиса или упадка. Наоборот, в 
работах лучших ее представителей усиливались черты психологически углуб
ленного реалистического изображения жизни. Прежде всего это относится 
к В. А. Фаворскому, хотя искусство его больше всего подвергалось в эти 
годы ожесточенным нападкам критики, обвинявшей его в «формализме». 
Именно тогда был создан им «Гамлет», где психологизм выражен не иллюст
ративно, а в глубоком единстве образа и графической формы. Развитие реа
листических сторон ксилографии сказалось и в работах других художников
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в предвоенные и военные годы — в портрете Б. Шоу М. И. Пикова, в ил
люстрациях к «Новеллам» П. Мериме А. Д. Гончарова и др.

В конце 40-х и в 50-е годы деревянная гравюра добивается новых успе
хов. Создаются выдающиеся произведения—«Слово о полку Игореве» и 
«Борис Годунов» Фаворского, значительные серии иллюстраций Гончарова, 
Пикова, Домогацкого, Хижинского и других советских ксилографов.

Советская книжная гравюра этих лет многим была обязана художест
венному руководству одного из крупнейших издательств — Детгиза. Гравю
ра на дереве всегда находила горячего сторонника в лице тонкого и чуткого 
художественного редактора — В. В. Пахомова, работавшего едва ли не 
со всеми ксилографами. Поддерживал ксилографов в трудное для книжной 
гравюры время и художественный руководитель Гослитиздата Н. В. Ильин.

Интересно, что в послевоенные годы оживляется, казалось, почти ушед
шая из книги репродукционная ксилография. Это было понятно: ксилогра
фию отрицали как самостоятельное «средство выражения» и допускали 
лишь как техническое «средство изображения». Репродукционную манеру 
стали считать более «реалистической»116.

Еще в годы войны в Гослитиздате выходят рисунки Н. В. Кузьмина к 
«Железной воле» Н. С. Лескова и Л. Г. Бродаты к «Американским новеллам» 
в ксилографическом воспроизведении, которое, может быть, даже усилило 
их сатирическую остроту. Позже А. Н. Павлов гравирует для Гослитиздата 
тоновые иллюстрации Кукрыниксов к «Даме с собачкой» А. П. Чехова, 
а Ф. С. Быков — для Детгиза карандашные рисунки Б. А. Дехтерева к «Детст
ву» А. М. Горького. Это лишь самые заметные из работ для книги мастеров 
репродукционной ксилографии. Они не всегда были удачны, но иногда оправ
дывались требованиями тесной связи тонового изображения с наборным 
текстом.

В середине 50-х годов искусство Фаворского получает наконец всенарод
ное признание. Влияние его искусства все больше определяет лицо совет
ской ксилографии и объединяет разных художников, работающих в этой 
области.

Рядом с ксилографами старшего поколения появляются новые имена. 
Среди них прочную известность получили ученики Фаворского и Павлино- 
ва — М. С. Чуракова (род. 1924), нашедшая в гравюре свой былинно-сказоч
ный стиль, и анималист В. К. Фролов (род. 1926). В гравюрах Д. С. Бисти 
(ученика Гончарова, род. 1925) рядом с символикой почти плакатного звуча
ния (поэма «Владимир Ильич Ленин» В. В. Маяковского, 1967) живут резко 
выраженные черты гротеска и экспрессионистического подхода к изображе
нию (иллюстрации к произведениям японского писателя Акутагавы Рюноскэ, 
1974, илл. 107). Разнообразны книжные ксилографии В. А. Носкова, ранее 
известного иллюстрациями в технике линогравюры.

К середине 60-х годов вновь заметно падает интерес к деревянной гравюре. 
Возможно, что это было связано со всеобщим увлечением черно-белой лино
гравюрой, которая стала энергично проникать в книгу11 7 .  Так или иначе, 
были все основания думать о серьезном кризисе книжной ксилографии. 
Нельзя сказать, что сейчас эти опасения рассеялись. Многие большие худож
ники ушли из жизни; потери эти трудно возместить. В 70-е годы в книгу 
пришел офорт с его изысканной и утонченно индивидуальной трактовкой
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формы. Надо надеяться, что возрождение интереса к деревянной гравюре 
среди массы художников и приток новых сил приведут в конце концов 
к новому подъему нашей книжной ксилографии.

Торцовая гравюра — особенно книжная — распространена сейчас в стра
нах Западной Европы и Америки, хотя и не столь широко, как продольная 
гравюра.

Многие видные мастера торцовой гравюры работают в социалистических 
странах. Среди них — румынский художник Жюль Перахим, автор много
численных книжных иллюстраций. Как уже говорилось, «мягким» торцом 
наряду с продольными досками пользуется в своих станковых работах Ги 
Бела Сабо.

Основоположник современной ксилографии в Польше Владислав Скочи
ляс (1883—1934), начавший в 1913 году с возрождения старой народной тра
диции продольной гравюры, перешел в 20-е годы к технике торцовой ксило
графии, сохраняя свою излюбленную тематику — жизнь татрских горцев — и 
обобщенно-поэтический характер изображения. По его инициативе было созда
но в 1926 году общество «Ryt» («Гравюра»), объединившее его учеников, 
работавших по преимуществу на торце. Самый талантливый из них — Тадеуш

108. ФРАНС МАЗЕРЕЛЬ 
ГРАВЮРА ИЗ КНИГИ 

«ГОРОД»
1926
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109. ЭРМАН ПОЛЬ. 
ГРАВЮРА ИЗ СЕРИИ 

«ПЛЯСКИ СМЕРТИ»

Кулисевич (род. 1899) продолжал в своих гравюрах развивать деревенскую 
тему, но в более драматически экспрессивном плане. В послевоенный период 
он оставил гравюру118.

В Чехословакии развивается школа торцовой гравюры, созданная еще 
в прошлом веке Максом Швабинским. В Болгарии торцовой техникой наряду 
с продольной пользуется крупнейший мастер деревянной гравюры Василь 
Захариев.

Среди разнообразных техник, которыми блестяще владеет выдающийся 
немецкий художник книги Вернер Клемке (ГДР, род. 1917), первое место 
принадлежит торцовой ксилографии. Художник мастерски пользуется самыми 
разными манерами гравирования в зависимости от стиля книги, которую 
иллюстрирует, интерпретируя то старую итальянскую «обрезную» гравюру — 
в иллюстрациях к «Декамерону», то насыщенный штрих школы Бьюика, то 
факсимильную гравюру конца XIX века, воспроизводящую тоновый или 
штриховой рисунок119. В книжной гравюре на торце работает в ГДР также 
X. Бартч.

Из западногерманских художников-граверов, работавших на торце, прежде 
всего должен быть назван крупный мастер реалистической иллюстрации Карл 
Рёссинг. В его блестящей технике заметны иногда отголоски «тоновой» гравю
ры репродукционного типа120.

До последнего времени работал знаменитый бельгийский художник Франс 
Мазерель (1889—1972). Его гравюры создали эпоху в развитии всей европей
ской графики121. Графический стиль Мазереля, идущий от плаката и газетно
го рисунка, сложился в эпоху первой мировой войны; тогда же определилась
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и революционно-демократическая направленность его творчества. В 20—30-е 
годы — период расцвета своего таланта — он создает громадные серии неболь
ших гравюр, представляющие собой связный рассказ, книги без слов: «Стра
дания человека», «Солнце», «История без слов» и др. Они захватывают остро
той содержания, идейной напряженностью. Язык его гравюр предельно 
лаконичен и подчинен прямому и точному выражению мысли (илл. 109). 
От черно-белого языка гравюр Валлотона его отличает не только отсутствие 
всякого намека на эстетизм; он более отвлечен, так как свободен от всех 
элементов случайного (освещения и любых других признаков иллюзорности), 
но в то же время более конкретен своей цветовой весомостью и связью с мате
риалом гравюры, с резким и отрывистым движением штихеля. Мазерель ра
ботал на грушевом торце. В своих послевоенных сериях («Юность» и др.) 
и в отдельных станковых гравюрах он остается верен страстному публицисти
ческому духу своего искусства.

110. РОКУЭЛЛ КЕНТ. 
МОРЕ И НЕБО. 

1931
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Крупным мастером книжной гравюры является австрийский художник 
Аксль Лескошек (род. 1889), работавший долгое время в Аргентине, куда 
он эмигрировал как антифашист. В иллюстрациях к романам Ф. М. Достоевс
кого «Братья Карамазовы», «Бесы» и «Подросток» он старается раскрыть 
внутреннее содержание образов, пользуясь экспрессионистическим сгущением 
выразительных средств122.

Современная торцовая гравюра во Франции представлена работами 
Э.-Ш. Карлэгля (1877—1936), тонкого мастера книжной иллюстрации, автора 
гравюр к «Дафнису и Хлое» Лонга и к другим классическим произведениям; 
Эрмана Поля (1864—1940) (илл. 108), П. Вибера и других. Работы В. ле Кам
пиона (иллюстрации к «Манон Леско» и особенно к «Истории» Геродота, 
1935 1 2 3 )  обнаруживают явное влияние композиционных принципов раннего 
Фаворского и гравюрных приемов Кравченко. В 20-е годы во Франции выхо
дили серийные издания современных авторов, иллюстрированные ориги
нальными гравюрами, среди которых можно встретить интересные по мысли 
и очень профессионально выполненные ксилографии (например, иллюстрации 
Клода Серво к роману Фр. Мориака «Огненный поток», 1926). Станковые 
гравюры Д. Галаниса (род. 1882), грека по происхождению, работавшего в 
Париже, характерны подчеркнутым интересом к передаче фактуры изобра
женных предметов, большой тонкостью и разнообразием приемов обработки 
доски.

Из итальянских художников-граверов следует назвать Бруно Браманти 
(род. 1897), автора гравированных на торце иллюстраций неоклассического 
типа к Вергилию124. Сильным и своеобразным художником показал себя 
Транквилло Марангони (род. 1912) в иллюстрациях к «Труженикам моря» 
В. Гюго и к «Антонимам» Э. Дестре (Брюссель, 1962). Ярко выраженный 
экспрессионизм соединяется в его гравюрах с декоративностью штриха, 
напоминающего чеканный металлический рельеф. В станковой гравюре на 
«мягком» торце работают Кармела Поцци, применяющая мельчайший штрих, 
напоминающий офорт («Сказочная страна» и «Праздник», 1967), а также 
Бруно Колорио и Леа Боттери.

Расцвет новой ксилографии в Англии падает на годы после первой миро
вой войны.

Разнообразными приемами пользовался в торцовой гравюре Фрэнк Бренг
вин. От тонкой штриховой техники, близкой к О. Леперу («Церковь»)1 2 5 ,  он 
перешел к резким угловатым линиям, напоминающим рисунок кистью, в серии 
гравюр в две краски, изображающих эпизоды войны, и к декоративным ре
шениям с преобладанием белого штриха.

В Англии в XX веке преобладает не продольная, как в большинстве евро
пейских стран, а торцовая гравюра. Она представлена рядом интересных и 
очень разных мастеров. Своеобразны работы ирландца Эрика Гилла (1882— 
1940), в которых подчеркнутая стилизация под средневековую миниатюру 
используется для усиления остроты и парадоксальности в решении современ
ной темы. Из работ других английских граверов выделяются черные станко
вые ксилографии на деревенские темы Э. Уайта, натюрморты и пейзажи Нэш 
П. (1889—1946) и Дж. (род. 1893) с преобладанием фактурных задач, 
полуабстрактные композиции Э. Уодсворта с элементами индустриального 
пейзажа126. В книжной гравюре последнего времени можно отметить иллюст



рации Деррика Харриса к роману Филдинга «История Тома Джонса», инте
ресные по фактуре, но не лишенные элементов стилизации1 2 7.

В торцовой технике наряду с продольной работают и отдельные граверы 
Скандинавских стран. Из произведений швейцарских графиков интересны 
книжные иллюстрации Г. Штруба (род. 1916), выполненные на торце с пре
обладанием черного тонового штриха.

Крупнейший мастер книжной и станковой ксилографии в Греции Алеви
зос Тассос работает как в продольной, так и в торцовой технике. Интересны 
его цветные гравюры. Рядом с ним следует назвать художницу З. Макрис, 
автора больших станковых гравюр на торце.

Выдающийся американский живописец и график Рокуэлл Кент (1882— 
1971) часто пользовался ксилографией в своих книжных и станковых рабо
тах. В своей небольшой книжке «Как я делаю гравюру на дереве» он говорит 
об активной роли белого цвета, сравнивая его со светом, рисующим предмет, 
скрытый в ночной темноте 1 2 8 .  Его гравюры с четкими, как бы вычеканенны
ми из металла формами, выделенными резкой светотенью и «острым» штри
хом, серьезны по образному содержанию и выразительны (илл. 110). Они 
представляют значительное явление в реалистической ксилографии США. 
Станковые работы на торце Линда Уорда отличаются традиционностью в духе 
гравюры XIX века.

Из художников США нереалистического толка должен быть отмечен 
талантливый гравер Миш Кон, у которого элементы фигуративного искусства 
растворяются в экспрессионистической абстракции.

Этот обзор современной зарубежной торцовой гравюры не претендует на 
полноту. В нем названы имена главным образом давно и хорошо известные. 
Разумеется, многие интересные художники, занимающиеся этим видом 
гравюры в разных странах, здесь не упомянуты. Широкое распространение 
в современной мировой графике торцовой гравюры, прежде всего книжной, 
разнообразие школ и художественных индивидуальностей — все говорит о 
жизнеспособности этого искусства и о несомненных возможностях его даль
нейшего развития.

1  P i e r r e  G u s m a n ,  Gravure sur bois ei 
taille d’epargne, p. 149, fig. 52. На воспро
изведенном в книге оттиске гравюры ви
ден след косой склейки, возможной лишь 
в случае применения торцовой доски. 
Сперва доске, выпиленной из ствола дере
ва, была придана восьмиугольная форма, 
а потом по углам были подклеены 
треугольные куски, чтобы получить нуж
ный прямоугольный формат.

2 Цит. по кн.: В. М а с ю т и н, Томас Бьюик, 
Берлин, «Нева», 1923, стр. 103. В этой 
единственной на русском языке книге о 
Бьюике воспроизведено много его гравюр, 
причем настолько хорошо, насколько 
позволяет штриховое цинкографское 
клише.

3 Воспроизведение гравюры Э. Кирколла 
(1707) см. в кн.: В. М а сю т и н , .  Томас

Бьюик, стр. 23. Гравюру на гарте стали 
применять в XVIII в. одновременно с по
литипажами — гартовыми отливками с 
досок, служившими для механического 
размножения иллюстрационных печат
ных форм.

4 См.: J u l i a  B o y d ,  Bewick Gleanings, 
Newcastle, 1886, pp. 13—14.

6 См.: E. Л. Н е м и р о в с к и й ,  Техника 
книгопечатания.— Сб. «Пятьсот лет после 
Гутенберга», стр. 398.

6 См.: И. П а в л о в ,  М .  М а т о р и н ,  Техни
ка гравирования на дереве и линолеуме, 
1938, стр. 21. На стр. 18 напечатан от
тиск гравюры на грушевой торцовой дос
ке работы И. Н. Павлова.

7 См.: И. П а в л о в ,  М .  М а т о р и н ,  Техни
ка гравирования на дереве и линолеуме, 
1938, стр. 37. То же, изд. 2-е, М., «Искус-
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ство», 1952. См. также: М. В. М а т о р и н, 
Гравюра на дереве и линолеуме.— «Шко
ла изобразительного искусства», вып. VII. 
Автор последней работы наряду с белым 
грунтом допускает и гравирование по 
темному фону (стр. 78).

8 Белильный грунт применяется сейчас 
главным образом для укрепления поверх
ности доски при работе на мягких поро
дах дерева. В этом случае поверх белого 
грунта после перевода рисунка следует 
наносить темный тон печатной краской, 
разведенной в бензине. Можно также то
нировать и фотоперевод, если он доста
точно контрастен:

9 См.: В. А. Ф а в о р с к и й ,  Рассказы
художника-гравера, стр. 33; «Книга о 
Владимире Фаворском», стр. 234. См. так
же гл. I настоящей работы, стр. 24.

10 «Тоновая» гравюра в чистом виде, когда 
штрих перестает восприниматься, харак
терна для периода упадка ксилографии в 
конце XIX в. (см. 3 раздел этой главы).

11 «Режущий конец может быть поднят... 
от 3 до 8 мм» (М. В. М а т о р и н, Гравюра 
на дереве и линолеуме.— «Школа изобра
зительного искусства», вып. VII, стр. 75).

12 «Школа изобразительного искусства», 
вып. VII, стр. 75—76.

13 В. А. Ф а в о р с к и й ,  Рассказы художни
ка-гравера, стр. 34; «Книга о Владимире 
Фаворском», стр. 234.

14 В кн.: И. .П а в л о в, М. М а т о р и н, Тех
ника гравирования на дереве и линолеуме, 
1938, стр. 50—58, приводятся следующие 
упражнения:
Загравировать доску прямыми парал
лельными линиями одной толщины, что
бы получился ровный тон. Выполняется 
тонштихелем, инструмент продвигается 
вперед короткими проталкиваниями. 
Загравировать доску волнистыми ли
ниями.
Награвировать концентрические круги 
одной толщины. Оба эти упражнения 
выполняются тонштихелем, причем доска 
поворачивается на подушке левой рукой 
навстречу инструменту.
Дать тональные градации от темного к 
светлому. Доска делится на 16 частей, 
которые разгравировываются прямыми 
параллельными линиями так, чтобы по
лучился постепенный переход от черного 
до самой светлой точки. Выполняется 
тонштихелями разных номеров. То же 
проделывается и на круге, разделенном 
на 6 секторов.
Награвировать несложный рисунок чер
ным штрихом. Штрихи рисунка пером на

доске обводятся грабштихелем, фон вы
нимается болтштихелем.
В книге подробно описано, как выпол
няется каждое упражнение, и даны мно
гочисленные рисунки. Подобные же уп
ражнения предлагает проф. М. В. Мато- 
рин в статье «Гравюра на дереве и лино
леуме» («Школа изобразительного искус
ства», вып. VII, стр. 80—85).
В дальнейшем рекомендуется переходить 
к гравированию таким же тональным ме
тодом геометрических фигур и неслож
ного натюрморта.

15 Именно такой пассивный метод рекомен
дуется в названных руководствах для гра
вирования первых натурных заданий — 
геометрических фигур и натюрморта.

16 См.: В. А. Ф а в о р с к и й ,  Рассказы
художника-гравера, стр. 30—39.

17 «Искусство книги», сб. И, М., «Искус
ство», 1961, стр. 51.

18 См.: В. А. Ф а в о р с к и й ,  Теория графи
ки. Лекции, читанные в Московском по
лиграфическом институте в 1935 г. (за
пись А. Журова, рукопись).

19 См.: А. Д. Ч е г о д а е в, Русская графика.
1928—1940, М., «Искусство», 1971,
илл. 32.

20 Оригинальная форма (не смешивать с 
оригинальной, то есть авторской гравю
рой) — печатная форма в гравюре или 
литографии, авторская или репродукцион
ная, выполненная непосредственно на дос
ке или на камне. При значительных ти
ражах печатают не с нее, а с машинной 
формы (гальвано-клише, литографский 
машинный перевод), являющейся ее 
точной копией.

21 Т h. B e w i c k ,  Memoir, London, 1924,
p. 210.

22 J o h n  J a c k s o n  (W. A. Chatto), 
A Treatise on Wood Engraving, London, 
1839; 2—d ed., London, 1861. Есть факси
мильное воспроизведение последнего изда
ния: Gale Research Company, Book Tower, 
Detroit, 1969.

23 Гравюра с офорта Рембрандта «Снятие со 
креста».— J o h n  J a c k s o n  (W. A. Chat
to), A Treatise on Wood Engraving, 2—d 
ed., 1861, pp. 626—627.

24 Меццотинто, или «черная манера»,— тех
ника глубокой гравюры, при которой по
верхность доски, предварительно зернен
ная, постепенно выглаживается; изобра
жение строится на мягких переходах то
на от глубокого черного к белому.

25 Существует и такой прием: при грави
ровании грабштихелем тонких черных 
линий, сходящих на нет, инструмент 
слегка наклоняется вбок, благодаря чему
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конец штриха не только утончается, но и 
слегка срезается, оказываясь несколько 
ниже других печатающих элементов (со
общено М. В. Маториным).

26 См.: И. П а в л о в ,  М .  М а т о р и н ,  Техни
ка гравирования на дереве и линолеуме, 
1938, стр. 18 (оттиск гравюры).

27 См.: «Школа изобразительного искус
ства», вып. VII. На стр. 72 воспроизведена 
гравюра В. А. Фролова «Косульки», вы
полненная на березовом торце.

28 В. А. Ф а в о р с к и й ,  Рассказы художни- 
ка-гравера, стр. 32. См. также: «Книга о 
Владимире Фаворском», стр. 233.

29 R. В е i l b у, A. General History of Quadru
peds, 2—d ed., Newcastle 1791 (при жизни 
Бьюика книга выдержала семь изданий); 
Т h. B e w i c k ,  History of British Birds, 
vol. 1—2, Newcastle, 1797—1804.

30 О жизни и творчестве Т. Бьюика имеется 
обширная литература на английском язы
ке, в том числе его «Воспоминания» 
(Т h. B e w i c k ,  Memoir). На русском язы
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nings, pl. XIII—XXII.

32 См.: «1800 Woodcuts by Thomas Bewick 
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r a  n, L’Estampe, vol. 1, pp. 222—223.

38 См.: E. A. H e к p а с о в а, Творчество
У. Блейка, М., Изд-во МГУ, 1962.

39 См.: L o u i s  D i m i e r ,  Le bois d’illustra- 
tion au XIX-е siècle, fig. 3.

40 Это единство стиля отмечает В. А. Фавор

ский в ст. «О графике, как об основе 
книжного искусства».— Сб. «Искусство 
книги», вып. 2, стр. 51.

41 См.: Д. Н. Ч а у ш а н с к и й ,  Начало худо
жественного репортажа на Западе и в Рос
сии.— «Книга», сб. II, М., 1960, стр. 209.
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45 И. Н. П а в л о в ,  Моя жизнь, и встречи, 
стр. 97.

46 См.: Д. Н. Ч а у ш а н с к и й ,  Начало худо
жественного репортажа на Западе и в 
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гравюры Бода с портрета Рембрандта по
казывает удивительное богатство и живо
писную выразительность техники гравера. 
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49 См.: J o h n  J a c k s o n  (W. А. Сhattо), 
A Treatise on Wood Engraving, 2—d ed., 
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дания Ф.-В. Губица).
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53 См.: А. А. С и д о р о в ,  История оформле
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кн. 1, илл. 14. В письме к сыну от 19 ав
густа 1898 г. К. Писсарро предостерегает 
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70 Таковы, например, гравюры Фр. Флориа- 
на, дающие полную иллюзию штриха су
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тобиографические записки, тт. I—III, М., 
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Анна Петровна Остроумова-Лебедева, Л., 
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которые положения этой статьи были 
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1964.
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Ю. К у з н е ц о в а ,  Михаил Иванович Пи
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ской графики первой половины XX века, 
М., «Наука», 1972, стр. 47—67.
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практическому изучению гравюры на дереве обычно 
приступают после того, как достаточно хорошо познако
мятся с гравированием на линолеуме. Линолеум — ма
териал не только самый распространенный и доступ
ный, но и самый легкий и удобный для работы. Он не 
нуждается в сложном процессе подготовки доски. 
Гравирование на нем не требует специального оборудо
вания рабочего места (штатива с лупой и колбы) и боль

шого количества инструментов. Можно с успехом гравировать четырьмя-пя
тью резцами. Линолеум легко режется хорошо наточенным инструментом; ре
зец без усилия проводит штрих любой ширины и формы. Сам характер мате
риала, его консистенция, не слишком твердая и несколько зернистая, не позво
ляют делать очень тонкие и частые штрихи, а заставляют гравировать лако
нично и обобщенно, не измельчая форму1. Все эти качества делают линолеум 
незаменимым материалом для первого знакомства с высокой (выпуклой) гра
вюрой, для понимания основных, общих для всех ее видов закономерностей.

И в то же время линолеум — великолепный материал для вполне особой, 
самостоятельной области гравюры. На нем можно делать гравюры очень 
большого размера. Хотя основная область линолеума — станковый эстамп, 
он может быть разносторонне использован и в полиграфии — от книжной и га
зетной иллюстрации до плаката. Важное качество линогравюры — оператив
ность; во время войны она широко применялась во фронтовой печати. На 
линолеуме можно гравировать гораздо быстрее, чем на дереве, не беречь мате
риал и в случае неудачного начала переходить на другую доску. Это дает 
гравюре свежесть исполнения, легкость и непосредственность графического 
языка. Наконец, на линолеуме легче, чем на дереве, гравировать прямо с нату
ры, без предварительного рисунка, свободно «рисуя» инструментом по зачер
ненной поверхности. Такой способ требует особой продуманности, экономности 
и точности каждого штриха и лучше всего развивает чувство материала, то 
есть непосредственную связь движения резца с рождением пластической фор
мы. Вообще осязательный момент, ощущение плавного движения руки и 
мягкого сопротивления податливого материала присутствует и художествен
но осмысливается при работе на линолеуме, может быть, больше, чем в других 
видах гравюры.

Сравнительно с другими видами гравюры линогравюра молода — она воз
никла, видимо, в конце прошлого или в самом начале нашего века, после того 
как вошел в широкий хозяйственный обиход линолеум, один из первых 
пластических материалов. Линолеум делался вначале из молотой пробки, 
перемешанной с линоксином (окисленным льняным маслом) и смолистыми 
веществами. Эта смесь наносилась на редкую, но очень прочную джутовую 
ткань и затем проходила термическую обработку. Получался материал высо

1
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кой прочности, толщиной не менее 5 мм. Поверхность его делалась или глад
кой, обычно темно-коричневого цвета, как и вся масса, или на нее наносился 
масляной краской узор, имитирующий паркет, ковер и т. п.

Из-за дороговизны пробки и льняного масла в состав линолеума стали 
вводить заменители. Сейчас молотая пробка целиком или большей частью 
заменяется древесной мукой. Но и такой вид линолеума вполне пригоден для 
гравирования не только учебных, но и серьезных творческих работ.

В художественную практику линолеум был впервые введен в Западной 
Европе. В литературе по линогравюре, вообще чрезвычайно бедной, нет указа
ний на то, когда, в какой стране и кто из художников первый обратил внима
ние на новый материал и оценил его художественные возможности. Известно, 
что в 1907 году русский гравер Н. А. Шевердяев узнал о гравюре на линолеуме 
в Париже, где она в это время получила уже большое распространение среди 
граверов2. Шевердяев привез новый материал в Москву, где им заинтересовал
ся И. Н. Павлов. Ради гравюры на линолеуме в дальнейшем он совсем отошел 
от торцовой ксилографии, в которой давно был признанным мастером репро
дукционного плана.

Вскоре вслед за Павловым на линолеум переходит один из крупнейших 
в России мастеров цветной гравюры В. Д. Фалилеев, до этого гравировавший 
на продольных досках.

В последующие годы, а в особенности в послереволюционные, линолеум 
становится в нашей стране одним из самых популярных графических мате
риалов. Техникой линогравюры воспользовался в 1926—1927 годах в ряде 
интересных станковых работ Б. М. Кустодиев. Из видных графиков 20-х 
и 30-х годов работали в этой технике Н. А. Шевердяев, К. Е. Костенко, 
В. Д. Замирайло, А. И. Кравченко, Н. И. Пискарев, С. М. Колесников, 
П. Н. Староносов, С. Б. Юдовин, ученик Фалилеева И. А. Соколов (главным 
образом в цветной гравюре, как и ученик Павлова М. В. Маторин) и многие 
другие.

В советской графике 40-х и 50-х годов линогравюра, сначала по преиму
ществу цветная, а позже черная, занимала первое место в станковом эстампе 
по количеству работ на выставках и лишь во второй половине 60-х годов 
резко пошла на убыль, уступая место офорту.

2

Для гравирования лучше всего употреблять линолеум толщиной 5 мм, с 
гладкой поверхностью, не пересохший (чтобы он не ломался и не крошился 
при резьбе), но и не слишком мягкий (в этом случае он бывает вязким и штри
хи не выходят четкими). Линолеум тоньше 3—2,5 мм мало пригоден для 
работы. Совсем не пригоден тонкий, гнущийся материал с блестящей повер
хностью на тканевой основе, а также так называемый «релин» — мягкий 
и вязкий материал, на котором вынутая резцом стружка не отделяется в конце 
штриха. Полихролвиниловый пластик для пола, выпускаемый как в рулонах, 
так и квадратами 30X30 см, режется легко теми же инструментами, что 
и линолеум. Кроме того, на нем можно получать и очень мелкий штрих, 
особенно на более твердых его сортах, где можно применять даже штихели
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для торцовой гравюры. Но этот пластик не имеет своего художественного 
лица, лишен ясно выраженных свойств материала, чем в высокой степени 
обладает настоящий линолеум. Это — типичный «заменитель»; на нем можно 
имитировать и линогравюру, и торцовую или продольную ксилографию. 
Опытный гравер может с успехом использовать его технические возможнос
ти — в тех случаях, например, когда требуется соединить широту общего реше
ния с мелкой деталировкой или фактурным штрихом3. Но начинающим сле
дует гравировать на настоящем линолеуме.

Перед началом работы линолеум всегда шлифуют. Удобнее всего это 
делать пемзой, натуральной или искусственной. Кусок натуральной пемзы 
распиливают пополам и трут одну половинку о другую, чтобы сгладить по
верхность; после этого шлифуют смоченный водой линолеум, не боясь по
царапать его. Если нет пемзы, можно шлифовать наждачной бумагой. Иногда 
пользуются станком для шлифовки литографских камней. Шлифуют до тех 
пор, пока не получится ровная матовая поверхность. После шлифовки следует 
протереть линолеум скипидаром, он укрепляет поверхность. Для особенно 
тонких работ линолеум иногда покрывают белильным грунтом (см. гл. II, 
стр. 135). Чтобы можно было пользоваться подушкой с песком, как при грави
ровании на дереве, линолеум наклеивают на твердый картон или фанеру.

О переводе рисунка достаточно сказано в главах о гравюре на дереве. 
Все способы, описанные там, применимы и для линолеума. Можно лишь до
бавить еще один быстрый и удобный способ: рисунок на бумаге или на кальке 
обводится по контуру литографским карандашом или литографской тушью, 
«стеклографом» или даже очень мягким графитным карандашом, затем кла
дется на линолеум, только что протертый скипидаром, и притирается кос
точкой; можно перетиснуть его и на позолотном прессе или офортном станке.

РИС. 33. 
РЕЗЦЫ ДЛЯ 

ЛИНОГРАВЮРЫ 
(ШТАМПОВАННЫЕ 

В ВИДЕ ПЕРЬЕВ). 
РЕЗЕЦ ИЗ ЗОНТИЧ

НОЙ СПИЦЫ
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Переведенный рисунок обязательно прорисовывается тушью, потом лино
леум тонируется слегка разведенной бензином печатной краской или разве
денной тушью. Гравирование по зачерненной доске в линогравюре — такое 
же принципиально важное условие, как и в гравюре на дереве. Это с самого 
начала должно быть твердо усвоено и войти в привычку.

Инструменты для гравирования на линолеуме — те же самые угловые 
и полукруглые стамески, какие употребляются для продольной гравюры на 
дереве и описаны в первой главе (рис. 6). Линогравюра в основном режется 
этими инструментами. Употребляется и нож — для точной обрезки мелких 
деталей, шрифта и т. п. К тому, что говорилось об угловых и полукруглых 
стамесках в первой главе, следует добавить некоторые сведения, относящие
ся специально к линогравюре. В ГДР и у нас в Прибалтике выпускаются не
большие школьные наборы резцов, штампованных наподобие перьев, к 
которым приложена ручка. Этими резцами вполне можно работать, если для 
каждого из них приспособить отдельную ручку, хотя бы обычную писчую 
(рис. 33 а).

Нетрудно самому изготовить резцы из зонтичных спиц. Чтобы получить 
угловую стамеску, кусочек спицы нужной длины сначала отпускается на 
слабом огне, концу его придается нужная форма при помощи треугольного 
напильника или надфиля (рис. 33 б), и затем он снова закаливается. Для вы
бирания фона можно приспособить обычное перо, заточив его с обратной 
стороны.

В смысле техники резьбы линогравюра ближе к торцовой гравюре, чем 
к продольной. Как и на торце, на линолеуме одним движением резца вынима
ется белый штрих; резец одинаково свободно и легко движется во всех направ
лениях. Но если для торца характерна тонкая тональная нюансировка, то

РИС. 34. 
УПРАЖНЕНИЯ 

НА ЛИНОЛЕУМЕ
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на линолеуме отношения гораздо контрастнее, штрих более массивен, нагру
жен цветом.

Как и в гравюре на дереве, практическое знакомство с линогравюрой 
лучше всего начинать с натюрморта, выполняемого с натуры. Предварительно 
и параллельно с этой работой проделываются упражнения на отдельных 
кусках линолеума: проба инструментов (знакомство с возможностями каждо
го из них); черный и белый штрих, точка, пятно; фактурная обработка по
верхности (рис. 34). Все, что было сказано о подобных упражнениях примени
тельно к продольному и торцовому дереву, относится и к линолеуму.

В работе над натюрмортом большое значение имеет продуманная и тща
тельная подготовка эскиза. Эскиз рисуют кистью, черной тушью на бумаге. 
Помимо общего композиционного построения, расположения основных масс 
и взаимоотношения предметных форм в нем должно быть найдено ясное цве
товое решение в черном и белом, по возможности без полутонов. Следует 
сделать несколько вариантов эскиза; с наиболее удачного из них переводят 
рисунок на линолеум и прорисовывают его тушью. Линолеум тонируют по 
возможности темнее, но так, чтобы рисунок хорошо просвечивал. Затем 
начинают гравировать, не копируя эскиз и не повторяя точно рисунок на 
доске, а пользуясь им лишь как основой и свободно «рисуя» инструментом 
с натуры.

Нужно отбросить при этом все предвзятые представления о гравюрных 
приемах и стараться лишь возможно точнее передать штрихом живое впе
чатление от натуры. Рисунок на доске в этой первой работе можно не пере
ворачивать зеркально, чтобы легче было гравировать непосредственно с 
натуры.

Главное из того, что говорилось о гравировании с натуры на дереве, от
носится и к линогравюре. Но есть и существенные особенности: от продоль
ной гравюры линогравюру отличает большая тонально-цветовая насыщен
ность, «живописность»; от торцовой—то, что вместо тоновой штриховки 
в линогравюре пользуются по преимуществу контрастными отношениями 
черного и белого, даже если решается чисто тональная задача, например 
постановка против света. Изобразительные средства здесь лаконичны: черное 
и белое пятно, очень ограниченная штриховка, воспринимаемая тоже как 
цвет, черная и белая контурная линия. При этом все время надо думать о 
пространственном звучании черного и белого: что впереди, что сзади. Надо, 
чтобы черный цвет, как и белый, выглядел везде по-разному.

Следует работать над всей гравюрой сразу: выделяя белым цветом свет
лые места, постепенно идти в глубину зачерненной доски (линолеума); поль
зуясь отношениями черного и белого, уточнять форму предметов и строить 
общий пространственный рельеф. Гравируя детали, надо все время представ
лять целое. В первой главе достаточно говорилось о необходимости «беречь 
черное» (стр. 36). Не следует, как это часто делают начинающие, сразу же 
обводить все предметы белым контуром одинаковой толщины. Это путает 
цветовые отношения и с самого начала разрушает цельность гравюры. Белый 
контур, так же как и черный, должен звучать везде по-разному, в зависимости 
от формы, цвета и пространственного положения предмета.

Сравним два учебных натюрморта (рис. 35, 36). В первом дано перечис
ление многих предметов с желанием оптически иллюзорно передать внеш



РИС. 35.
УЧЕБНАЯ ЛИНОГРАВЮРА 

(НАТЮРМОРТ)

КРАТКИЕ СВЕДЕНИЯ
О ГРАВЮРЕ НА ЛИНОЛЕУМЕ

*1

( 225 )



КРАТКИЕ СВЕДЕНИЯ
О ГРАВЮРЕ НА ЛИНОЛЕУМЕ

ние признаки (поверхность, окраску) каждого из них. При этом автор мало за
ботился об общих пространственных и цветовых отношениях, о «большой 
форме». Гравюра, несмотря на техническое умение и фактурное разнообра
зие, получилась дробной, пластически не цельной. Во второй гравюре, менее 
умело нарезанной, чувствуется попытка передать не только форму и цвет 
предметов, но и пространственную глубину целого. Это путь более пра
вильный.

Гравирование натюрморта с натуры следует повторить, но уже переводя 
рисунок на доску зеркально и пользуясь в процессе работы зеркалом, как 
это делается и в деревянной гравюре. Вслед за натюрмортом можно награви
ровать пейзаж по рисунку, специально сделанному с натуры. Рисунок не 
обязательно должен быть строго черно-белым, он может быть сделан каран
дашом, и уже в процессе гравирования будет найдено лаконичное графичес
кое решение.

Как общее правило, следует твердо усвоить, что никогда гравюра не долж
на буквально повторять эскиз, иными словами, никогда не надо делать эскиз 
«под гравюру». Окончательное решение всегда подсказывает сам материал 
в процессе гравирования.

В дальнейшем можно сделать постановку с моделью или портрет в интерь
ере, затем книжную или плакатную композицию, желательно со шрифтом. 
При этом черно-белое решение может быть любым: локальным (как в графике 
Д. С. Моора), светотеневым (как у Валлотона) или же сложным пространствен
но-цветовым. Но каждый раз то или иное решение должно применяться со
знательно.

Для большей ясности сравним две пейзажные линогравюры с принципи
ально разным подходом к черному и белому (рис. 37, 38). Пейзаж А. А. Уига
на из серии «Петербург Достоевского» решен по чисто светотеневому прин
ципу: свет дан белым, тень — черным. Это оправдано темой и настроением 
пейзажа. Но черное в гравюре выглядит однообразной, почти немоделиро
ванной массой, одинаково везде воспринимается и белое. Гравюра кажется 
недоработанной, как бы «непроявленной» в цвете. Подобное цветовое одно
образие часто получается при чисто светотеневом подходе к черному и бело
му. Вторая линогравюра—зимний пейзаж А. И. Усачева «Сокольники»— 
кажется более «цветной» и при большой простоте и лаконичности — сложной. 
Белый цвет снега иной, чем белый цвет неба, он плотнее; черный цвет деревь
ев заднего плана отличается от фактурно обработанного черного цвета стены 
сарая.

Когда накоплен некоторый опыт в гравировании, можно попробовать гра
вировать с натуры прямо по зачерненной поверхности линолеума, без рисунка, 
лишь слегка наметив карандашом общие очертания постановки.

Печатать линогравюру можно вручную притиркой, как и гравюру на дере
ве. Но чаще (особенно при работах большого размера) ее печатают на позо
лотном прессе или на специальном станке для линогравюры. Такие станки 
небольшого размера бывают двух родов: с рычагом, как у позолотного пресса, 
только без высоких стоек, и гидравлические, где давление получается в ре
зультате накачивания жидкости. И на том и на другом можно получать 
хорошие оттиски даже очень больших гравюр. При печатании на прессе 
или станке следует пользоваться «папкой», сделанной из двух листов фанеры
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или из плотного картона. Линолеум в папке может быть укреплен уголками, 
так же как и бумага. В качестве декеля употребляют картон и макулатуру. 
Папка позволяет регулировать давление на форму (делать приправку), а 
при цветной печати обеспечивает совпадение красок. Иногда печатают 
линогравюру на офортном станке; для этого поверх формы с бумагой и 
макулатурой накладывают тонкий металлический лист или твердый кар
тон.

Печатают линогравюру теми же красками, что и гравюру на дереве. Черная 
краска (литографская или типографская) может быть несколько слабее 
(более жидкой), особенно при печатании на станке. Цветные краски при
меняются как литографские, так и обычные масляные после соответствующей 
подготовки (см. гл. I). Цветные гравюры можно печатать акварельными крас
ками, добавляя глицерин и крахмальный клейстер. Такой способ был раз
работан и применен в эстампной мастерской Изогиза на основе изобретенной 
И. Н. Павловым «акватипии» (см. гл. I, стр. 40).

Перед печатанием на станке линолеум лучше снять с картона или фанеры, 
если они недостаточно ровны. Давление и накатку краски нужно отрегули
ровать так, чтобы не раздавливались тонкие штрихи и пропечатывались 
черные плашки. Неровно вынутый фон при печатании на станке оставляет 
следы. Если это не входит в замысел художника, фон надо выровнять плос

РИС. 37.
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кой стамеской. Если следы все же остаются, как обычно бывает при тонком 
линолеуме, то в таких местах прорезают линолеум насквозь. Краску с лино
леума можно смывать любым разбавителем.

После пробного оттиска линогравюру корректируют теми же способами, 
что и гравюру на дереве. Если оказывается нужной вставка, то испорченное 
место вырезается целиком, лучше по белому контуру, чтобы не было заметно 
шва, и вклеивается новый кусок.

Тиражеустойчивость линогравюры зависит от качества линолеума и от 
того, как награвирована работа (есть ли тонкий черный штрих). В наиболее 
благоприятных случаях линогравюра может выдержать тиражи, близкие 
к тиражам торцовой гравюры (до ста тысяч) при печатании на плоскопечат
ных машинах. Эстампы помимо ручных станков печатаются на тигельных 
машинах. При печатании книжных иллюстраций, выполненных в линогра
вюре, если печать идет не с оригинальной формы, обычно не применяют 
гальвано-клише, так как крупный штрих линогравюры позволяет довольст
воваться обычным штриховым цинкографским клише, которое делается с 
оттиска. При этом бывают потери в качестве, но не такие, как при репро
дуцировании оттисков с гравюры на дереве. Часто книжные иллюстра
ции в технике гравюры на линолеуме выполняются с расчетом на умень
шение.

РИС. 38.
ПЕЙЗАЖ. ЛИНОГРАВЮРА А. И. УСАЧЕВА
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История гравюры на линолеуме еще не написана. Не проделана даже пред
варительная работа по выявлению и систематизации огромного материала, 
накопившегося более чем за семидесятилетнее существование этого вида гра
вюры. Материал этот богат и разнообразен. Задача и размер настоящего очер
ка позволяют остановиться лишь на нескольких характерных примерах.

Основоположник русской линогравюры И. Н. Павлов с самого начала 
подошел к новому материалу — линолеуму с теми же требованиями, какие он 
предъявлял к торцовой «тоновой» гравюре на дереве. Он гравировал мелким 
штрихом, добиваясь сложных тональных нюансов. Многие его ранние лино
гравюры трудно отличить от гравюр на дереве; выделяет их разве что раз
мер и более тяжелый характер штриха. Но чем дальше, тем сильнее проявля
ются в его работах художественные особенности нового материала — в более 
обобщенном штрихе и контуре, в контрастных отношениях черного и белого 
(илл. 111). В ряде альбомов, напечатанных небольшими тиражами,— «Ухо
дящая Русь» (1914), «Старая провинция» (1916), «Останкино» (1917), «Мос
ковские дворики» (1918), «Уходящая Москва» (1919 и 1920) — И. Н. Павлов 
выпускает в свет множество линогравюр, нарезанных черным штрихом с 
одной или двумя цветными тоновыми подкладками. Издание таких альбомов 
гравюр было для России новым начинанием. Гравюры в них документальны, 
выполнены с любовью и вниманием к деталям. Тема старой Москвы и рус
ской провинции, понятая в «передвижнической» традиции, нашла в лучших 
из них выражение, по-своему не менее убедительное, чем «петербургская» 
тема в гравюрах Остроумовой-Лебедевой. В дальнейшем И. Н. Павлов все 
больше вводит в гравюру цвет.

Линогравюры Б. М. Кустодиева, разнообразные по тематике, объединяет 
широкая, свободная манера резьбы, живописная тонкость и насыщенность 
цвета (в черном и белом) (илл. 112). Очень красивы оттиски, раскрашенные 
автором акварелью.

Творчество В. Д. Фалилеева выходит за пределы настоящего очерка. Для 
него характерны многокрасочные решения со сложными живописными эф
фектами4. Цветовое начало господствует и в его маленьких двуцветных лино
гравюрах (альбом «Италия», 1923).

Ученик Фалилеева И. А. Соколов делал также по преимуществу много- 
досочные линогравюры, точно воспроизводя в них собственные живописные 
оригиналы. Его черно-белые линогравюры строятся обычно на чисто свето
теневом принципе. Более графичен в своих цветных работах ученик Павлова 
М. В. Маторин, автор интересного альбома «Выборг» (1945) и других станко
вых линогравюр. В 30-е и 40-е годы вокруг И. Н. Павлова собралась устойчи
вая группа мастеров цветной линогравюры; помимо Соколова и Маторина 
в нее входили Н. И. Пискарев, Н. А. Шевердяев, В. С. Бибиков, Ф. С. Смирнов, 
А. И. Иглин и другие.

Совершенно иного характера была линогравюра, главным образом черно
белая, преобладавшая в советской графике во вторую половину 50-х и 60-е 
годы. Наиболее заметное положение в это время стали занимать граверы, 
опирающиеся на практический опыт и общие художественные установки 
Фаворского.
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Сам В. А. Фаворский обращается к линогравюре в годы Великой Оте
чественной войны. Гравюры «Самаркандской серии» (1942—1944) представ
ляют замечательный пример реалистического и в то же время условного 
плоскостного решения, основанного на линейном и цветовом ритме. Это как бы 
части единой фризовой композиции; выразительностью силуэта, ясностью и 
орнаментальной четкостью целого они вызывают в памяти росписи античных 
греческих ваз (илл. 113). Неровный, как бы дрожащий контур делает особенно 
живыми силуэты людей и животных, связывая их с белым фоном, восприни
маемым как пространство. На цветовом контрасте построена большая линогра
вюра «М. В. Юдина исполняет сонату Бетховена» (1956). Сложной тонально
цветовой задаче подчинена пейзажная гравюра «Пролетающие птицы» (1959). 
Разнообразный, очень «цветной» черный и белый штрих образует сложный 
и тонкий узор; гравюра дает ощущение лесной глубины, пронизанной солн
цем.

1 1 1 .  И .  Н .  П А В Л О В .  
С Е Л О  П А В Л О В О  Н А  О К Е
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Заметным явлением в графике 60-х годов были большие станковые лино
гравюры ученицы Фаворского Л. А. Ильиной, посвященные людям Советской 
Киргизии. Они нарезаны уверенно, крупным, разнообразным и гибким штри
хом, позволяющим хорошо использовать цветовые возможности черной 
линогравюры. К видным московским мастерам линогравюры принадлежат 
Л. Г. Ройтер и В. К. Федяевская.

Лицо московской школы линогравюры в 60-е годы в большой степени опре
деляли работы учеников Фаворского И. В. Голицына и Г. Ф. Захарова. Оба 
они ориентировались на поздние линогравюры В. А. Фаворского и, может 
быть, еще больше на его торцовые ксилографии. Линогравюры Голицына 
«В. А. Фаворский за работой» и Захарова «Яуза», нарезанные мелкой тоно
вой штриховкой, похожи на очень увеличенные торцовые гравюры (илл. 114).  
Подобная близость к торцовой ксилографии характерна для довольно боль
шого круга московских линогравюр этого времени. В дальнейшем Голицын 
приходит к светлой, почти белой линогравюре, где черного цвета очень мало, 
но он так активен, что «держит» всю массу белого («Утром у Фаворского», 
1963; «Натюрморт»). Позже он оставляет линолеум ради продольного дерева.

Решение, близкое к «белым» гравюрам Голицына, мы находим и у А. В. Бо
родина («Зимой в Коломенском», 1972). Его многочисленные линогравюры

112. Б. М. КУСТОДИЕВ. ЗИМА. 1926
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на северную тему (серия «Малоземельская тундра») строятся на силуэтно
плоскостном принципе и часто напоминают продольную гравюру на де
реве.

Широко известен портрет В. В. Маяковского работы Ю. Могилевского, 
основанный на валлотоновском принципе черного и белого,— обобщенный 
образ, почти символ. Над применением черно-белой линогравюры в книге 
много работал В. А. Носков5. Можно было бы назвать еще многих москов
ских художников, создавших в линогравюре интересные и значительные 
произведения, но перечисление их не входит в задачу настоящего очерка.

Среди ленинградских мастеров линогравюры старшего поколения замет
ное место занимал С. Б. Юдовин,  отразивший в своих работах современную 
тематику, историко-литературную (серия «Некрасовские места») и жанровую 
тему. Ему принадлежит серия линогравюр о блокаде Ленинграда. Для его 
манеры гравирования характерно обилие черного (штрих, силуэт), иногда 
слишком перегружающего и утяжеляющего гравюру. Из художников более 
молодого поколения в Ленинграде пользуются известностью А. А. У шин, 
умеющий светотеневыми контрастами внести «романтическую» ноту как в 
индустриальный, так и в лирический пейзаж; В. Ветрогонский, автор больших

113. В. А. ФАВОРСКИЙ. ОСЛИКИ 
(ЛИНОГРАВЮРА ИЗ «САМАРКАНДСКОЙ СЕРИИ»). 1943
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серий на индустриальные темы; мастера городского пейзажа — В. В. Смирнов 
и О. А. Почтенный.

Из огромной массы линогравюр, созданных художниками союзных рес
публик, назовем лишь несколько работ, запомнившихся своим ярко выра
женным индивидуальным характером. Гравюры украинского художника 
А. М. Довгаля, относящиеся к 20-м годам, условно-декоративны; нарезан
ные подчеркнуто-фактурным штрихом, они напоминают продольную гравюру 
на дереве («Швея», 1920). Иногда художник идет от приемов народного 
лубка (раскрашенная гравюра «Цирк»).

Более традиционны и «академичны» работы известного украинского масте
ра линогравюры В. Г. Литвиненко — анималистические, пейзажные, сатири
ческие. Среди линогравюр Г. В. Якутовича выделяется «Аркан» (1960) — 
динамичная композиция, изображающая пляску гуцулов. Лаконично-вырази
тельны двукрасочные линогравюры С. Т. Адамовича — иллюстрации к 
повести О. Кобылянской «Земля», остро скомпонованные, контрастные по 
цвету.

( 234 )

114. Г. Ф. ЗАХАРОВ
ЯУЗА



КРАТКИЕ СВЕДЕНИЯ 
О ГРАВЮРЕ НА ЛИНОЛЕУМЕ

Среди многочисленных линогравюр прибалтийских республик интересны 
подчеркнуто фактурные линогравюры эстонских художников А. Кееренда 
и П. Уласа и работы X. Ээльмы, нарезанные энергичным черным штрихом6. 
Литовские графики, как уже упоминалось, часто переносят в линогравюру 
приемы продольной гравюры на дереве, например В. Гальдикас, идущий от 
лубка, и А. Макунайте, подражающая в своих раскрашенных гравюрах 
старинным витражам. Интересны в этом плане работы А. Скирутите, как бы 
сотканные из сложных переплетений изгибающихся черных линий.

Наконец, как одно из интересных и своеобразных явлений в современной 
советской линогравюре следует назвать работы азербайджанского худож
ника А. А. Рзакулиева. Его гравюрная серия «Старый Баку», а также ряд 
серий гравюр, посвященных труженикам Азербайджана, созданных в 60-е го
ды, по-настоящему национальны и самобытны. Убедительность народного 
примитива органически соединяется в них с высокой графической культурой 
современности. Нарезанные контурной линией и локальным цветом (черным, 
белым и фактурным пятном), они просты и ясны по форме7.
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В зарубежных странах линолеум как самостоятельный художественный 
материал применяется меньше, чем в советской гравюре. Очень распростра
нен он, пожалуй,лишь в странах Латинской Америки: им широко пользуются 
художники мексиканской «Мастерской народной графики» (Л. Мендес, 
илл. 115; А. Бельтран, А.-Г. Бустос), а также прогрессивные графики Арген
тины (А. Р. Виго, Н. Онофрио) и Бразилии (Р. Кац, В. Праду). В США в тех
нике черно-белой линогравюры работают А. Рефрежье, Э.-Л. Паккард и 
Б. Рэндолл, в Дании — П. Нильсен. Такое большое явление в мировой графи
ке, как цветные линогравюры Пабло Пикассо, выходит за пределы настоящей 
работы, поскольку главное и определяющее начало в этих гравюрах — цвет. 
И по своей очень специфической технологии (печать кроющими цветными кра
сками на черной бумаге) они относятся к области цветной печати.

1 Здесь и дальше, где нет специальной ого
ворки, имеется в виду настоящий, так на
зываемый глифталевый линолеум, а не 
полихлорвиниловый пластик, который все 
больше вытесняет линолеум из хозяйст
венного обихода, а вместе с тем и из худо
жественной практики.

2 См.: И. Н. П а в л о в, Моя жизнь и встре
чи, стр. 167.

3 Пластик во всех случаях надо выбирать 
не вязкий, чтобы стружка не задержива
лась, а легко отделялась от его поверхно
сти.

4 См.: Н. И. Р о м а н о в ,  В. Д. Фалилеев;

В. Фалилеев, Италия. Гравюры на лино
леуме, М.— Пг., Госиздат, 1923.

5 См.: Г. К. Леонтьева, Дорогой поиска, 
Л.— М., «Искусство», 1965. Книга посвя
щена советской линогравюре первой поло
вины 60-х годов и содержит много иллю
страций. Современную советскую лино
гравюру см. также в собрании Отдела гра
вюры ГМИИ им. А. С. Пушкина.

6 См.: Б о р и с  Б е р н ш т е й н ,  Эстонская 
графика.

7 См.: И р и н а  С в и р и д о в а ,  Алекпер
Рзакулиев, М., «Советский художник», 
1970, стр. 27, 37.
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ГЛАВА I. ПРОДОЛЬНАЯ ГРАВЮРА

1 Китайский мастер. Фронтиспис 
буддийской сутры. Фрагмент.
1189. 127 X 150*(прибл.).
Ленинград, Институт народов Азии, 
Отдел рукописей

2 Мастер Сюй из Пиньянфу.
Полководец Гуань Юй. Фрагмент.
1124 — 1129. 210X150 (прибл.). 
Ленинград, Государственный 
Эрмитаж, Отдел Востока

3 Китайский мастер. Чистка слона 
XVII в. 216 X 148.
(С индийской миниатюры).
Ленинград, Институт народов Азии. 
Хранилище ксилографов

4 Масанобу.
Женщина за туалетом.
Первая пол. XVIII в. 275x290

5 Французский (?) мастер. Распятие. 
Фрагмент. 1397. 500 X 239.
Новый оттиск с доски для набойки 
из собр. Ж. Прота в Маконе 
(Франция)

6 Французский (?) мастер.
Коронование богоматери.
Около 1410. Раскрашенная гравюра. 
140x270.
Мюнхен, Баварская 
государственная библиотека

7 Немецкий мастер. Св. Христофор.
1423. 287X207.
Манчестер, библиотека 
им. Райландса

8 Нидерландский мастер.
Страница ксилографической 
(«блочной») книги «История» 
евангелиста Иоанна
и «Апокалипсис».
Около 1430. 260x195 
Ленинград, ГПБ,
Отдел редкой книги

9 Нидерландский мастер.
Нетерпение больного. Иллюстрация 
из ксилографической книги
«Искусство умирать». Изд. 1-е.
Около 1460. 215 X 155

* Размеры даны в мм.

10 Французский мастер.
Иллюстрации к книге Жана
д’Арраса «История Мелюзины». 
Женева. 1478. 175x131 
Ленинград, ГПБ,
Отдел редкой книги

11 Немецкий мастер по рисункам 
Эрхарта Ревиха, нидерландского 
художника XV в. Конные турки. 
Иллюстрация к «Паломничеству» 
в Святую землю»
Брейденбаха. Майнц.
1486. 99X122.
Ленинград, ГПБ,
Отдел редкой книги

12 Михаэль Вольгемут и Вильгельм 
Плейденвурф. Страница из 
«Всемирной хроники» Гартмана 
Шеделя. Нюрнберг. 1493.
375x280 (размер полосы).
Ленинград, ГПБ,
Отдел редкой книги

13 Альбрехт Дюрер (?). Иллюстрация 
к книге Себастиана Бранта 
«Корабль дураков». Базель.
1494. 117x97

14 Немецкий мастер. Валаам и ангел. 
Иллюстрация к Любекской Библии. 
Любек. 1494. 108x190

15 Французский мастер.
Иллюстрация к сатирическому 
сочинению «Волки-хищники». Париж. 
Около 1500. 121 X 98 (с текстом)

16 Французский мастер. Похороны 
короля Карла VII. Иллюстрация к
«Французским хроникам», т. 3.
Париж. 1514 (повторение издания 
1493). 114Х101.
Ленинград, Государственный 
Эрмитаж, библиотека

17 Итальянский мастер.
Св. Антоний Падуанский.
Около 1450. 280x202.
Равенна, Классенская библиотека

18 Маттео де Пасти. Иллюстрация 
к книге Р. Вальтурия
«О военном деле». Верона. 1472. 
123X193

19 Итальянский мастер.
Сотворение мира.
Титульный разворот 
Библии Малерми 
(левая сторона). Венеция.
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1490. 265X175
Москва, ГБЛ, Отдел редкой книги

20 Итальянский (венецианский) 
мастер. Иллюстрация к книге 
Фр. Колонны «Гипнеротомахия 
Полифила».
Венеция. 1499. 105x128

21 Итальянский (флорентийский) 
мастер. Сожжение на костре. 
Иллюстрация к книге 
«Rappresentatione di Stella». 
Флоренция. Около 1570 
(перепечатка из издания около 1500). 
78 X 110

22 Итальянский мастер. Голова негра. 
Конец XV — нач. XVI в.
390x260. Новый оттиск.
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

23 Французский (?) мастер.
Св. Георгий (пунсонная гравюра 
на меди). Около 1460 —1470.
151X115

24 Французский мастер.
Страница из Часослова (сборная 
рамка, выпуклая гравюра на 
металле). Париж. 1514. 148x97. 
Ленинград, Государственный 
Эрмитаж, библиотека

25 Альбрехт Дюрер.
Битва архангела Михаила 
с драконом (из серии 
«Апокалипсис»). 1498.
385X280

26 Альбрехт Дюрер.
Встреча Иоакима и Анны у Золотых 
ворот (из серии «Жизнь Марии»). 
1509. 300X210.
Ленинград, Государственный 
Эрмитаж, Отдел гравюры

27 Альбрехт Дюрер.
Пилат, умывающий руки (из серии 
«Малые страсти».) 1511. 128x95. 
Ленинград, Государственный 
Эрмитаж, Отдел гравюры

28 Лука Кранах Старший.
Портрет Иоанна I Саксонского.
280 х 250.
Ленинград, Государственный 
Эрмитаж, Отдел гравюры

29 Ганс Лютцельбургер по рисунку 
Ганса Гольбейна Младшего. 
«Герцогиня», «Земледелец»
(из серии «Пляски смерти»).
1526. 65X49.

Ленинград, Государственный 
Эрмитаж, Отдел гравюры

30 Лука Лейденский.
Самсон и Далила.
230 X 170

31 Якоб Корнелиссен ван Остсанен. 
Гравюра из серии «Голландские 
графы». 170 X 130

32 Жан Кузен (?). Иллюстрация
к французскому изданию книги 
Фр. Колонны «Сны Полифила». 
Париж. 1554. 110x140. 
Ленинград, Государственный 
Эрмитаж, библиотека

33 Бернар Саломон. Страница
из книги «Метаморфозы» Овидия. 
Лион. 1557. 132x85.
Москва, ГБЛ, Отдел редкой книги

34 Николо Больдрини по рисунку 
Тициана. Поклонение пастухов. 
Фрагмент. 300x250 (прибл.). 
Ленинград, Государственный 
Эрмитаж, Отдел гравюры

35 Доменико Кампаньола по рисунку 
Тициана, Пейзаж. Первая пол. 
XVI в. 335X446.
Ленинград, Государственный 
Эрмитаж, Отдел гравюры

36 Доменико делле Греке 
по рисунку Тициана.
Переход через Чермное море 
(Гибель фараона). Фрагмент.
1549. 300 X 350 (прибл.). 
Ленинград, Государственный 
Эрмитаж, Отдел гравюры

37 Уго да Карпи с картона 
для шпалеры Рафаэля.
Чудесный лов. Кьяроскуро.
Около 1523. 243x348.
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

38 Джузеппе Сколари.
Св. Георгий. Конец XVI в. 
530x366.
Москва, ГМИИ, Отдел 
гравюры и рисунка

39 Тобиас Штиммер.
Портрет Отто фон Шварценбурга. 
360 X 235 (с текстом)

40 Гендрик Голъциус.
Пейзаж с мельницей.
112 X 143.
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Ленинград, Государственный 
Эрмитаж, Отдел гравюры

41 Кристоф Йегер по рисунку 
Рубенса. Сад любви. Фрагмент. 
360x270 (прибл.).
Ленинград, Государственный 
Эрмитаж, Отдел гравюры

42 Луи Бюзенк (Людвиг Бюзинг). 
Крестьянин. Первая пол. XVII в.
315 X 212

43 Ян Ливенс. Портрет прелата.
170 X 135.
Ленинград, Государственный 
Эрмитаж, Отдел гравюры

44 Французский мастер. Разворот 
из народного издания
«Пляски смерти». Париж. 1728. 
100x130 (лев. грав.),
125x82 (прав. грав.).
Ленинград, Государственный 
Эрмитаж, библиотека

45 Жан-Мишель Папийон. Книжное 
украшение. Из его же «Трактата
о гравюре на дереве». Париж.
1766, т. 1, стр. 28. 100x78

46 Иван Федоров и Петр Тимофеев 
Мстиславец. Начальный разворот 
«Апостола». Москва. 1564.
260X335.
Москва, ГБЛ, Отдел редкой книги

47 Украинский мастер. Герб 
запорожского войска. Из книги
«Верше на... погреб... Сагайдачного». 
Киев. 1622.
Москва, ГБЛ, Отдел редкой книги

48 Мастер Илия. Моисей призывает 
огонь и град на землю Египетскую 
(из серии гравюр к Библии, л. 59). 
Киев. 1645 — 1649. 109x130.
Ленинград, ГПБ, Отдел
редкой книги

49 Русский мастер. Антоний Сийский. 
Фронтиспис к Святцам 
Антониево-Сийского монастыря.
Гравюра в две краски, 
раскрашенная. Около 1672. 120 X 62. 
Москва, ГБЛ, Отдел редкой книги

50 Русский мастер. Архангел Михаил (верх
няя половина изображения). Гравирован
ная печатная доска. XVII в. 335 X 400. 
Ленинград, ГРМ, Отдел 
древнерусского искусства

51 Русский мастер. Архангел Михаил 
(верхняя половина изображения).

Оттиск с доски XVII в., сделан 
А. П. Остроумовой-Лебедевой. 
330x390.
Ленинград, ГРМ, Отдел гравюры

52 Василий Корень. Сотворение Евы 
(из серии гравюр к Книге Бытия, 
л. 8). Раскрашенная гравюра.
1696. 370x385.
Ленинград, ГПБ, Отдел 
редкой книги

53 Русский мастер. Аника-воин 
и смерть. Лубок.
Первая пол. XVIII в.
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка (собр. Д. А. Ровинского)

54 Украинский мастер. Инициал 
из Акафистов. Киев.
1731. 55X48.
Ленинград, ГПБ, Отдел эстампа 
(собр. А. Олсуфьева, IX, № 1742)

55 Украинский мастер. Христос перед 
Каиафой. XVIII в. 75x65. 
Ленинград, ГПБ, Отдел эстампа 
(собр. А. Олсуфьева, II, № 394)

56 Поль Гоген. Похищение Европы. 
Около 1896. 245x230

57 Феликс Валлотон. Перед визитом 
(из серии «Интимности»). 1898.
180 X 220.

58 Эдвард Мунк. Автопортрет. 
159X108

59 Аристид Майоль. Иллюстрация 
и концовка к «Дафнису и Хлое» 
Лонга. Париж. 1937. 120x70 
(илл.), 40x110 (концовка)

60 Кете Кольвиц. Лист памяти Карла 
Либкнехта. 1919—1920. 395x405. 
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры
и рисунка

61 Эмиль Нольде. Пророк. 1912. 
320x220

62 Отто Панкок. Портрет 
Эрнста Барлаха. 440 X 300.
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

63 Иван Лебедев. Страница 
гравированной книги Ж. Безье 
«О трех рыцарях и о рубахе», 
Москва. 1916. 300 X 235. 
Ленинград, ГРМ, библиотека

64 А. И. Усачев. Пейзаж. 130x125. 
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры
и рисунка

( 242 )
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65 В. Юркунас. Иллюстрация к книге 

рассказов Ю. Жемайте 
«Осенний вечер». 1959—1960. 
130X125.
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

66 И. В. Голицын. Зима в Дмитрове. 
1970. 710X655

ГЛАВА II. ТОРЦОВАЯ ГРАВЮРА

67 Томас Бьюик. Иллюстрация 
и концовка к «Истории 
британских птиц», т. 2. Ньюкасл. 
1804. 85 X 85 (илл.), 42 X 79 
(концовка).
Москва, ГБЛ, Отдел редкой 
книги

68 Томас Бьюик. Иллюстрация
и концовка к «Истории британских 
птиц», т. 1. Ньюкасл. 1797.
54 X 80 (илл.),
45x70 (концовка).
Москва, ГБЛ, Отдел редкой 
книги

69 Уильям Блейк. Иллюстрации
к «Пасторалям» Вергилия в издании 
для школьников Торнтона. 1821.
33 X 73

70 Гравюра по рисунку Жана Жигу. 
Иллюстрация к книге Лесажа 
«Жиль Блас». Париж. 1836.
105X87.
Москва, ГБЛ, Отдел редкой 
книги

71 Бируст по рисунку Оноре Домье.
72 Начальный разворот очерка 

«Горожанин в деревне»
(из альманаха «Французы, 
нарисованные ими самими»). Париж. 
1842. 140x105 (лев. стор.),
180x112 (прав. стор.).
Ленинград, Государственный 
Эрмитаж, Отдел гравюры

73 Сотен по рисунку Гюстава Доре. 
Иллюстрация к «Гаргантюа
и Пантагрюэлю» Рабле. Париж.
1854. 148Х105

74 Лаплант по рисунку Гюстава Доре. 
Иллюстрация к «Божественной 
комедии» Данте («Чистилище», 
песнь 20). Фрагмент.
Париж. 1861. 150x120 (прибл.)

75 А. А. Агин. Чичиков и Манилов. 
Рисунок для гравюры (цензурный 
экземпляр). 1846. 210x148. 
Ленинград, ГРМ, Отдел рисунка

76 Е. Е. Бернардский по рисунку
А. А. Агина. Чичиков и Манилов. 
1846. 200X135.
Ленинград, ГРМ, Отдел гравюры

77 Л. А. Серякое по рисунку Бокура. 
Портрет гравера Рюда. 1859.
210 X 147

78 В. В. Матэ по рисунку И. Е. Репина. 
Портрет крестьянина Сютаева. 
170X140.
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

79 А. П. Троицкий. Фрагмент 
репродукционной гравюры
с картины Рембрандта «Девочка 
с метлой». 1913. 105x127

80 Огюст Лепер с наброска О. Родена 
«Праздник кентавров». 1896 — 1897. 
112 X 143

81 Ж.-Ф. Милле. Землекоп (пробный 
оттиск с неоконченной гравюры). 
1863. 141 X Ю6

82 Чарлз Риккетс. Начальная полоса 
книги Кр. Марло и Дж. Чепмена
«Геро и Леандр». 1894. 175 X НО

83 Огюст Лепер. Гравюра из серии 
«Виды Парижа». 1901

84 А. П. Остроумова-Лебедева.
Венеция. 1914. 112 X 130.
Ленинград, ГРМ, Отдел гравюры

85 А. П. Остроумова-Лебедева. Пейзаж 
около Висконтиева моста
(из серии «Павловск»). 1923.
63X102.
Ленинград, ГРМ, Отдел гравюры

86 И. Н. Павлов. Загорск. 65хЮ5. 
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры
и рисунка

87 В. А. Фаворский. Новоспасский 
монастырь. 1918. 75x107.
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

88 В. А. Фаворский. Иллюстрация 
к «Книге Руфь». 1924. 125x90. 
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка



( 244 ) ГРАВЮРА НА ДЕРЕВЕ

89 В. А. Фаворский. Портрет
М. И. Бабановой. 1933. 165x122. 
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

90 В. А. Фаворский. Совет князей. 
Иллюстрация к «Слову о полку 
Игореве». 1950. 70x120.
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

91 В. А. Фаворский. Ужин у Лауры. 
Иллюстрация к «Каменному гостю»
A. С. Пушкина. 1961. 111 x130. 
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

92 П. Я. Павлинов. Портрет 
Э.-Т.-А. Гофмана. 1922. 168x104. 
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры
и рисунка

93 Я. В. Фаворский. Приступ. 
Разворотная иллюстрация к
«Капитанской дочке» А. С. Пушкина. 
1938. 135x105 (каждая сторона). 
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

94 Г. А. Енеистов. Иллюстрация
к «Дон Жуану» Байрона. 1945. 
120x90.
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

95 М. И. Пиков. Портрет Бернарда Шоу. 
1943. 180X120.
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

96 А. Д. Гончаров. Заставка 
к «Новеллам» П. Мериме.
1944 — 1945. 55x95.
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

97 А. Д. Гончаров. Иллюстрация
к «Отелло» В. Шекспира. 125x90. 
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

98 В. В. Домогацкий. Иллюстрация
к рассказу И. С. Тургенева «Певцы». 
1970. 128Х100

99 Ф. Д. Константинов. Иллюстрация 
к «Ромео и Джульетте»
B. Шекспира. 1952. 120x90.
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

100 Я. Я. Купреянов. Броневики. 1918. 
165 X 195

101 А. И. Кравченко. Сожжение Клааса. 
Иллюстрация к «Легенде
об Уленшпигеле» Ш. Де Костера. 
1928. 120 X 90.
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

102 А. И. Кравченко. Иллюстрация 
к повести Н. В. Гоголя «Нос».
1931. 125X85
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

103 Д. П. Штеренберг. Женский портрет. 
195X115.
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

104 Д. И. Митрохин. Портрет поэта 
Г. Н. Петникова. 1928. 90x100. 
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

105 Л. С. Хижинский. Окно. Стрельна. 
1960. 153 X 100.
Москва, ГМИИ,
Отдел гравюры и рисунка

106 Г. Д. Епифанов. Иллюстрация 
к роману Ч. Диккенса 
«Большие ожидания». 130x85. 
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

107 Д. С. Бисти. Фронтиспис к 
«Новеллам» Акутагавы Рюноскэ. 
1974. 150Х100

108 Франс Мазерель. Гравюра 
из книги «Город». 1926

109 Эрман Поль. Гравюра из серии 
«Пляски смерти». 113 X 125

110 Рокуэлл Кент. Море и небо.
Гравюра на клене. 1931

III. ПРИЛОЖЕНИЕ. ГРАВЮРА НА ЛИНОЛЕУМЕ

111 И. Я. Павлов. Село Павлово на Оке. 
200X167.
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

112 Б. М. Кустодиев. Зима 
(неоконченная линогравюра).
1926. 270X380.
Ленинград, ГРМ, Отдел гравюры

113 В. А. Фаворский. Ослики 
(линогравюра из «Самаркандской
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серии»). 1943. 220 X 300 
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

114 Г. Ф. Захаров. Яуза.
Москва, ГМИИ, Отдел гравюры 
и рисунка

115 Леополъдо Мендес. Линогравюра 
к фильму «Рио Эскондидо»

СПИСОК РИСУНКОВ ПО ТЕХНИКЕ ГРАВЮРЫ

1. Способы распила дерева
для приготовления продольных 
досок

2. Виды ножей
для продольной гравюры

3. Точка ножа на бруске
4. Положение ножа 

при гравировании
(надрез и подрезка штриха). 
Гравюра Ж.-М. Папийона. 1766

5. Черный и белый штрих в гравюре
6. Виды стамесок

для продольной гравюры 
(угловые, полукруглые и прямые)

7. Точка угловой
и полукруглой стамесок 
на бруске

8. Учебная гравюра 
(натюрморт Н. Фаворского)

9. Учебная гравюра 
(натюрморт). Доска в процессе 
работы

10. Учебная гравюра 
(натюрморт). Оттиск с доски

11. Упражнения на продольной 
доске

12. Учебная гравюра 
(копия фрагмента
старой продольной гравюры)

13. Гравирование шрифта 
на продольной доске

14. Нанесение печатной краски тампона
ми (гравюра Й. Аммана)

15. Ручная печать притиркой

16. Фрагменты работ
на разных породах дерева (сосна, 
липа), фанере и картоне

17. Репродукционная
и авторская гравюра 
(увеличенные фрагменты гравюр 
Т. Бьюика и Л. А. Серякова)

18. Распил, подборка и склейка 
торцовых досок

19. Склейка досок в струбцинке
20. Обработка досок на стусле
21. Положение штихеля в руке
22. Виды штихелей

для торцовой гравюры
23. Точка штихеля на бруске
24. Положение рук

при гравировании на подушке
25. Выбирание белых мест
26. Лупа и колба на штативе
27. Упражнения на торцовой доске
28. Учебная гравюра (натюрморт).

Доска в процессе работы
29. Учебная гравюра (натюрморт).

Оттиск с доски
30. Гравирование шрифта на 

торцовой доске
31. Гравированный шрифт 

В. А. Фаворского
32. Фрагменты работ на разных матери

алах (полистирол, инсулак).
33. Резцы для линогравюры 

(штампованные в виде перьев).
Резец из зонтичной спицы

34. Упражнения на линолеуме
35. Учебная линогравюра (натюрморт)
36. Учебная линогравюра (натюрморт)
37. Пейзаж, линогравюра А. А. Ушина
38. Пейзаж, линогравюра А. И. Усачева

Рисунки 1, 3, 6, 7, 15, 18—26, 33 награви
рованы Л. С. Быковым 
Рисунки 2, 5, 9—10,11 —13, 16, 27, 28 — 29, 
34 награвированы А. П. Журовым.
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ПРИНЯТЫЕ СОКРАЩЕНИЯ

ГБЛ — Государственная библиотека СССР 
имени В. И. Ленина.

ГПБ — Государственная публичная библиотека 
имени М. Е. Салтыкова-Щедрина.

ГМИИ — Государственный музей изобразительных 
искусств имени А. С. Пушкина.

ГРМ — Государственный Русский музей.

Местонахождение указывается 
лишь в отношении уникальных 
или очень редких гравюр.
Ссылки на воспроизведения гравюр, 
упоминаемых в тексте, 
но не вошедших в этот список, 
даются в примечаниях.
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Журов А. П. и Третьякова Е. М.

Гравюра на дереве. Учеб, пособие для графич. 
92 фак. худож. вузов и училищ. М., «Искусство», 

1978.
247 с. с ил.
За последние годы эстамп завоевал прочное место в советской графике. 

Все больше художников, главным образом молодых, привлекает к себе этот 
вид искусства, неисчерпаемый по техническим возможностям изобразительных 
средств. Автор книги — один из графиков старшего поколения страны, хо
рошо знающий на практике технику и художественную специфику гравюры, 
опытный педагог — подробно рассматривает и характеризует продольную 
и торцовую гравюру на дереве. Практические советы по гравированию автор 
связывает с историей развития гравюры и дает сведения об искусстве дере
вянной гравюры.
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