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Тема: Скульптура малых форм. Анималистический жанр.
Цель: Знакомство со скульптурой малых форм анималистического жанра.
Содержание учебного материала по программе ПМ:
Исторические сведения об анималистической скульптуре, анималистическом жанре, художники скульпторы-анималисты, дерево в творчестве художников-анималистов.

Время выполнения: 4 ч.

Структура (макет) контрольного задания

1.Ознакомится со статьей об анималистическом жанре. 

2. Прочитать статью Портновой Ирины Васильевны «Дерево в русской анималистической скульптуре XIX-XX вв. О методе работы анималиста». Составить десять вопросов по тексту статьи. Вопросы сдать 03.09.2020 г.

[bookmark: _GoBack]3. Выписать фамилии художников-анималистов. Написать реферат «Творчество художника-анималиста (ФИО)…». Срок сдачи реферата 11.09.2020


Актуализация знаний по теме.

Анималистический жанр (от латинского animal - животное) Жанр изобразительного искусства, основным объектом которого являются животные, главным образом в живописи, скульптуре, декоративном искусстве и графике. Анималистика сочетает в себе естественнонаучные и художественные начала и развивает наблюдательность и любовь к природе. В произведениях анималистического жанра тонкое знание животного мира, острота характеристики и декоративной выразительности образов сочетаются с познавательными задачами. Главной задачей анималиста может быть как точность изображения животного, так и художественно-образные характеристики, включая декоративную выразительность или наделение животных присущим людям чертами, поступками и переживаниями (например, басни).
Остро стилизованные, имевшие, как правило, магическое значение фигуры зверей и птиц были распространены в первобытном искусстве, в памятниках евроазиатского "звериного стиля" (в том числе у скифов, сарматов, саков и других племен), у народов Африки, Океании, древней Америки; непревзойденной монументальностью отличаются изображения реальных и мифологических животных в искусстве Древнего Востока, экспрессивной динамикой – в настенных росписях, вазописи, пластике крито-микенской цивилизации, искусстве классической античности и эллинизма.
Собственно анималистический жанр появился в Китае в периоды Тан (8 в.) и Сун (13 в.). В средневековом искусстве Европы были распространены почерпнутые из фольклора, языческих и христианских легенд сказочно-гротескные образы зверей и птиц; художники эпохи Возрождения (Пизанелло, А. Дюрер) начали рисовать животных с натуры. Европейский анималистический жанр сформировался (первоначально во многом как аллегорический - морализирующий, когда те или иные животные выступали как олицетворение человеческих пороков и добродетелей) в 17 в. в искусстве Голландии (П. Поттер, А. Кейп, М. де Хондекутер) и Фландрии (Ф. Снейдерс, Я. Фейт). В 18 в. во Франции (Ж.Б. Удри), России (И.Ф. Гроот) и другие.
В 19 — начале 20 века наряду с романтическим восхищением силой и ловкостью зверя (А.Л. Вари во Франции) определяется стремление к точному изучению животных (Дж. Одюбон в США, К. Труайон во Франции, скульпторы П.К. Клодт, Е.А. Лансере в России, А. Гауль в Германии, К. Томсен в Дании), часто в естественной обстановке их жизни (Б. Лильефорс в Швеции, А.С. Степанов в России), или к их яркой пластической характеристике (скульптор Ф. Помпон во Франции, В.А. Серов в России).
Творчество ведущих советских анималистов (живопись, скульптура, эстамп, иллюстрации к научным и детским книгам и т.д.) отмечено тонким знанием животного мира (воспринятого в тесной связи с жизнью природы и человека), сочетанием познавательных задач с остротой характеристики и декоративной выразительностью образов (В.А. Ватагин, И.С. Ефимов, Е.И. Чарушин, И.Г. Фрих-Хар, Д.В. Горлов, Е.М. Рачёв, Г.Е. Никольский, В.И. Курдов, А.М. Лаптев, Б.Я. Воробьев, А. Старкопф и другие).
Художника, который специализируется в этом жанре, называют анималистом. Художник-анималист уделяет основное внимание художественно-образной характеристике животного, его повадок, среды его обитания (например, в станковой живописи и скульптуре, в эстампе), но при этом с научной точностью передает его анатомическое строение. Декоративная выразительность фигуры, силуэта, расцветки особо существенна в парковой скульптуре, росписях, мелкой пластике; часто (особенно в иллюстрациях к сказкам, басням, в аллегорических и сатирических изображениях) животное «очеловечивается», наделяется присущими людям чертами, поступками и переживаниями.
Нередко главной задачей анималиста становится точность изображения животного (например, в иллюстрациях к научной и научно-популярной литературе). В книжной графике, иллюстрациях к сказкам, басням, аллегорическим и сатирическим произведениям, животное часто «очеловечивается», то есть, наделяется присущими людям чертами, поступками и переживаниями, одевается в костюмы. Для скульптуры и мелкой пластики, декоративного и народного искусства (резьбы по дереву, кости, камню, глиняной игрушки, вышивки) особенно существенна декоративная выразительность фигуры, силуэта, фактуры, цвета животного.



Портнова Ирина Васильевна

ДЕРЕВО В РУССКОЙ АНИМАЛИСТИЧЕСКОЙ СКУЛЬПТУРЕ XIX-XX ВВ. О МЕТОДЕ РАБОТЫ АНИМАЛИСТА

Введение
Дерево - давний скульптурный материал, обладающий привлекательными пластическими свойствами, структурные качества которого по достоинству были оценены древними народами. Русская скульптура знала и любила дерево. Достаточно назвать изделия народных умельцев в области рельефной резьбы, церковной скульптуры, игрушки, в которых тесным образом переплетались черты декоративно-прикладного искусства и пластики.
Наш разговор пойдет о деревянной анималистической скульптуре XIX-XX вв. Это две эпохи, два больших исторических периода, ознаменовавших интерес в среде художников к данному материалу, его расцвету в XX столетии. Возникает логический вопрос, а как же быть с просвещенным XVIII веком, ведь скульптура в России в то время получила широкое распространение. Однако это была скульптура преимущественно бронзовая, применяемая во всех ее видах, образцом для которой служила знаменитая французская бронза -законодательница моды на протяжении XVШ-XIX вв. Дерево уступило ей место. В академической среде оно не считалось «высоким» искусством, все чаще применялось где-нибудь в далекой провинции, где был ослаблен дух античной классики.
Актуальность статьи объясняется тем, что общая картина отечественной скульптуры будет не полной, если не коснуться своеобразной ветви анималистической пластики, так органично вписывающейся в структуру данного материала, отражающей его свойства и концепцию природного образа. О деревянной скульптуре писали многие авторы. Проводилась оценка художественно-значимых качеств этого материала, например, скульптуры древних славян [5], пермской деревянной скульптуры [13], рельефной народной скульптуры XV-XVII вв., получившей распространение в старых русских городах, деревянной скульптуры русского Севера [11] и т.д. Исследователи всякий раз подчеркивают выразительные свойства материала, то национальное своеобразие, которое было присуще русской школе мастеров, что во многом отличало их произведения от западных. Дерево являлось выразителем народного вкуса и имело широкую видовую и тематическую интерпретацию - встречалось в монументальной, монументально-декоративной, станковой скульптуре, малой пластике на бытовые, былинные, исторические и другие темы. Вполне логично рассмотреть анималистический образ в этом материале, тем более такой анализ не производился. Между тем на протяжении всей истории отечественной анималистики, особенно в XX веке, обращение к дереву было закономерным. В этом заключается научная значимость статьи. Можно сказать, дерево наряду с другими материалами во многом определило лицо русской анималистики в контексте отечественного искусства.

Основная часть. 
Первым, кто по достоинству оценил пластические свойства дерева, был русский скульптор-анималист П. К. Клодт, все свое творчество посвятивший изображению лошади. Его большая скульптура выполнена в бронзе. Заслуживает внимания скульптура малых форм. Среди бронзовых статуэток лошадей выделим одну вещь в дереве (другие до нас не дошли), хранящуюся в Государственной Третьяковской галерее («Лошадь. Этюд» (1840)). Она указывает на мастерство скульптора, в полной мере владеющего этим материалом.
Дерево, как и бронзу, скульптор знал в совершенстве. Уже первые ранние впечатления нашли отражение сначала в бумажных, а затем деревянных фигурках лошадок, которые он непрестанно вырезал из дерева. Коннозаводчик, большой знаток лошадей Я. И. Бутович, который был знаком с деревянными скульптурами Клодта, выражал сожаление, что мастер так редко резал из дерева, предпочитая гипс и бронзу. Дерево называл верхом совершенства, так как оно непосредственно выходило из рук скульптора, в бронзе же во время отлива многое самое ценное и тонкое утрачивается [1, л. 49].
Этюд отличается ощущением камерности, непосредственностью и живостью при всей точности исполнения. Тщательно вырезав фигурку животного в дереве, мастер выявил ее гладкую поверхность как в бронзе, даже отшлифовал. Вероятно, сказались навыки работы в этом традиционном материале. Однако такая трактовка не выглядит скучной, напротив, сглаженная мягкая моделировка подчеркивает естественность животного, рождая чувство природной гармонии. А. Г. Гравский в письме П. М. Третьякову упоминал о таких вещах Клодта: «Оригинальные лошадки покойного Клодта, вырезанные из дерева пальмового, длина торса в этот лист - исполнено превосходно сороковыми годами, то есть того же времени как и Аничкинские
лошади» [Там же]. Уникальность Клодта состояла в том, что он одним из первых обратился к дереву в скульптуре малых форм, в тот момент, когда этот материал еще не имел распространения, как в русской, так и западноевропейской скульптуре. На тот период П. К. Клодт, пожалуй, был единственным русским скульптором-анималистом, выявившим его примечательные свойства. Его ученик И. И. Юшков тоже изображал лошадей, но был несколько однообразным в своих работах и не имел такой популярности, как Клодт. Точное знание этих животных, их строения, экспрессии движений позволили ему создать целую галерею типов в бронзе. Среди них: «Кобыла Сара» (частное собрание (1840)), «Атаманский конь», «Верховые лошади трех императоров», «Конь почтовый» (Государственная Третьяковская галерея (1840-е)), «Царский рысак» (Государственный Русский музей (1846)), «Надежда-2» (Государственный Русский музей (1847)), «Галоп» (Государственный Русский музей (1840-е)), «Голландский шаг» (Государственный Русский музей (1840-е)), «Испанский шаг» (Государственный Русский музей (1840-е)). Художники-анималисты второй половины XIX века: Е. А. Лансере, Н. И. Либерих, А. Л. Обер, также реализовали свое творческое кредо в бронзе, представляя разных животных и серию этнографических мотивов.
В России в ХУШ-Х1Х веках дерево активно использовалось для скульптурных работ, в частности, украшения военных судов, фонтанов, фасадов архитектуры. Для этой цели в Москве и Петербурге были организованы целые артели мастеров, в которых работали как известные (В. И. Демут-Малиновский, Н. С. Пименов, М. О. Микешин и др.), так и малоизвестные художники. В Академии художеств творили первоклассные резчики по древу. Как известно, наряду с плодотворным развитием деревянной скульптуры наблюдался и обратный процесс, продиктованный классицистическим мировосприятием и иерархическим делением на «высокое» и «не высокое» искусство и материалы. В первой категории значился мрамор и бронза, во второй - дерево, чьи пластически свойства оказались не до конца выявленными.
В конце XIX - начале XX века происходит переоценка дерева, постижение его свойств. Особенно показателен факт обращения к нему у анималистов первой половины XX века, который во многом был обусловлен общим в то время интересом к искусству древних цивилизаций и народному творчеству. Деревянная пластика старых мастеров привлекала глубиной образов и острым ощущением природы материала. Культ дерева по-своему поощряло искусство модерна, для которого тема природы и «природного» была одной из самых близких. Заслуживает внимания вопрос творческого метода скульпторов-анималистов XX века, которые подняли культуру материала на новый уровень. Проанализируем их позицию на пути создания художественного образа.
Проблема материала всегда стояла в центре внимания скульпторов. В первой половине XX века в ходе поисков новых пластических решений она приобрела особую актуальность. В 1930-е годы выразительные возможности дерева были открыты С. Д. Эрьзя, С. Т. Коненковым, А. Т. Матвеевым, о чем писали многие авторы (Я. А. Тугендхольд, А. А. Федоров-Давыдов, И. М. Шмидт, О. В. Калугина и др.). Если в XIX столетии дерево использовалось в основном в эскизных работах, то мастера XX века обратили внимание на его природные качества, аналогично тому, как скульпторы первой и второй половины XIX века оценили эстетические свойства бронзы. Вместе с С. Т. Коненковым, С. Д. Эрьзя скульпторы-анималисты стали осваивать разные породы дерева и искать пути образных решений. Относясь к этому материалу с особым пристрастием, они считали его по своей природе обладающим выразительной структурой, наиболее естественным и выразительным для анималистической пластики, в котором видели саму плоть живого - объем, конструкцию, массу с характерными особенностями. Компактный объем материала благодаря своему строению - плавной округлости природной цилиндрической формы - соответствует тем же объемам животного. Поэтому своими структурными данными дерево особенно близко пониманию характера дикого зверя - жителя лесов. Показательны слова В. А. Ватагина: «Дерево теплое, живое, оно имеет свой ритм, свое дыхание...» [4, с. 3]. Использование данного свойства подсказывало художникам образное решение одиночных и групповых композиций. В нем были найдены необходимые приемы и методы работы. Художники не раз высказывались по поводу издавна существовавшей академической системы - «сперва в гипсе, а потом чужие руки сделают в мраморе» [Цит. по: 12, с. 197]. Так, Д. В. Горлов в письме В. А. Ватагину выражал озабоченность: «И хотя вещи несут качества, которые хотел выразить, все же всегда чувствуешь чужое присутствие» [6, ед. хр. 107, л. 25]. Мастера предпочитали сами выполнять работу от начала до конца, что позволяло сохранить индивидуальный почерк. Поэтому в их произведениях есть ощущение природного начала, полноты и цельности образа. Такая трактовка, высвобождающая силу материала, прослеживалась у В. А. Ватагина, П. А. Баландина,
A. Н. Кардашева, С. М. Чуракова. И дело здесь не только в техническом процессе обработки дерева, а в самом взгляде на него, в котором сквозили любовно-лирические интонации, обусловленные самой натурой как важной составляющей художественных решений мастеров, способствующей развитию целостно-обобщенного метода работы. В письме Н. Е. Машковцеву А. Н. Кардашев так объясняет свою приверженность к натуре: «Собственных учителей у меня не было. Моя врожденная склонность к наблюдению природы во всем многообразии, любование натурой и изучение ее - вот моя школа, мои учителя» [10, ед. хр. 453, л. 1]. Освобождение скрытого в материале пластического мотива, увиденного в натуре, свойственно методу
B. А. Ватагина, который понимал скульптуру как целостную полновесную форму, а метод работы - как отсечение всего лишнего. Анималист так объяснял преимущества данного подхода: «Я привык с самого начала сам обрабатывать твердый материал; самый процесс работы, преодоление инерции материала радовал меня. Закончив скульптуру, я мог со спокойной совестью назвать ее произведением моих рук» [2, с. 65]. Например, в скульптуре «Гепард» (частное собрание (1964)) фактура вертикальных слоев дерева сохранена в почти неприкосновенном виде, подчеркивая стройное, удлиненное тело сидящего животного. Изгибы слоев дерева соответствуют конфигурации звериной формы. Ватагин часто применяет ритм порезок в их гармоническом сочетании с цельной поверхностью скульптуры, видя в этом большие эстетические возможности.
iНе можете найти то, что вам нужно? Попробуйте сервис подбора литературы.
О необходимости сохранять цельность куска дерева и по возможности не делать в нем сквозных отверстий писал Д. В. Горлов в письме Р. С. Кобяшовой. Чтобы сохранить сущность дерева, он рекомендовал делать форму, в направлении порезок и отказываться от имитации. Скульптор рассуждал: «Я убежден, что дело не в том, чтобы изображая отказаться от иллюзорности и уважать материал, не насилуя его. Например, изображая что-либо на бумаге сохранять плоскость бумаги, а цвет ее включать как элемент композиции. Отказаться от светотени, что придает предмету иллюзию объема, но искать отделяющий предмет от предмета, условно выражая пространственность» [8, ед. хр. 257, л. 3]. С целью сохранения естественного характера порезки он советовал резать без зачистки шкуркой. В письме И. К. Стулову Горлов продолжил разговор о работе в дереве, призывая смело воплощать замысел без предварительного эскиза, прямо в дереве, рубить крупной стамеской так, чтобы «рука ходила твердо и уверенно, а не копировала лепленное», а потом дерево само покажет, как сберечь ощущение образа. Что касается глиняного эскиза или такового в пластилине, он считал, что их не стоит детально прорабатывать [7, ед. хр. 109, л. 10].
Смело и решительно, широкими плоскостями работал в дереве П. А. Баландин. Окончив столярно-художественную мастерскую в Абрамцеве и Богородскую школу резьбы по дереву (1929-1932), скульптор знал все особенности резки. В письме Н. Е. Машковцеву он сообщал, что все глиняные модели переводил в дерево и последним так овладел, что с материалом сблизился как плотник [9, ед. хр. 428, л. 2]. Его подход к материалу и видение образа отличались монументальностью. И дело здесь не только в значительном укрупнении произведений, что было необычным для станковой скульптуры, а в самой пластике, заключающей некую возвышенную идею, преодоление крепости материала и в итоге полное подчинение всех его свойств сильному резцу мастера. Обрабатывая дерево, Баландин избегал декоративных порезок, как это делали Кардашев и Чураков, он округлял объемы, подобно Ватагину, подчеркивал игру мускулов и мышц на телах своих героев. Отработанные им приемы работы в дереве нашли аналогичное выражение в других материалах - камне, бронзе и даже в керамике.
Свое понимание работы в дереве было у И. С. Ефимова, отличное от В. А. Ватагина, А. Н. Кардашева, С. М. Чуракова. Мастер говорил о разных подходах к этому материалу, в пример приводил скульптуру «Медведица» (Государственная Третьяковская галерея (1927)), демонстрирующую один из таких приемов: «В работах из дерева есть два метода, или подчиняться случайному куску дерева, или проявить свою волю и замысел. Как во всяком другом материале. Я большей частью иду вторым методом. Если бы мне нужно было в моем решении опереться на авторитет. Я мог бы опереться на авторитет средневековых мастеров, которые материал склеивали. Большие деревянные блоки часто трескаются. Но я не люблю жестких ограничений в этом деле. Я сам один раз соблазнился дубовым кряжем и его сук подсказал мне выставленную лапу медведицы» [3, ед. хр. 225, л. 3].
У скульптора образ животного построен на редком для дерева сочетании намеренно обобщенных и угловатых форм и плоскостей с контрастами впадин и выступающих границ, создающих резкую игру света и тени. Живописный излом граней, формирующих объем, жесткость силуэта фигуры, характеризуют его приемы работы в дереве. В пластическом отношении деревянные скульптуры И. Ефимова близки произведениям П. Баландина. Оба скульптора работали широкими плоскостями, объемными массами, но приемы работы в дереве у Ефимова разнообразнее. Он легко оперировал материалом, придавая ему зыбкую поверхность подобно волне, или обрабатывал скульптуру широкими декоративными срезами в духе народной игрушки и т.п. Его метод работы в материале существенно отличается от ватагинского. Если Ватагин в своих работах тяготел к устойчивости, то у Ефимова даже статичные фигуры исполнены динамики. Это динамика не внутреннего состояния животного, как у Ватагина, не внешних проявлений в действиях зверей, свойственных Баландину, а динамика самой пластической массы. Ефимов не склонен был углубляться в «психологию» животных. Он не отмечал нюансы в их поведении. Его «медведица» является не столько натурным образом, сколько неким прообразом самой творческой идеи мастера. Поэтому так легко Ефимов шел на эксперимент. Он сочетал варианты импрессионистической пластики (игра впадин и выпуклостей), кубистических построений (гранение масс), конструктивных выражений (резкость прямых линий). Уже первые опыты мастера в бумажной скульптуре (частное собрание, «Медведь» (игрушка), «Тигр» (игрушка) (1907)) демонстрировали его интересы в этом направлении. Вообще понятие «станковости» как таковой в своих определенных рамках для Ефимова не существует. Он может выразить могучую обобщенную фигуру бизона в дереве (Государственная Третьяковская галерея, «Бизон» (1913)), натурную голову львицы (Государственная Третьяковская галерея, «Голова львицы» (1912)) или силуэтно-декоративные, несколько гротесковые формы кричащего петуха в кованой меди (Государственная Третьяковская галерея, «Утро. Петух» (1932)).

Заключение
В заключение отметим, что анималистическая скульптура XIX-XX веков показала свои пластические возможности в дереве, в которых органично отразились натурные наблюдения. Этот существенный ракурс в анималистике, по большому счету решающий проблему взаимосвязи «человек-природа», предполагающий объективность показа выразительных, эмоциональных проявлений зверей, удачно соединялся с элементами творческого видения художников. В целом, в дереве как естественном, органическом материале анималистической скульптуры было отражено некое целостное понимание значимости живой природы и художественные представления мастеров о ней, выразившиеся в методе работы, что в итоге повлияло на формирование концепции жанра, нашедшей отражение в разных видах скульптуры.




