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ципов этого вида живописи. Сам монументализм 
приобрел в росписях Кинты качественно иной 
характер. Не будучи подчинены архитектуре ин-
терьера, эти произведения приобретают мощную 
самодовлеющую силу воздействия. Обращенные 
к индивидуальному зрителю, они окружают его, 
требуя напряженного личного переживания. Ро-
списи Кинты дель Сордо объединены между собой 
не только в рамках декоративно-пластического 
ансамбля, но и посредством сложной внутренней 
взаимосвязи аллегорической системы. Располо-
женные на стенах скромного жилища, эти росписи 
напоминают огромные станковые полотна» [4].

«…своеобразие манеры Гойи, полнота и уверен-
ность его мастерства, равно как и атмосфера фан-
тастики, пронизывающая все его вещи, не могут не 
потрясти. Впрочем, в творениях, созданных такими 
глубокими натурами, всегда есть что-то похожее на 
те навязчивые видения, что постоянно или време-
нами мучают нас во сне. Это особенность подлин-
ного художника, который остается долговечным и 
неувядаемым даже в таких мимолетных и как бы 
неотторжимых от злободневности произведениях, 
которые мы именуем карикатурами. Именно это, 
повторяю, и отличает карикатуристов-хроникеров 
от карикатуристов-художников, комизм мимолет-
ный от комизма непреходящего.

Гойя всегда велик, иногда он навевает ужас. 
С  веселой жизнерадостностью испанской сатиры 
добрых времен Сервантеса Гойя сочетает строй 
чувств куда более современный или, точнее го-
воря, куда более близкий нашему веку: тягу к не-
уловимому, к резким контрастам, к отображению 

пугающих сторон в природе и в людях, принима-
ющих подчас жуткий, звероподобный облик...», – 
отозвался младший современник Гойи поэт Шарль 
Пьер Бодлер [5].

Философ Э. Кант писал, что разум человека 
особенно остро терзают проблемы, которые он 
не может отбросить в сторону или не в состоянии 
решить. Конечно, тема «Черных картин» не един-
ственная в творчестве Гойи, но это самый фило-
софский, сложный и загадочный цикл, представ-
ляющий лично-эмоциональный отклик мастера 
на события его времени. В нем грани реального и 
фантастического исчезают, странные персонажи 
говорят о неотвратимости судьбы, которая выше 
добродетели и порока.

Литература
1. Каптерева, Т. П. Гойя / Т. П. Каптева. – М. : Белый го-

род, 2005. – 47, [1] с. – (Мастера живописи).
2. Левина, И. М. Гойа: [1746–1828. Жизнь и творчество] / 

И. М. Левина ; Гос. Эрмитаж. – Л. : тип. им. Ивана Фе-
дорова, 1945. – 44 стр., 26 л. ил.

3.	Шикель, Р. Мир Гойи, 1746–1828 / Р. Шикель ; пер. с 
англ. Г. Бажановой. – М. : Терра – Кн. клуб, 1998. – 188, 
[4] с. – (Библиотека искусства).

4.	Искусство Испании [Электронный ресурс]. – Режим 
доступа: http://artyx.ru/books/item/f00/s00/z0000019/
st005.shtml– Дата доступа: 02.12.2015.

5. Шарь Пьер Бодлер – о некоторых зарубежных кари-
катуристах [Электронный ресурс]. – 2011. – Режим 
доступа: http://bodlers.ru/O-nekotoryh-zarubezhnyh-
karikaturistah.html – Дата доступа: 14.11.2015.

6.	Мрачные картины [Электронный ресурс] // Википе-
дия. – Режим доступа: https://ru.wikipedia.org/wiki/
Мрачные_картины. – Дата доступа: 20.11.2015.

ВЛИЯНИЕ ЖИВОПИСИ ПОЛЯ СЕЗАННА 
НА ИСКУССТВО XX ВЕКА (КУБИЗМ). 
ПРИНЦИП ШАРА. ПРИНЦИП КУБА

В. В. Крупенина,  
студентка 3 курса ГИУСТ БГУ
Научный руководитель:
доцент, член Белорусского союза  
художников Н. А. Рачковская (ГИУСТ БГУ)

Постимпрессионизм – это явление конца XIX 
века. Если импрессионисты были единым течени-
ем, объединившим разных по характеру художни-
ков, но имевших общий метод, то у постимпресси-
онистов единства не было – все они развивались 
индивидуально, независимо друг от друга. 

Выдающимся художником и самым ярким 
представителем постимпрессионизма был Поль 
Сезанн. Творческий путь художника пронизан 
поисками и экспериментами, для него характер-
на постоянная неудовлетворенность своими ра-
ботами. Каждую картину он писал тщательно, 
скрупулезно, подолгу просиживая за мольбертом. 
Но весь этот труд, настойчивость и терпеливость 
художника принесли свои плоды: в конце жизни 
его творчество получило признание. Он не только 
стал кумиром для многих молодых художников, 
но и кардинально повлиял на развитие искусства 
XX века, дав толчок новым направлениям, в част-
ности, кубизму.

Поль Сезанн является предшественником тече-
ний в искусстве, основанных на абстракции, что, 
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конечно, отличается от его подхода к живописи. 
Его искусство основано на изображении реальных 
объектов с индивидуальной трактовкой. Он стре-
мился показать мир без искажения, без импресси-
онистического впечатления, без математических 
расчетов.

Творчество художника эволюционировало в 
прямом смысле, начиная с ранних романтических 
работ 60-х гг. XX века, где проявляется ярко вы-
раженный художественными средствами эмоцио-
нальный посыл, стремление выразить свое миро-
ощущение. В 70-х гг. XX века Поль Сезанн сбли-
жается с импрессионистами. В отличие от них, его 
привлекает материальность, основательность и 
монументальность форм. Художника не интересо-
вало изображение мига, он хотел изображать по-
стоянное, постигать сущность вещей. Постепенно 
в его работах цвет приобретает независимость, а 
форма уплощается. Таким образом, 1877 год – это 
время, когда художник достигает целостного виде-
ния формы и обретает в картинах свой стиль. Ху-
дожник отходит от импрессионистического мето-
да, но в картинах все еще сохраняется его влияние.

Новое понимание цвета привело к новому по-
ниманию формы. Поль Сезанн ищет три простые 
геометрические формы в пространстве. Его, пре-
жде всего, интересует форма предметов: в кар-
тинах начинает прослеживаться использование 
шара, куба и цилиндра. Художник старается вы-
явить архитектонику природы, которая на его 
холстах становится динамичной и сложной. Мы 
начинаем ощущать, что окружающий мир заклю-
чен в сферу. Все эти новаторские подходы к изо-
бражению художник сочетает с прямой и обратной 
перспективами, когда образуются две точки схода. 
Он добивается синтеза света и тени, моделировки 
объема и пространственных планов, при этом те-
ряя искусственную прямую, и старается показать 
материальность вещей и характер их формы, вы-
страивая красочные планы. В его полотнах чув-
ствуется желание познать истоки видения и на 
основе этого создать новую концепцию, при этом 
учитывая опыт искусства XIX века. 

Все эти открытия он подытожил в поздний 
период своего творчества. Сезанн начинает ак-
тивно выставлять свои работы, у него появляют-
ся почитатели. В это время в среде французских 
художников происходит смена поколений: в 90 гг. 
XIX века уходит из жизни Жорж Сера; Клод Моне 
находится в поисках; молодые художники обраща-
ются к Полю Сезанну, который становится для них 
наставником. Они прислушиваются к его советам, 
но используют их буквально. Поль Сезанн считал, 
что художник, вносящий преобразования в карти-
ну своей личной манерой видения, придает изо-
бражению природы новый импульс. Этот импульс 

был использован и преобразован в кубистической 
живописной манере Пабло Пикассо, хотя кубизм 
был не столь богат в живописном плане, так как он 
сосредоточился только на одном из аспектов худо-
жественных исканий Сезанна. 

Развитие метода, привнесенного Полем Сезан-
ном, не ограничилось рамками кубизма. В конце 
XIX века в Мюнхене Антоном Ашбе была основа-
на художественная школа, метод преподавания в 
которой базировался на живописных принципах 
Поля Сезанна. Он заключался в построении фор-
мы предмета с помощью простых геометрических 
форм. Этот метод был близок и русскому худож-
нику-педагогу Павлу Петровичу Чистякову. Также 
в конце XIX века возникает художественная школа 
под руководством Шимона Холлоши. Его позиция 
заключалась в необходимости конструктивного, ло-
гического построения изображения в рисунке пе-
ред тем, как перейти к живописному изображению 
(живописи он отводил большую свободу действия).

Все эти методы обучения рисунку и живописи 
имеют преемственность и в наше время, широко 
применяясь в художественном образовании. Сту-
денты осваивают рисунок, учатся воспринимать и 
изображать форму предметов, пользуясь расчлене-
нием сложных форм на простые геометрические 
тела, используя метод стилизации, направленный 
на выявление характерных черт каждого предмета, 
цельность и обобщение свойств формы в стремле-
нии к единству и гармонии.
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Целью материала является анализ устройства 
усадебного дома известного художника конца 
XIX – первой трети XX века Фердинанда Рущи-
ца (1870–1936). Усадьба находилась в Богданово 
под городом Воложином. В те годы была важна ее 
близость к столичному городу Вильно (80 км), где 
художник принимал участие в организации отде-
ления изящных искусств в Университете Стефана 
Батория и был его первым деканом. Сейчас это ме-
сто пустует, его охраняют старинные аллеи, нашей 
дизайнерской задачей является реконструкция и 
музеефикация усадебного дома. 

Сохранились рисунки и живопись Фердинанда 
Рущица, представляющие экстерьеры и интерье-
ры дома, снимки друга художника, замечательного 
фотографа Яна Булгака (1876–1950). Анализу дома 
и усадьбы посвятил отдельную главу Роман Афта-
нази в книге «История резиденций в старой Речи 
Посполитой» (1986–1993). На сегодняшний день 
появилось больше иконографических материалов 
на эту тему. Особенно важным является метод 
аналоговой реконструкции, поскольку выявлены 
и переизданы книги, подробно представляющие 
устройство традиционного шляхетского дома того 
времени.

Богданово – родовое имение семьи Рущицев, 
здесь жили его родители и сам художник. В 1930-е 
годы имение представляло собой большое нату-
ральное хозяйство в 550 га с большими построй-
ками для домашних животных (стайня, стодола), 
для хранения урожая и производства продуктов 
питания (сыродельня, ледовня), которое могло 
автономно обеспечивать семью, это тогда называ-
лось фольварком. Особой частью фольварка был 
усадебный дом, даже два дома, каменный и дере-

вянный. В основном семья жила в деревянном: он 
был теплым и уютным.

Это был типичный дворянский дом, из сосно-
вых бревен лафетного типа, позже шалеванный 
снаружи доской из лиственницы, под высокой 
двухскатной полувальмовой гонтовой крышей. 
Его главный фасад украшало крыльцо с треуголь-
ным фронтоном на двух парах массивных колонн. 
Именно этот элемент – ганак – отличал шляхетские 
дома от крестьянских, поскольку в планировке тех 
и других было много общего. Дворянский дом был, 
конечно же, больше и богаче. В доме Рущица, на 
основе эскиза плана, сделанного его рукой в 1916–
1919, можно предположить наличие 4 парадных за-
лов, передней, 4 жилых комнат, рабочего кабинета, 
ванной комнаты, которые были соединены друг с 
другом в особом порядке. 

Дом был рассчитан на спокойную жизнь семьи 
из 12–13 человек и прием гостей. Художника часто 
посещали родственники, ученики, друзья, коллеги. 
Парадной частью дома являлись все комнаты, окна 
которых выходили на главный западный фасад и 
были обращены к въездной аллее. Из просторной 
передней, повернув вправо, можно попасть в глав-
ную гостиную. Она имела название по цвету обо-
ев – зеленый салон. Это был проходной зал с двумя 
окнами площадью около 25 кв. м. Из него мы пере-
ходим в равный ему хорошо освещенный желтый 
салон, имеющий четыре окна. Здесь стоял рояль, 
привезенный некогда для бабушки Анны Чехо-
вич из Вены. Эта комната последних четыре года 
жизни Фердинанда Рущица служила ему кабине-
том. Украшением желтого салона было прекрасное 
бюро матери Альвины Мунх в классическом стиле, 
декорированнное фигурками львов.

Из передней влево открывается путь к столо-
вой. Площадь этого помещения в начале XX века 
стала больше – около 30 кв. м. Перед стеной напро-
тив окон установили четыре деревянные колонны, 
поддерживающие балку, чем сильно изменили об-
лик пространства. Тогда же пристроили открытую 
террасу с выходом из столовой через двупольные 
остекленные двери, возможно изготовленные по 
проекту Ф. Рущица. С террасы открывался велико-
лепный вид на сад, пруд и костел.


