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Введение
Портрет - жанр искусства, отражающий внешний и внутренний облик человека или группы людей. Портрет — один из древнейших жанров изобразительного искусства. В нем находят воплощение не только идеалы определенной эпохи, но и черты, свойственные конкретной личности.

Портрет (фр.  portrait, от cтарофранц.  portraire — «воспроизводить что-либо черта в черту») — изображение человека, выполненное средствами изобразительного искусства (живописи, гравюры, скульптуры, фотографии), а также (в переносном смысле) словесное описание (в частности, в литературе).

Портрет как литературный приём — одно из средств художественной характеристики, состоящее в том, что писатель раскрывает типический характер своих героев и выражает свое идейное отношение к ним через изображение внешности героев: их фигуры, лица, одежды, движений, жестов и манер.

В изобразительном искусстве портрет — это самостоятельный жанр, целью которого является отобразить визуальные характеристики модели. «На портрете изображается внешний облик (а через него и внутренний мир) конкретного, реального, существовавшего в прошлом или существующего в настоящем человека».

Этому жанру искусства и посвящена данная работа.

В своем реферате я собираюсь ответить на ряд вопросов, связанных с этой темой:

•
Какова история жанра портрет?

•
Какова связь между изображением образа человека и самой личностью?

•
Какие существуют способы создания образа?

•
Чем портрет в изобразительном искусстве отличается от литературного портрета и что в них общего? 

Задачи реферата:

1.
Выбрать тему реферата;

2.
Подобрать и проанализировать источники для реферата;

3.
Сформулировать аннотацию реферата и составить график работы;

4.
Спланировать исследовательскую часть;

5.
Написать текст работы;

6.
Оформить работу;

7.
Подготовить текст для защиты реферата;

8.
Подготовить презентацию для защиты реферата.

Цель моей работы: 

Исследовать историю жанра, рассмотреть приёмы художественного и литературного портрета, собрать и обобщить существующий материал и проанализировать, как он применяется и используется  в конкретных произведениях и разных видах искусства на современном этапе.
Глава I «История жанра»

§1 «Общая характеристика жанра»

      Портрет – это жанр искусства, который отражает как внешний облик, так и внутренний мир конкретного человека или группы людей, существующих или существовавших в реальной действительности, в том числе художественными средствами (живописи, графики, гравюры, скульптуры, фотографии, полиграфии), а также в литературе и криминалистике (словесный портрет). Вот какое определение «портрета» представлено в словаре Ожегова: «1. Изображение человека на картине, фотографии, в скульптуре. Поясной п. Скульптурный п. Групповой п. (нескольких лиц). Словесный п. (в криминалистике: описание наружности человека по определенному методу). Сын - п. отца (перен.: очень похож; разг.). 2. перен. Художественное изображение, образ литературного героя. Литературные портреты. прил. портретный, -ая, -ое (к 1 знач.). Портретная живопись.»

     Портрет как литературный приём — одно из средств художественной характеристики, заключающееся в том, что писатель раскрывает типический характер своих героев и выражает свое идейное отношение к ним через изображение внешности героев: их фигуры, лица, одежды, движений, жестов и манер.    

Обратимся к Литературной энциклопедии терминов и понятий Николюкина
(сноска с выходными данными книги)

: «Портрет в литературе - описание либо создание впечатления от внешнего облика персонажа, прежде всего лица, фигуры, одежды, манеры держаться (формы поведения персонажа выходят за рамки П. как такового, но могут рассматриваться в качестве динамического П.). В основном используется в эпическом роде. В лирике и особенно в драматургии словесное портретирование более или менее затруднено и ограничено. В древней литературе портретные характеристики персонажа отсутствовали, и он мог быть охарактеризован с помощью устойчивого эпитета, как у Гомера: Гера имеет коровьи глаза, что считалось весьма красивым (в переводе Н.И.Гнедича она 'волоокая'), Гектор - 'шлемоблещущий', Ахиллес - 'быстроногий', даже когда не покидает своего шатра. В эпоху Возрождения некоторые поэты попробовали состязаться с живописью, считавшейся совершеннейшим из искусств. Л.Ариосто в 'Неистовом Роланде' (1516) в пяти октавах описал прекрасную Альцину, не забыв отметить: 'Длина рук в точности такова, как следует'. Лессинг привел это описание «как пример картины, которая ничего не рисует» (Лессинг Г.Э. Лаокоон, или О границах живописи и поэзии. М., 1957. С. 237). Действительно, подобный набор признаков внешности не складывается в цельную картину. Между тем механический способ соединения признаков в эпоху Возрождения был принят не только в поэзии, но и в изобразительном искусстве: 'если ты хочешь сделать хорошую фигуру, - писал А.Дюрер, - необходимо, чтобы ты взял от одного голову, от другого - грудь, руки, ноги, кисти рук и ступни и так использовал различные типы всех членов. Ибо прекрасное собирают из многих красивых вещей подобно тому, как из многих цветов собирается мед' (Дюрер А. Дневники, письма, трактаты: В 2 т. М.; Л., 1957. Т. 2. С. 28-29). Н.В.Гоголь подобное рассуждение вложил в уста разборчивой невесты Агафьи Тихоновны ('Женитьба', 1842): 'Если бы губы Никанора Ивановича да приставить к носу Ивана Кузьмича, да взять сколько-нибудь развязности, какая у Балтазара Балтазарыча, да, пожалуй, прибавить к этому дородности Ивана Павловича - я бы тогда тотчас же решилась'. А.С.Пушкин в прозе избегал описательности вообще и П. в частности (исключения - П. исторических лиц, Пугачёва и Хлопуши в 'Капитанской дочке', 1836, и импровизатора в 'Египетских ночах', 1835), но уже М.Ю.Лермонтов дал тонкий психологический П. Печорина. Мастерами портретной характеристики в русской литературе 19 в. были И.С.Тургенев, Л.Н.Толстой, Ф.М.Достоевский (психологический портрет).»

В изобразительном искусстве портрет — самостоятельный жанр, целью которого является отобразить визуальные характеристики модели. «На портрете изображается внешний облик (а через него и внутренний мир) конкретного, реального, существовавшего в прошлом или существующего в настоящем человека». Вот как объясняется это понятие в словаре терминов изобразительного искусства Атанасовой: «Портрет - 1. Один из жанров живописи, скульптуры и графики, посвященный изображению определенного, конкретного человека. 2. Отдельное художественное произведение, принадлежащее к портретному жанру», «Портретная живопись - Один из жанров живописи, посвященный изображению конкретного человека (натурщика)».

Таким образом, мы можем сделать вывод, что каждый вид искусства имеет свои нюансы в определении жанра «портрет».
§2 (а) «Истоки жанра в изобразительном искусстве»
Портрет – один из самых увлекательных и многообещающих жанров в изобразительном искусстве. По степени удовлетворения, которое он способен доставить всем, и зрителю, и самому художнику, ему нет равных. На первый взгляд, создание хорошего портрета – сложная задача, потому что мы воспринимаем черты лица конкретного человека не так обобщенно, как, например, группу деревьев. Кроме того, в процесс создания работы нередко вмешивается и сама модель со своими мнениями, претензиями. Но если вы будете наблюдательны и постоянно практиковаться, то удовлетворительные результаты придут к вам очень скоро.

Портрет может считаться вполне удовлетворительным, когда воспроизводит оригинал в точности, со всеми чертами его внешности и внутреннего индивидуального характера, в наиболее привычной его позе, с наиболее свойственной ему экспрессией. Удовлетворение этим требованиям входит в круг задач искусства и может приводить к высокохудожественным результатам, если исполняется одарёнными художниками, способными вложить в воспроизведение действительности свой личный вкус, талант и мастерство.

На развитие портретного жанра влияет прогресс технических изобразительных навыков и, что более важно, развитие представлений о значимости человеческой личности. 
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Изображение внешности персонажа — единственное средство построения художественного образа человека в изобразительном искусстве. 

История портрета – эволюция развития жанра с древних времен до наших дней. 

Портретное искусство зародилось глубоко в древности. Древнейшая попытка изобразить портрет человека насчитывает 27 тысяч лет. «Картина» была обнаружена в пещере Вильонер близ французского города Ангулем. Портрет представляет собой обведенный мелос контур, 

Неизвестный мастер «Лицо» из пещеры Вильонер

отдаленно напоминающий черты человеческого лица. Художник обозначил основные линии глаз, носа, рта. Позже (также в пещерах) на Балканах и в Италии стали появляться более четкие изображения портрета, среди которых преобладало большое количество портретов в профиль. 
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Когда-то портретный жанр тяготел к воплощению в скульптуре, так как в глубокой древности не было художников, досконально владевших кистью. Изображение лица в глине удавалось лучше, и поэтому в те далекие времена доминировали именно лепные портреты. Первые значительные образцы портрета встречаются в древневосточной, главным образом древнеегипетской, скульптуре. (Сохранившиеся изображения лиц предшествующего периода — искусства Месопотамии, являются имперсональными изображениями божеств и не несут индивидуальных черт). 

 Неизвестный мастер. Статуя Нофрет, IV династия

Значение портрета в египетском искусстве было обусловлено культовыми, религиозно-магическими задачами. Существовала необходимость «дублирования» модели (то есть портрет был двойником умершего в загробной жизни). Чем более портрет походил на модель, тем гарантированней была связь между каменным изображением и самим усопшим: его жизненная сила («ка») и его душа («ба») оставляли человека при его смерти, но ка могла найти дорогу обратно в тело, для чего его необходимо было сохранять максимально целым и похожим — так возник принцип мумифицирования и портретирования. 

Со временем содержание древнеегипетского портрета углубляется (особенно в одухотворённых образах эпохи Нового царства периода Эль-Амарны, XIV в. до н. э.). Наиболее прославленным египетским портретистом является скульптор Тутмос Младший, работавший в эту эпоху. Его самые известные работы — портреты царицы Нефертити. [image: image4.jpg]



Тутмос Младший, Бюст Нефертити

Мы видим, что уже в скульптурном портрете отражены личностные черты и индивидуальные характеристики человека.

§2 (б) «Истоки жанра в литературе»
Литературный персонаж – это и конкретная личность, и обобщение чего либо. Он свободно чувствует себя в художественном мире произведения и внутренне соответствует ему. Создать образ персонажа – значит не только наделить его чертами характера и дать ему определенный строй мыслей и чувств, но и заставить читателя заинтересоваться его судьбой и окружающей его обстановкой. 

Портрет персонажа – это описание его наружности: лица, фигуры, одежды. С ним тесно связано изображение его видимых свойств поведения: жестов, мимики, походки, манеры держаться.

Наглядное представление о персонаже читатель получает из описания его мыслей, чувств, поступков, из речевой характеристики, так что портретное описание может и отсутствовать. Главный интерес к человеку в литературе сосредоточен не на его внешнем облике, а на особенностях его внутреннего мира. Но в тех произведениях, где портрет присутствует, он становится одним из важных средств создания образа персонажа.

Место и роль портрета в произведении, как и приемы его создания, различаются в зависимости от рода, жанра литературы. Предметная изобразительность в произведении эпического рода в большей степени, основана на свойствах самих изображаемых явлений. Черты внешности и способ поведения персонажа связаны с его характером, а также с особенностями «внутреннего мира» произведения.

Состояние жанра всегда включает в себя исторически присущие ему признаки и особенности, и в этом смысле, если попытаться рассмотреть природу русского литературного портрета в историко-типологическом аспекте, предстает интересная картина. Практика его бытования в русской художественной литературе и историческое движение жанровых особенностей своеобразны. Первые литературные портреты увидели свет в журналах. «Первопроходцем» в Западной Европе стал Ш. Сент-Бёв. В 1829 году в журнале «Ревю де Пари» были напечатаны созданные им портреты Корнеля, Буало, Лафонтена. История портретирования в русской критике начинается с карамзинского «Вестника Европы», в котором сам издатель опубликовал биографию И.Ф. Богдановича (Вестник Европы, 1803, №9–10). Многие русские журналы имели специальные отделы, называющиеся «Биография» или «Биография и неврология». Так, в «Журнале драматическом на 1811 год» (Москва), «Журнале изящных искусств» (Санкт-Петербург, 1823); журнале «Репертуар русского театра» (1823) журнале «Артист» (Москва, 1889) и других, были специальные отделы, в которых печатались подобные портретные очерки. Впоследствии жанр вышел за пределы критических разделов и перешагнул границы журнальных типов изданий.

Особенностью возникновения литературного портрета является тот факт, что в Европе и в России он родился как жанр литературной критики и в связи с зарождением так называемого «нового романтического метода».
§3 (а) «Этапы развития жанра в изобразительном искусстве»

Зарождение русского изобразительного искусства связано с религией. Рассмотрим иконы, как образы человека. Хочу процитировать великого русского философа и публициста Евгения Николаевича Трубецкого: «Икона — не портрет, а прообраз грядущего храмового человечества. И, так как этого человечества мы пока не видим в нынешних грешных людях, а только угадываем, икона может служить лишь символическим его изображением.» На основе фрагмента статьи Е.Н. Трубецкого «Умозрение в красках» мы можем заметить, что икона – это не портрет, а изображение идеала человеческого. Иконы писались не по конкретному человеку, а по общепринятым канонам. Поэтому иконописец не имел возможности самовыражения, как он представляет эту икону. Он должен был сфокусировать все свои умения, все свое мастерство, все внимание на сути «духовного предмета», на достижении глубокого проникновения в образ и создании его изысканными изобразительными средствами. Писать иконы мог только монах, который должен был исповедоваться, причащаться и молиться. 
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В написании икон большое значение имеет символика красок. Вы, скорее всего, обращали внимание, что на всех иконах преобладают примерно одинаковые цвета, оттенки. Рассмотрим, как пример, икону Святой Троицы и Георгия Победоносца. На обеих иконах преобладает красный (на иконе Троицы алый цвет выцвел), золотой, темно-синий, белый цвета и коричневые, зеленые оттенки. У каждого цвета своя символика. Цвета в иконе никогда не смешивались. Спектральный анализ показал, что цвета в древней иконе накладывались один на другой. 

Икона Святой Троицы
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Происходило свечение нижнего слоя из-под верхнего. Тем самым иконописец получал возможность получать необходимое количество цветовых оттенков для наиболее полного раскрытия образов. Красный цвет – цвет животворной энергии, любви, именно он стал символом Воскресения – победы жизни над смертью. В красных одеждах изображены святые мученики, отдавшие свою жизнь ради любви ко Христу. Белый цвет всегда являл собой святость и чистоту. Поэтому на иконах в белых одеждах изображались праведники и ангелы.

Икона Георгия Победоносца

Синие – это цвета небесной сферы и означали высшую созерцательную энергию. Синий цвет считается цветом Богородицы. Фоны росписей во многих храмах, посвященных Богородице, выполнены синими цветами. Этот цвет в соединении с пурпурным дает вишневый. Матерь Божия изображается в синих или вишневых одеждах, цвета которых означают соединение Земного и Небесного Мира. Зеленый цвет – цвет обновления всего живого. Позем (земля на иконах) – обычно зеленых оттенков. Основной цвет в иконе золотой, символизирующий свет царствия Божия. Порой он заменяется желтым и охристым.

В XVIII веке русское искусство начинает меняться, становится более широким. Иногда элементы уходящей древнерусской культуры с новым искусством, энергично и жадно осваивающим современные изобразительные средства. Вся жизнь этого времени проникнута пафосом военных побед и духом преобразований. Художники начинают использовать достижения науки, изучают анатомию, перспективу, светотень, усваивают аллегорический язык западноевропейской живописи. Принципиально новое понимание ценности человеческой личности, ее активности неотделимо от сурового, но полного великих деяний времени Петра Первого. В живописи это с наибольшей наглядностью проявилось в портрете, с которым связаны первые достижения нового русского изобразительного искусства.

При Петре Первом работало много иностранных живописцев, оставивших нам изображения членов императорской семьи, военных и государственных деятелей того времени. Однако на выставках портретов первой четверти XVIII столетия основное внимание привлекают не картины иностранных творцов, вполне профессиональные, а портреты русских художников — Никитина и Матвеева, которых Яков Штелин (деятель российской Академии наук на раннем этапе её существования) называл в своих записках великими мастерами. Глядя на их произведения, невозможно не поразиться, в какой короткий срок сумели воспитанные на иконах русские живописцы овладеть приемами европейского искусства и с каким верным чувством задач своего времени применить их в портретах.

Наступивший после смерти Петра Первого период реакции не мог благотворно сказаться на развитии русского национального искусства. Только с 40-х годов начинается новый подъем русской живописи. 

Временем настоящего взлета русской живописи стала вторая половина XVIII века. За прошедшую половину века Россия сумела догнать по развитию культуры другие европейские страны. Причем если, например, во Франции XVIII века аристократия переживала упадок, готовясь окончательно уступить свои позиции новому классу, то в России абсолютистская монархия и дворянство еще выполняли прогрессивную историческую миссию, направленную на усиление и развитие своей страны.

Упорная работа русских художников над портретом в конце XVIII века принесла свои плоды. Именно здесь были достигнуты вершины живописного мастерства, именно в портрете русские мастера сумели с особой глубиной выразить передовые, просветительские идеи своего времени. В русскую живопись вошел классицистический портрет. 

Новый этап в развитии портретного искусства, которое теперь не ограничивается запечатлением индивидуальных черт человека, но проникает в его внутренний мир, ознаменовался творчеством, может быть, самого привлекательного русского художника XVIII века — Ф. С. Рокотова (1735—1808). Лишь недавно, да и то далеко не исчерпывающе, удалось уточнить обстоятельства его жизни, окутанной многими легендами и домыслами.

[image: image7.jpg]


Удивительная одаренность Рокотова быстро принесла ему известность и признание при дворе (он писал парадные портреты Екатерины II и наследников престола), но лучшие произведения относятся к московскому периоду его жизни, где расцвел талант художника в области интимных, камерных портретов. Более свободомыслящая, нежели официальный Петербург, старая столица, ее просветительские настроенные передовые круги благотворно влияли на Рокотова. 

Ф. С. Рокотов. Портрет Екатерины II
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Ему хорошо удавалась передача ума, иронии, творческого начала в портретах представителей московской интеллигенции, эти портреты поражали современников своей жизненностью и психологизмом. 

Ф. С. Рокотов. Портрет В.Е. Новосильцевой
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В конце столетия в русской живописи возникают новые взгляды. Ощущается некий отход от культа рационалистического мышления, начинают особенно цениться нежные чувствования, сентиментализм окрашивает в интересные тона поэзию и портретную живопись. Здесь наибольшие достижения приходятся на долю выдающегося русского портретиста — В. Л. Боровиковского (1757 — 1825). Художник писал портреты, не приукрашивая самого человека. 

В. Л. Боровиковский. Портрет М. И. Лопухиной
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«В правилах моих никому не льстить, не трусить и говорить правду…» - говорил Владимир Лукич о себе и своих работах.

В. Л. Боровиковский. Портрет Екатерины II
В начале XIX века наступает эпоха романтизма, проникшая и русский портрет. Яркое выражение русский романтический портрет получил в творчестве лучшего портретиста первой четверти XIX века Ореста Кипренского. Другие известные мастера этого периода — Василий Тропинин, Карл Брюллов, Иван Макаров.

С середины века происходит большая демократизация заказчика. Образцы портретного жанра в русле реализма создают художники-передвижники: Василий Перов, Иван Крамской, Николай Ге, Николай Ярошенко и особенно Илья Репин. Широко известны портреты представителей интеллигенции этой эпохи. «Русские портретисты нередко обращаются к портрету-типу, героями которого становятся безымянные представители как народа, так и революционной интеллигенции, создают образцы подчёркнуто обличительного портрета, широко вводят портретное начало в бытовой и исторические жанры (картины В. И. Сурикова)». Одним из лучших портретистов к концу XIX века является Валентин Серов, заказчиками которого становятся как представители передовых слоев, так и аристократы.

Во время Серебряного века выдающимися портретистами стали Михаил Врубель, Александр Головин, Сергей Малютин, Иван Куликов, в скульптуре — Сергей Конёнков. Красочные портреты-типы людей из народа создают Абрам Архипов, Борис Кустодиев, Филипп Малявин; лирически-интимные —  Виктор Борисов-Мусатов, Константин Сомов, Зинаида Серебрякова. Одновременно в художественных группировках происходит всплеск поиска нового художественного языка, приведший к отличным результатам (Казимир Малевич, Илья Машков, Пётр Кончаловский, Аристарх Лентулов, Александр Осмёркин, Роберт Фальк, Натан Альтман и проч.). Выдающимся графиком этого периода, оставившим множество изображений современников, является Юрий Анненков.

Ближе к середине XIX века стал распространяться так называемый «советский» портрет. Развитие живописного авангардного портрета «первой волны» исчерпало себя к 1930-м годам. В портретном жанре востребованными вновь оказались приемы и стилистика реалистического образа современника (социалистический реализм), при этом в качестве одной из главных задач была идеологическая, пропагандистская функция портрета. Хочу процитировать автора Большой Советской Энциклопедии о советском портрете: «Основное содержание советского портрета — образ нового человека, строителя коммунизма, носителя таких духовных качеств, как коллективизм, социалистический гуманизм, интернационализм, революционная целеустремлённость. Главным героем советского портрета становится представитель народа». 

Впервые в русском искусстве портретный образ современника входит в сюжетную картину, монументальную скульптуру, плакат, сатирическую графику и т.п. Возникают новые портреты-типы и портреты-картины, которые отражают глубокие сдвиги в жизни общества, героические страницы его истории (работы Ивана Шадра, Кузьмы Петрова-Водкина, Георгия Ряжского, Александра Самохвалова, Александра Дейнека, Сергея Герасимова, Семёна Чуйкова).

Складываются изобразительные циклы, посвящённые вождям революции и советского государства (Лениниана, Сталиниана). Их основоположниками стали  живописцы Исаак Бродский, Александр Герасимов, Василий Ефанов.

Продолжают работать мастера, которые творили ещё до революции — Малютин, Петров-Водкин, Нестеров, Корин, Грабарь, Кончаловский, Сарьян; в скульптуре — Конёнков, Мухина; в графике — Фаворский и Верейский. Создаются портреты-типы колхозников, делегаток, солдат (скульптура Вучетича, Томского, живопись Пластова).

В 1950—1970-е годы жанр русского живописного портрета обогатили мастера нового поколения, приверженные различным школам. Среди них — московские художники «сурового стиля» («Плотогоны» Николая Андронова, «Строители Братска» Виктора Попкова, «Портрет композитора Кара Караева» Таира Салахова), ленинградцы Михаил Труфанов, Борис Корнеев, Лев Русов, Юрий Тулин, Евсей Моисеенко, Олег Ломакин, Николай Баскаков, Семен Ротницкий. Примечательны образы Дмитрия Жилинского, Александра Шилова, работавшего в манере «фотореализма», Ильи Глазунова. 

Таким образом, важным условием развития жанра во второй половине ХХ века была многовекторность творческих поисков как внутри профессионального сообщества художников, так и в среде «неофициального искусства» идущего путем, параллельным развитию западного искусства — то есть теряя в портрете фигуративность и приближаясь к абстракции.

После распада СССР и конца тоталитаризма исчезают идеологические условия, определявшую магистральную линию развития русского портрета. Тем не менее, «парадный» портрет, определяющийся уже не идеологией, а кошельком и властью заказчика продолжает существовать (Александр Шилов, Никас Сафронов, Зураб Церетели).

Итак, мы можем заметить, что русский портрет на протяжении XVIII – XXI круто изменялся, но, несмотря на это, этот жанр оставался и остается до сих пор востребованным и актуальным. Почему же он сейчас так востребован? Ответ прост. В наши дни есть огромное количество возможностей творить. Мы можем создавать картины на компьютере, планшете, телефоне в специальных программах, можем рисовать граффити на стенах дома. В каждом городе есть художественные магазины, в которых любой творческий человек найдет для себя то, что ему нужно: холсты, кисти, фломастеры, карандаши, краски и многое другое. Таким образом, наш нынешний мир полон возможностей.

§3 (б) «Этапы развития жанра в литературе»

Еще раз вспомним, что же такое литературный портрет. Портрет в литературе — одно из средств художественной характеристики, состоящее в том, что писатель раскрывает типический характер своих героев и выражает свое идейное отношение к ним через изображение внешности героев: их фигуры, лица, одежды, движений, жестов и манер. В пространственных изобразительных искусствах — живописи, рисунке, скульптуре — изображение внешности персонажей — единственное средство построения художественного образа. В том случае, когда целое произведение посвящено характеристике отдельной личности, портрет является особым жанром, который носит именно это название и который стоит иногда в центре художественного течения или отдельного творчества художника-портретиста. Из изобразительного искусства название портрета перешло в теорию литературы.

В художественной литературе как искусстве словесном портрет является только одним из средств характеристики, которое употребляется в композиционном единстве с другими подобными же средствами: развертыванием действия в сюжете, описанием мыслей и настроения героев, диалогом действующих лиц, описанием обстановки и т. д. Благодаря этой системе средств характеристики создается в литературе художественный образ. Существуют другие способы изображения портрета, которые отличаются особой зрительной наглядностью и вместе с пейзажем  и бытовыми описаниями придает произведению особую силу изобразительности.

Являясь одной из сторон художественного образа, портрет включает основные моменты, которые существенны для образа  в целом. В портрете героя, как и во всем его образе, существуют и общие типические черты, и индивидуальные. С одной стороны, литературный герой изображается в большинстве случаев как социальный и исторический человек, представитель определенной общественной эпохи, определенного класса. Его наружность, движения, манеры характеризуют обычно ту социальную среду, которую писатель в своем произведении обобщает и идеологически оценивает. С другой стороны, литературный герой является отдельной неповторимой индивидуальностью, отличающейся от других членов своей среды. Выбором и сочетанием индивидуальных черт его портрета писатель   выражает свое идейное отношение к той социальной группе, представителем которой является герой. Например, рисуя в последней главе «Евгения Онегина» образ Татьяны-княгини, Пушкин дает ее портрет, в котором раскрыты типические, социально-групповые черты, характерные для светского дворянского общества: «Она казалась верный снимок du comme il faut». Но на основе этих типических черт поэт подчеркивает индивидуальные особенности поведения и манер Татьяны, выделяющие ее из светской толпы: «Она была не тороплива, / Не холодна, не говорлива; / Без взора наглого для всех, / Без притязанья на успех, / Без этих маленьких ужимок, / Без подражательных затей, / Все тихо, просто было в ней». Эти черты свойственны Татьяне, так как она выросла в усадебной простоте и непосредственности, которые так высоко ценил Пушкин. Портрет литературных героев может исторически меняться в зависимости от того, какая социальная действительность в нем типизируется, какое идейное отношение к типическому герою выражает в нем автор. Но и портрет литературных героев, представляющих одну и ту же социальную среду, бывает различным у разных писателей из-за различного идейного отношения их к этой среде. Например, портрет Губарева в «Дыме» Тургенева, где все индивидуальные черты героя, его фигура и лицо выражают резко-отрицательное, сатирическое отношение писателя-либерала к вождю революционной эмиграции.

В различных литературных жанрах портрет меняется со сменой художественных методов, стилей и литературных направлений. На разных этапах литературного развития, в различных его моментах портрет отличается степенью своей типичности и степенью своей индивидуализации на основе идейного его содержания. В творчестве писателей, тяготеющих к натурализму с его социально-бытовыми обобщениями или к реализму, раскрывающему более глубокие социальные противоречия, портреты героев отличаются обычно реалистическим правдоподобием. Герой изображается как типичный представитель своей среды, в ее повседневных бытовых отношениях и обстановке. В портрете героев чаще всего подчеркиваются повседневные бытовые черты, не имеющие в себе ничего исключительного. В творчестве же писателей, отличающихся теми или иными оттенками романтизма, фантастики, очень часто можно видеть отталкивание от обыденного. Герои изображаются как исключительные личности, в необычных, редко встречающихся обстоятельствах. В их портретах много необычайного, преувеличенного, а иногда и фантастического. Это уже не бытовой, а романтический портрет, встречающийся преимущественно в романтических поэмах, балладах и лирике. Однако не всегда у писателей-реалистов портрет отличается сохранением черт внешне-бытового правдоподобия. В некоторых  произведениях писателей-реалистов, пронизанных сатирической настроенностью, доходящей до гротеска, мы находим типический портрет типических героев, показанных в гиперболизированных бытовых связях или же вне их. Таковы портреты градоначальников из «Истории одного города», в которых фантастичность индивидуальных фигур ярко раскрывают глубокое типическое обобщение художника.

В зависимости от характера литературного стиля меняется содержание портрета и само место, которое ему уделяется. Отсюда весьма различные формы портретов в истории литературы — от богато разработанного портрета до почти полного отсутствия его (например, у символистов).

Литература русского феодально-крепостнического дворянства конца XVIII века утверждала существовавший порядок и через литературный портрет. Так, например, в одах Державина портрет Екатерины II рисуется как утверждение политического строя крепостнического государства. Живые индивидуальные черты Екатерины II Державина не интересуют. Им подчеркивается божественность, величественность и роскошь. Он выбирает и соответствующую позу: императрица спускается с облаков, как богиня («Видение мурзы»). Портрет выступает как элемент образа и дополняет общую державинскую характеристику Екатерины II. Это же утверждение дворянского государства определяет портрет крестьян у Державина. Например, он изображает крестьянок как всем довольных и здоровых девушек, проводящих время в веселых танцах, — у них «сквозь жилки голубые льется розовая кровь» («Русские девушки»). Литература прогрессирующего дворянства и зарождающегося капитализма стремилась разоблачить такое изображение феодальных отношений. В частности Крылов в повести «Каиб» высмеивает крепостнические идиллии и дает иной портрет пастуха-крестьянина: «на берегу реки запачканное творенье, загорелое от солнца, заметенное грязью». Портрет Крылова больше похож на правду, чем портрет Державина. Тот раскрывает противоречия действительности, которые Державин стремился скрыть. В отличие от феодально-крепостнической литературы с ее обобщенным портретом, Пушкин, отражая в своем творчестве элементы буржуазного развития, разрабатывает иной индивидуальный портрет. Изображая человека в связи с общественной средой, Пушкин показывает в развитии и внешность, и социальную характерность (Татьяна — уездная барышня, Татьяна — княгиня, Пугачев — бездомный скиталец, Пугачев — вождь крестьянского войска). При этом у Пушкина черты внешности человека в его портрете тесно связаны с внутренним миром его переживаний, его отношением к жизни (фигура скучающего Онегина, портрет романтика Ленского, портрет Ольги, раскрывающий ее примитивность, и другие).

Литература революционной крестьянской демократии 60—70-х годов дает нам яркие примеры социально заостренного портрета. Так, Чернышевский  в образе Рахметова («Что делать?») утверждает внешний облик крестьянского революционера: физическая сила, выносливость, простота и демократизм внешности раскрываются в романе как свойства, сближающие с людьми труда, как необходимые в грядущих революционных боях. Тяжесть  капиталистической эксплуатации Некрасов раскрывает через портрет крестьянина-белоруса («Железная дорога»). Резко сатирические портреты буржуазии он же дает в «Современниках», «Железной дороге» и др.

Буржуазно-дворянская литература стремилась обеспечить крестьянских революционеров и делала их портреты отрицательными или даже карикатурными (портрет Марка Волохова в «Обрыве» Гончарова, портреты революционеров Маркевича).

Буржуазно-дворянская литература эпохи империализма давала мистически-искаженное отражение действительности. Символисты поэтому культивировали изображение человеческой личности, оторванной от общества, полной асоциальных переживаний. Отсюда реальный портрет занимает в поэзии символистов ничтожное место. Внешний облик человека выступает только как знак чего-то непознаваемого, а не как облик реального человека: «Шлейф, забрызганный звездами,/синий, синий, синий взор./Меж землей и небесами/вихрем поднятый костер/.Жизнь и смерть в круженьи вечном, / вся — в шелках тугих — / Ты — путям открыта млечным, / скрыта в тучах грозовых» (Блок).

Литература наиболее агрессивных кругов предвоенной империалистической буржуазии (акмеизм) выдвинула новый образ положительного героя — завоевателя, смелого покорителя колоний — и соответствующий его портрету.

Пролетарская литература, критически овладевая наследством прошлого, вносит в портрет много нового, дает реальное изображение человека в единстве его индивидуальных и социальных особенностей, раскрывает подлинную его сущность. Отсюда, например, многосторонность портрета у Горького, отмечающего и классовые, и профессиональные, и национальные, и другие черты. Давая портрет купца Щурова («Фома Гордеев»), Горький отмечает в его облике и черты, характерные для купца определенной среды и эпохи, и возрастные и другие особенности. Но сквозь все эти черты, прежде всего, выступает представитель буржуазии. Горький заостряет внимание читателя на внешности Щурова в тот момент, когда в ней ярче проявляется собственник. Давая внешний облик Павла («Мать»), Горький утверждает силу, выдержанность революционера. Пролетарская литература, отражая многообразие нашей социалистической действительности, все же отстает в деле отражения и утверждения нового внешнего облика человека, который формируется в процессе строительства социализма. Портрет человека нашего времени еще недостаточно разработан советской литературой.

Глава II «Портрет как средство создания образа»

В данной главе мы рассмотрим портрет как средство создания образа в изобразительном искусстве и в литературе, опираясь на статью Ю. М. Лотмана.

Портрет является наиболее «естественным» и не нуждающимся в теоретическом обосновании жанром живописи. Можно подумать, что если мы скажем что-то вроде этого: «Портрет – живопись, которая выполняла функцию фотографии тогда, когда фотография еще не была изобретена», то мы исчерпаем большую часть вопросов, которые возникают у нас, когда мы начинаем размышлять об этом жанре живописи. Слова о «загадочности» и «непонятности» функции портрета в культуре кажутся придуманными. Тогда, не побоявшись возражений этого рода, осмелимся утверждать, что портрет подтверждает общую истину: чем понятней, тем непонятней.

В основе роли, которую играет портрет в культуре, лежит противопоставление знака и его объекта. Попробуем набросать культурное пространство портрета. Сначала мы окажемся в промежутке между двумя противоположными исходными точками.

С одной стороны, портрет имеет функцию фотографии, исполняет роль документального свидетельства достоверности человека и его изображения. Древнейший портрет – отпечаток пальца на глине – уже находит и использует исходную двойную функцию: он функционирует не только как нечто, заменяющее личность (или ее обозначающее), но и как сама личность, то есть одновременно является и чем-то отделимым от человека и неотделимым от него. Неотделимым в том смысле, в каком неотделима от человека, например, голова.

Такова же функция имени, которое, в роли знака, ни грамматически, ни функционально не подобна другим словам языка. Поэтому имя в архаической культуре составляло тайну, напоминая этим часть человеческого тела, причем наиболее интимную. Наличие в языке слов, которые колеблются между объектом знака и знаком, в значительной мере открывает нам сущность портрета.

Между собственным именем и произведением искусства есть еще одно сходство: слово языка достается человеку как нечто готовое, между тем имя как бы создается заново, специально для данного человека. Собственное имя колеблется между портретом и фотографией. Отсюда – требование сходства, подобия портрета и изображаемого на нем человека. Так называемый реализм египетской живописи, видимо, имел чисто практическую функцию: в мире, куда человек попадает после смерти, его должны были узнать и отличить от других людей.

Портрет как особый жанр живописи выделяет те черты человеческой личности, которым приписывается смысловая идея. Обычно лицо считается главным, что присуще именно данному человеку, в то время как остальные части тела допускают большую условность и обобщенность в изображении. Так, Ван-Дейк руки и фигуру для своих портретов часто списывал с натурщиц, обладавших более совершенными формами тела. 

Портрет в современной функции – порождение европейской культуры нового времени с ее представлением о ценности в человеке чего-то индивидуального, о том, что идеальное не противостоит индивидуальному, а реализуется через него и в нем.

Но индивидуальное в таком понимании оказывалось неотделимым, с одной стороны, от телесного, с другой – от реального. Однако в системе культурных ценностей полное отождествление идеального и реального порождает уничтожение. Единое должно постоянно напоминать о возможности разделения. Поэтому ни в одном из жанров искусства точка зрения не может быть выражена с такой силой, как в портрете, где она старательно маскируется. Именно эта сила камуфляжа делает единство и равенство этих двух аспектов искусства подозрительной. Поэтому мы смело можем сказать, что ни один из видов художественного искусства настолько сложен, насколько сложна портретная живопись. 

Одна из основных проблем живописи – проблема динамики. Картина – неподвижна и поэтому особенно сильно втянута в семиотику
 динамики.

Как ни странно, но динамика является одной из художественных идей портрета. Это сразу становится очевидным, если сопоставить портрет с фотографией. Последняя действительно выхватывает статическое мгновение из отражаемого ею подвижного мира. Фотография всегда в настоящем времени, для нее не существует ни прошлого, ни будущего. А вот портрет динамичен. Его «настоящее» всегда полно памяти о предшествующем и будущем.

В большинстве случаев динамика распределяется по пространству портрета не совсем равномерно: она может быть сосредоточена в глазах или руках. Эту особенность почувствовал и гиперболизировал Гоголь в своем произведении «Портрет», где адская сила и противоестественная подвижность сосредоточиваются именно в глазах портрета: «Это были живые, это были человеческие глаза! Казалось, как будто они были вырезаны из живого человека и вставлены сюда. Здесь не было уже того высокого наслажденья, которое объемлет душу при взгляде на произведение художника, как ни ужасен взятый им предмет; здесь было какое-то болезненное, томительное чувство».

Доводя мысль до предела, Гоголь создает образ живых глаз в мертвом лице. Поэтому мы смело можем выделять моменты динамики в портрете. На сюжетном полотне она распределяется в больших пространствах слегка размыто, портрет же подносит нам ее в фокусе.

Динамика глаз портрета может раскрываться перед зрителем прямолинейно – когда видно, куда направлен взгляд изображенного на портрете. Но уже романтический портрет ввел мечтательный взор, устремленный в бесконечность, и загадочный взгляд, выражение которого преподносится зрителю как нечто тайное. В этом смысле портретная живопись приобретает наиболее близкий к поэзии характер. Интересно, что именно динамический центр портрета одновременно является полюсом конденсации сравнений и метафор. Прямое описание глаз встречается в литературе достаточно редко, например, у Пушкина:

Ее глаза то меркнут, то блистают, 

Как на небе мерцающие звезды...

Или в стихотворении «Ее глаза»:

И можно с южными звездами 

Сравнить, особенно стихами, 

Ее черкесские глаза.

В обоих случаях сравнение имеет не конкретно-предметный, а традиционно-литературный характер: не подразумевается, что читатель представит себе лицо, на месте глаз которого будут расположены звезды. Такой буквализм создал бы чудовищный образ. Иной характер имеют сравнения глаз в «демонических» описаниях Гоголя, где зрителю предлагается действительно соединить несоединимое: глаза и огонь.

Необходимость именно в портретной технике совершать, как бы перескок из живописи в поэзию вытекает из самой природы художественного многоголосия портрета. Не случайно портрет – наиболее «метафорический» жанр живописи.

Вспомним стихотворение Н.А. Заболоцкого «Портрет». Сразу бросается в глаза то, как поэт, говоря о живописном искусстве, избегает зрительных образов. Все, что можно увидеть, предстает в тексте через незримое: «Ее глаза – как два обмана». Под словом «обман» здесь подразумевается принципиально неразделимое. Заметно, что в цепи последовательных образов: «два тумана», «полу улыбка, полу плач»; «два обмана, покрытых мглою неудач» – возможность зрительного осознания образов все время снижается, переходя в сферу предельной незрительности. Таким образом, динамика сравнения строится по определенному принципу: от того, что является зрением («ее глаза»), к тому, что принципиально лежит за его пределами. Этим задается принцип поэтического воплощения живописи как прорыва в сферу невозможного. Но при этом именно неопределенное оказывается точнее того, что зримо и статично. Не случайно стихотворение завершается двумя динамическими и зрительно невыполнимыми образами:

Когда потемки наступают 

И приближается гроза, 

Со дна души моей мерцают 

Ее прекрасные глаза.

«Потемки» еще указывают на признак освещения, «приближение грозы» –переход к состоянию; глаза же, сияющие «со дна души», – сфера абсолютного метафоризма, в которой зримое – лишь символическое воплощение незримого. Таким образом, заданные всей эстетикой Заболоцкого конкретность и зримость превращаются в свою противоположность. 
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Динамизм вносится в картину наличием нескольких фигур, задающих направление ее прочтения соотносительно поз этих фигур и т.д. Например, в коллективном портрете Рембрандта «Урок анатомии» противопоставление позы хирурга целому ряду поз его учеников позволяет понять композицию коллективного портрета как особое решение проблемы динамики. 

Рембрандт, «Урок анатомии»

В центре картины мы видим труп, частично уже готовый к «уроку». И окраска трупа, и то, что это мертвое тело, задают исходный уровень статики. Это создает тонкую противоположность в зрительном восприятии рук покойника: одна из них все-таки еще воспринимается как рука, вторая – уже предмет обучения (не человек, а бывший человек). Таким образом, даже в изображении мертвого тела скрыта динамика исчезновения жизни.

Препарируемому телу противостоят живые динамические фигуры портрета. Динамика эта неоднородна, основана на системе противоречий, образующих второй уровень оживления неподвижности.

Динамизм фигуры хирурга построен на индивидуальности его позы и поворота лица. Он составляет в картине второй уровень индивидуализации, а нарастание индивидуализации в композиции воспринимается как нарастание признака жизни. Особенно интересна в этом смысле часть портрета, которая воспроизводит фигуры учеников, то есть коллектив.

Естественно было бы построить композицию так, чтобы коллектив воспринимался как пространство более пониженной индивидуализации, чем персональный портрет хирурга. Напрашивается сделать динамическим центром портрета фигуру врача. Однако на фоне заданности такого построения особенный смысл приобретает решение, избранное Рембрандтом, – «разнообразие в однообразии»: напряженная гамма поз. Внутренняя динамика коллективного портрета Рембрандта строится по принципу: чем более сходно, тем более различно. 

Рембрандтовский «Урок анатомии» – это «одно» лицо во многих лицах, которое вместе с тем «не одно». Сталкивание единого и множественного – одна из потенциальных возможностей выражать движение через неподвижность.
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Рассмотрим еще один пример – Военная галерея Зимнего дворца. Широкая гамма вариантов авторской и зрительской точек зрения позволяет нам рассмотреть галерею, с одной стороны, как некий коллективный портрет и описать его, выделив общие черты, с другой стороны – как единство различных и взаимно незаменимых портретов. 
Военная галерея Зимнего дворца
В зависимости от того, будем ли мы описывать отдельный портрет как некое самостоятельное произведение искусства или как часть единого композиционного целого, наше внимание высветит в одном и том же объекте различные структурно значимые черты.
Выше сказанное становится очевидным, если мы обратим внимание на зеленый шелк, которым затянуты некоторые пространства, на месте которых должны были быть портреты (то есть портреты присутствуют своим отсутствием). Одни из таких пространств обозначают места портретов, которые по разным причинам так и не были написаны: здесь «нуль» играет роль «нуля», то есть не имеет значения. Другие же обозначают места, на которых были портреты, это значимое отсутствие. Отсутствие здесь выделяется портрет из общей галереи намного больше, чем это сделало бы его присутствие. 
Не только отсутствие портрета усиливает факт его существования, сама идея Военной галереи выделяет разницу одного и того же и тождественность разного. На этом построено описание галереи в известном стихотворении Пушкина «Полководец».
Стихотворение Пушкина актуализирует в первую очередь антитезу живого и мертвого – человека и его изображения. Уже вначале задана антиномия
:
Нередко медленно меж ими я брожу 

И на знакомые их образы гляжу.

Это значит, что Пушкину предпосланы холсты, на которые нанесены изображения живых людей. Потом в сознании поэта образы как бы наполняются жизнью, иллюзорность этого оживления подчеркнута словом «мнится
». Эти строки выделяют общность портретов и тех, кого портреты изображают. Заставляя портреты восклицать, Пушкин выходит за пределы живописи, играя на рубеже искусства и действительности:

И, мнится, слышу их воинственные клики.

Далее поэт подходит к другому рубежу. Оживленный портрет как бы вступает в конфликт с уже умершим или состарившимся своим прототипом:

Из них уж многих нет; другие, коих лики 

Еще так молоды на ярком полотне, 

Уже состарелись и никнут в тишине 

Главою лавровой...
Мы приближаемся к границе между портретом и человеком, на нем изображенным. Портрет не подлежит времени, и это отделяет его от автора, который выполняет функцию зрителя, то есть находится в пространстве/времени. Однако автор, личный знакомый тех, кто запечатлен на портрете, в своем сознании и памяти держит другие образы: «многих нет», другие «уже состарелись». Отношение «картина – действительность» приобретает сложную форму. Это составляет как бы введение к еще более усложненному восприятию портрета Барклая-де-Толли:

Но в сей толпе суровой 

Один меня влечет всех больше. С думой новой 

Всегда остановлюсь пред ним – и не свожу 

С него моих очей. Чем далее гляжу, 

Тем более томим я грустию тяжелой. 

Он писан во весь рост. Чело, как череп голый, 

Высоко лоснится, и, мнится, залегла 

Там грусть великая. Кругом – густая мгла; 

За ним – военный стан. Спокойный и угрюмый, 

Он, кажется, глядит с презрительною думой.

«Презрительная дума», которую Пушкин подчеркивает в своем стихотворении, раскрывает способность живописи изображать движение. Здесь поэт не только смело оживляет зрительный образ, но и включает трагическую военную судьбу Барклая-де-Толли. Таким образом, поэтический вариант портрета Барклая наполняется смыслом, который на реальном полотне отсутствует. Баратынский писал:

И поэтического мира 

Огромный очерк я узрел, 

И жизни даровать, о лира! 

Твое согласье захотел. 

(«В дни безграничных увлечений...»).

Пушкин в «Полководце» совершает противоположное: он вносит в жизнь трагическую глубину своей поэтической мысли:

О вождь несчастливый!.. Суров был жребий твой: 

Все в жертву ты принес земле тебе чужой. 

Непроницаемый для взгляда черни дикой, 

В молчанья шел один ты с мыслию великой, 

И в имени твоем звук чуждый не взлюбя, 

Своими криками преследуя тебя, 

Народ, таинственно спасаемый тобою, 

Ругался над твоей священной сединою

Пушкинское описание портрета перехлестывает за пределы рамы:

Там, устарелый вождь! как ратник молодой, 

Свинца веселый свист заслышавший впервой, 

Бросался ты в огонь, ища желанной смерти, – 

Вотще!

Знаменательно это «Вотще!», вырывающееся из структуры стихотворения, точно так же, как до этого стихотворение вырывалось из структуры портрета. Таким образом, обнажается важный художественный прием: выход текста за свои собственные пределы, что превращает незавершенность в элемент выражения смысла.

Говоря о динамическом разнообразии портретов, нельзя обойти вниманием и такой случай. Портреты какого-либо лица реально созданы художником как отдельное произведение искусства, но ни зритель, ни сам художник не могут исключить из своей памяти аналогичные опыты своих предшественников. В этих условиях каждая новая попытка неизбежно воспринимается как реплика на все предшествующие. 
Другой механизм иллюзии оживления – введение в портрет второй фигуры. В обширном наборе «удвоенных» портретов можно выделить две группы. На первый взгляд, это начинающийся у самых истоков портретного искусства парный портрет, в котором единство задано биографическими обстоятельствами оригинала. Портрет начала XX в. широко пользуется одной из дополнительных возможностей, которые создают динамику. 
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Так, длительная традиция изображения человека с любимым животным, чаще всего собакой или лошадью, получает, например, под кистью Серова новое объяснение. Изображение человека вместе с животным создает ситуацию, которую можно объяснить, немного изменив формулировку старой эпиграммы: «он не один и их не двое». Собака у Серова именно своей «красотой» и аристократизмом превращается в аналог красивой и утонченной внешности своего хозяина. 
В. Серов, «Портрет графа Феликса Юсупова с щенком французского бульдога»
А вот перед нами картина художника совсем другой эпохи.
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На картине Рубенса «Венера и Адонис», имеющей черты портретной техники, прощальное объятие героя и богини как бы продолжено разлукой двух охотничьих собак, которые только что разошлись. Но уходящий герой этой дублирующей сцены как бы воспроизводит следующий момент прощания. 
П. Рубенс, «Венера и Адонис»

Лапы собаки уже устремлены в сторону роковой охоты, но голова еще повернута к покидаемой подруге. При этом сложность композиции заключается в том, что четыре фигуры даны в смысловом единстве и во временном и эмоциональном противопоставлении. У Рубенса, например, он может выражать идею всеобщей любви, которая господствует в мире всего живого.

Портрет постоянно колеблется на грани художественного удвоения и мистического отражения реальности. Поэтому портрет – предмет, который произошел из мифов. Подвижность неподвижного создает гораздо большую напряженность смысла, чем естественная для нее неподвижность. 
Портрет специально, по самой природе жанра приспособлен к тому, чтобы воплощать сущность человека.
Портрет находится между отражением и лицом, созданным и нерукотворным. В отличие от зеркального отражения, смотря на портрет можно задать два вопроса: кто отражен и кто отражал. Их этих вопросов сразу вытекают следующие: какую мысль изображенный человек высказал своим лицом и какую мысль художник выразил своим изображением. Пересечение этих двух различных мыслей придает портрету большое пространство. Отсюда возможность колебаний между портретом-прославлением и карикатурой. Последнее особенно заметно, когда два смысла портрета вступают в конфликт: например, выражение торжественное, с точки зрения изображенного лица, кажется смешным с точки зрения зрителя. 
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Таким примером в данном случае может служить «Портрет королевской семьи» великого художника  Франсиско Гойи, выполненный по всем правилам торжественного портрета. Это произведение легко может быть прочитано и как страшное пророчество, и почти как карикатура.

Ф. Гойя, «Портрет королевской семьи»

Итак, портретный жанр находится на пересечении различных возможностей раскрытия сущности человека средствами интерпретации его лица. В этом смысле портрет предстает перед нами, как отпечаток культурного языка эпохи и личности своего автора. 
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 Брюллов в картине «Последний день Помпеи» в толпе людей, убегающих от пламени вулкана, написал себя в образе художника, который спасается вместе со своими художественными принадлежностями. Кисти и краски здесь выполняют функцию подписи. 
К. Брюллов, «Последний день Помпеи»

Вся картина в целом – это отпечаток личности автора, автограф в автографе. Эту часть картины можно передать выражением: «Он говорит, что это он». Правда, стоит заметить, что личность Брюллова, портретно отраженная на полотне, и его же личность, выразившаяся в картине, – разные личности. «Я» художника проявляется здесь в различных своих ипостасях. В одной из них оно является субъектом повествования, а в другой – его объектом. Однако особенность искусства в том, что это разделение  в таком чистом проявлении – предельный случай: как правило, оба эти полюса как бы очерчивают пределы пространства, в котором колеблется текст.

Выбор типа портрета определялся тем культурным стереотипом, с которым связывалось в данном случае изображаемое лицо.
Живопись XVIII века утвердила два стереотипа портрета. Один из них выделял в человеке государственную, торжественно-высокую сущность. Такой портрет требовал тщательного соблюдения всего ритуала орденов и чинов. Они как бы символизировали собой государственную функцию изображаемого, и эта функция воплощала главный смысл личности.
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Показателен в этом смысле портрет М.И. Кутузова, написанный Р. Волковым. Существует еще один характерный для портрета данной эпохи принцип: если лицо, изображенное на торжественном портрете, обладает каким-то дефектом внешности, художник стремится его скрыть, между тем как знаки наград и одежда всячески подчеркиваются.
Р. Волков, «Портрет М. Кутузова»
Дальнейшее развитие портретной живописи, с одной стороны, приводит к тому, что люди обращают внимание на психологическую характеристику портрета, например у Боровиковского, а с другой – к тому, что бытовые аксессуары вытесняют парадные. В соответствии с общей тенденцией отражать в портрете выхваченный из жизни отдельный момент, изменяется соотношение детских и взрослых фигур на полотне. Если раньше они распределялись по шкале иерархической ценности, то теперь автор предпочитает соединять их в единую жанровую композицию, подчеркивая минутную случайность выбранного им мгновения. За этими различиями стоит антитеза двух концепций реальности: реальность как сущность явления и реальность как мгновенно выхваченный эпизод (противопоставление такого рода существует до сих пор).
[image: image18.jpg]


В зависимости от общей мысли портрета, жанр тяготел к различным социокультурным концепциям сущности человека. Пушкин в «Капитанской дочке» предоставил свой образ Екатерины II двумя разными людьми: один портрет окунал читателя в торжественные портреты Левицкого и Рокотова, другой – к связанному с концепцией власти портрету Боровиковского. 
Д. Левицкий, «Портрет Екатерины II в виде законодательницы в храме богини Правосудия»


Ф. Рокотов, «Портрет Екатерины II»
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В. Боровиковский, «Портрет Екатерины II на прогулке в Царскосельском парке»
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Двойственность «государственного» и «человеческого, интимного», которая очень существенна для просветительской концепции власти, поставила характерный отпечаток на портреты Суворова. Важно иметь в виду, что двуликость портретного и поэтического образа Суворова опиралась на сознательную ориентацию самим полководцем своего поведения. Экстравагантность одежды само по себе становилось у него ритуальным, но адресовало зрителя к иной традиции. 
Д. Левицкий, «Портрет А. В. Суворова»

За этим отчетливо вырисовывался образ римского героя тех веков, когда быт республики еще ориентировался на простоту и «здравые» традиции предков. Это воспринял Г.Р. Державин, демонстративно подчеркнув двойственность соединения высокого и низкого в своем стихотворном портрете полководца:

Кто перед ратью будет, пылая, 

Ездить на кляче, есть сухари; 

В стуже и в зное меч закаляя, 

Спать на соломе, бдеть до зари...

(«Снигирь»)
Эти строки, многократно цитируемые, обычно приводятся как пример несоединимого контраста бытового и поэтического образов Суворова. 
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Наиболее упрощенный способ изображения внутренней характеристики изображаемого на лице создавался введением на полотно деталей некоторого антуража. В «Портрете» Гоголя Чартков рисовал именно то, что от него требовали заказчики: «Наконец он добрался, в чем было дело, и уж не затруднялся нисколько. <...> Кто хотел Марса, он в лицо совал Марса; кто метил в Байрона, он давал ему байроновское положенье и поворот. Коринной ли, Ундиной, Аспазией ли желали быть дамы, он с большой охотой соглашался на все и прибавлял от себя уже всякому вдоволь благообразия, которое, как известно, нигде не подгадит и за что простят иногда художнику и самое несходство».

Рассмотрим известный портрет работы Сальвадора Тончи, изображающий Державина в шапке и шубе, сидящего на сугробе. Существенно, что введению северной природы в державинский портрет предшествовала не лишенная дискуссии  поэтическая «инструкция» героя портрета своему художнику:

С. Тончи, «Портрет Г. Р. Державина»
Иль нет, ты лучше напиши 

Меня в натуре самой грубой: 

В жестокий мраз с огнем души, 

В косматой шапке, скутав шубой...

(«Тончию»)
Таким образом, то, что декларировалось как отрыв от символических деталей, прорыв из мира символики в бытовую действительность, на самом деле, представляло собой обогащение художественного кода новым слоем поэтической символизации. 
Портрет – двойное зеркало: в нем искусство отражается в жизни и жизнь отражается в искусстве. И стоит заметить, что обмениваются местами не только отражения, но и реальности. С одной стороны, реальность по отношению к искусству – объективная данность; с другой – эту функцию выполняет искусство, а реальность – отражение в отражении. К этому следует добавить, что игра между живописью и объектом – лишь часть других зеркал. Например, можно было бы указать на особую жанровую разновидность: портреты художников в костюмах и гриме определенных ролей. Здесь лицо и одежда художника подчинены сценическому изменению, а последнее отражает особенности языка живописи, в частности портретного жанра. Не только между бытом и сценой, но и между сценой и полотном возникают пересечения. Трансформация объекта под влиянием перевода его по тем законам, которые признает автор, подвергается встречному диалогическому давлению читателя или зрителя, который тоже определенным образом читает и реальное лицо изображенного человека, и законы портретного искусства.
XIX век был эпохой «бури и натиска». В одно и тоже время вспыхивали идеи самых утопических преобразований жизни и требования самого конкретного ее изучения.
Итак, портрет – самый простой и самый утонченный жанр искусства. Как когда-то античная статуя снимала с мрамора все необязательное, вторичное, портрет – как бы статуя нового времени – последовательно освобождается от всего, что привносится в него извне. Многочисленные опыты пополнения портрета комментирующими его деталями – все это в конце концов оказалось лишь эпизодом. Осталось главное: портрет в портрете. Человеческое лицо оказалось самым существенным, в этом человек остается человеком или перестает быть им. 
Глава III «Связь между изобразительным и литературным портретами»
В данной главе  мы рассмотрим портрет как средство характеристики и рассмотрим связь между изобразительным искусством и литературой. 

Нас будет интересовать портретные характеристики конкретных литературных героев. Наша задача – проследить путь от словесного портрета к зрительному образу. Слово обладает удивительным свойством: оно намечает путь постижения образа от внешнего к внутреннему.

Мы имеем возможность вместе с писателем постигать характер персонажа, его душу. Художник же, облекая словесную характеристику в образ и наделяя его конкретным лицом, делает его объёмным и живым.

Именно сопоставление этих портретов, раскрытие характеров как психологических типов на пути выражения писательской и художественной идей  и будет составлять предмет нашей 3 главы. 

Художественная деталь — особо значимый элемент художественного образа, выразительная подробность в произведении, несущая значительную смысловую и идейно-эмоциональную нагрузку. Художественная деталь способна с помощью небольшого текстового объема передать максимальное количество информации, с помощью которой одним или несколькими словами можно получить самое яркое представление о персонаже (его внешности, характере, эмоциональном состоянии).

Всем нам известно понятие «двойник». В большинстве случаев, слово «двойник» у людей ассоциируется с человеком, который подражает во всем (во внешности, в повадках, в жестах, во вкусах и многом другом) своему «мастеру», на которого он хочет быть похожим. И это, действительно, так. Но двойники существуют не только в нашей жизни. В искусстве же это понятие рассматривается отчасти по-другому.  «Двойничество» в самом широком смысле используется во многих областях науки и искусства, в особенности: в языкознании, физике, психиатрии, в культурологии и в литературоведении. Двойник может символизировать смерть, бесконечную жизнь, совесть героя, болезнь (психическое расстройство), второе «Я» персонажа. Наличие двойников в романе – это еще один способ как можно ярче раскрыть образ главного героя произведения, создать наиболее полный портрет человека конкретной эпохи. Право называться двойниками получают только те персонажи, которые имеют какую-то общность: происхождение, имя, внешность — всё, формально указывающее на их «родство» с главным героем. Так, например, у Печорина («Герой нашего времени») двойником является Вернер и Вулич, у Раскольникова («Преступление и наказание») – Свидригайлов. 

В искусстве под понятием «двойник» подразумевается отражение главного героя «в зеркале» в улучшенном виде или в ухудшенном виде. Отражение есть прием раскрытия образа и постижения сути героя в произведении искусства. Давайте ненадолго покинем наше время и перенесемся в V век н. э., во время древних славян. У славян есть поверье, что зеркало подарили человеку слуги дьявола, чтобы он не был одинок. Много традиций и суеверий связано у нас с зеркалами (не смотреться в разбившееся зеркало, разбившееся зеркало приносит несчастье; когда умирает человек, занавешивают зеркала). На Востоке есть учение об отражении, оно состоит в том, что существует три реальности: то, что находится перед зеркалом, в зеркале и в Зазеркалье. Двойник в зеркале или в воде - наша сущность. Двойник Зазеркалья помогает нам осознать себя. В произведениях искусства часто используется зеркало или отражение в воде. Это способ познания мира и сути главного героя. Вспомним "Снежную королеву" Андерсена, "Алису в Зазеркалье" Кэролла, "Королевство кривых зеркал" В. Губарева  и многие другие произведения. Та же самая картина и в изобразительном искусстве. Изображаемый на полотне герой и есть двойник того, кого изображает художник. 

Итак, начнем с произведения «Герой нашего времени» М. Ю. Лермонтова. Для анализа возьмем главного героя, Печорина.  В образе героя Лермонтов воплотил типичные черты, принадлежащие молодому поколению того времени. По словам самого автора, “это портрет, составленный из пороков всего нашего поколения, в полном их развитии”. Внешность Печорина - это важная деталь в его характеристике. Его внешний облик также отражает и дополняет его психологический портрет. Теперь приступим к самому портрету. Григорий Александрович Печорин, мужчина в расцвете сил, которому примерно 25 лет: "...молодой человек лет двадцати пяти...", пользовался спросом у девушек: «...он был вообще очень недурен и имел одну из тех оригинальных физиономий, которые особенно нравятся женщинам светским...». Теперь о внешности персонажа. В нескольких местах романа автор дает описание внешности героя, указывая на связь ее с характером: «Он был среднего роста; стройный, тонкий стан его и широкие плечи доказывали крепкое сложение, способное переносить все трудности кочевой жизни и перемены климатов, не побежденное ни развратом столичной жизни, ни бурями душевными; пыльный бархатный сюртучок его, застегнутый только на две нижние пуговицы, позволял разглядеть ослепительно чистое белье, изобличавшее привычки порядочного человека; его запачканные перчатки казались нарочно сшитыми по его маленькой аристократической руке, и когда он снял одну перчатку, то я был удивлен худобой его бледных пальцев. Его походка была небрежна и ленива, но я заметил, что он не размахивал руками – верный признак некоторой скрытности характера...»; «...у него был немного вздернутый нос, зубы ослепительной белизны...»; «Когда он опустился на скамью, то прямой стан его согнулся, как будто у него в спине не было ни одной косточки; положение всего его тела изобразило какую-то нервическую слабость; он сидел, как сидит Бальзакова тридцатилетняя кокетка на своих пуховых креслах после утомительного бала. С первого взгляда на лицо его я бы не дал ему более двадцати трех лет, хотя после я готов был дать ему тридцать. В его улыбке было что-то детское. Его кожа имела какую-то женскую нежность; белокурые волосы, вьющиеся от природы, так живописно обрисовывали его бледный, благородный лоб, на котором, только при долгом наблюдении, можно было заметить следы морщин, пересекавших одна другую и, вероятно, обозначавшихся гораздо явственнее в минуты гнева или душевного беспокойства. Несмотря на светлый цвет его волос, усы его и брови были черные – признак породы в человеке, так, как черная грива и черный хвост у белой лошади...».  Прочитав эти цитаты, мы можем смело утверждать, что Печорин аристократического происхождения. Об этом нам сообщают такие детали, как «зубы ослепительной белизны», «маленькая аристократическая рука», «бледный, благородный лоб», «черные брови и усы, несмотря на светлый цвет его волос». Также он силен в физическом плане, об этом нам говорят его «широкие плечи» и «крепкое сложение, способное переносить все трудности кочевой жизни». Важным внешним признаком Печорина являются его глаза. Он обладает способностью смеяться всем лицом, но глаза остаются при этом по-прежнему серьезными: «Во-первых, они не смеялись, когда он смеялся! Вам не случалось замечать такой странности у некоторых людей?». И здесь рассказчик уже открыто связывает портрет героя с его психологией: «Это признак — или злого нрава, или глубокой постоянной грусти». О проницательности и одновременно равнодушии героя говорит его холодный взгляд: «Из-за полуопущенных ресниц они (глаза) сияли каким-то фосфорическим блеском, если можно так выразиться. То не было отражения жара душевного или играющего воображения: то был блеск, подобный блеску гладкой стали, ослепительный, но холодный, взгляд его — непродолжительный, но проницательный и тяжелый, оставлял о себе неприятное впечатление нескромного вопроса и мог бы казаться дерзким, если б не был столь равнодушно спокоен». Главной чертой Печорина является его «противоречивость». Это отражается в описании его портрета: «крепкое сложение» и «нервическая слабость», «холодный взгляд» и «детская улыбка», неопределенное впечатление о возрасте героя (со стороны кажется, что ему не больше двадцати трех, но при знакомстве поближе – не меньше тридцати).

Таким образом, композиция портрета как бы сужается от внешнего, физиологического к психологическому, от типического к индивидуальному: от обрисовки телосложения, одежды, манер к обрисовке лица, глаз и т. п.
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Итак, теперь обратимся к изобразительному искусству. 

Перед нами портрет Печорина написанный Петром Боклевским. На вид ему дашь примерно 25, как и писал автор. Рассмотрим лицо героя: широкий лоб, черные брови и усы, светлые кудрявые волосы, широкие плечи, каменный взгляд. Можем также сказать, что он достаточно худой, «стройный, тонкий». 

Итак, все выше перечисленное в точности совпадает с описанием персонажа в произведении «Герой нашего времени». 

П. Боклевский, Портрет Печорина

Теперь рассмотрим произведение Ф. М. Достоевского «Преступление и наказание». Проанализируем связь изобразительного и литературного портрета, опираясь на главного героя произведения, Раскольникова. Достоевский, к сожалению, дает не так часто описание внешности героя на страницах своего романа. По небольшим, но емким цитатам можно составить довольно яркий портрет бывшего студента Родиона Раскольникова. Внешне Раскольников был привлекательным молодым человеком с красивым лицом и выразительными глазами, ему было 23 года: «...он был замечательно хорош собою, с прекрасными темными глазами, темно-рус, ростом выше среднего, тонок и строен...», «...в тонких чертах молодого человека...», «...Раскольников отвечал... не опуская черных воспаленных глаз своих...», «...какая-то дикая энергия заблистала вдруг в его воспаленных глазах и в его исхудалом бледно-желтом лице...». Одевался он очень бедно, но при этом держался с достоинством и сохранял свою горделивую осанку, несмотря на свое бедное положение: «...слишком уж на нем был скверен костюм... всё еще не по костюму была осанка...», «...Он был до того худо одет, что иной, даже и привычный человек, посовестился бы днем выходить в таких лохмотьях на улицу...», «...снял с себя свое широкое, крепкое, из какой-то толстой бумажной материи летнее пальто (единственное его верхнее платье)...», «...старый, заскорузлый, весь облепленный засохшею грязью, дырявый сапог Раскольникова...». Сам герой имеет много черт, которые чисто по-человечески привлекают к нему внимание. Он честен, способен к сочувствию и сопереживанию. Он сильный, талантливый человек. Возможно, гений. Однако место его в мире таково, что «некуда идти». Тупик, где цветное содержание жизни выгорает, и остаются только оттенки серого. Он может опуститься нравственно, позволить себе некоторую нечистоплотность. В своей верхней одежде он может спать не раздеваясь. «Он был задавлен бедностью, — пишет Достоевский, — он был до того худо одет, что иной, даже привычный человек, посовестился бы днем выходить в таких лохмотьях на улицу». Все у него дырявое, в пятнах, даже шляпа рыжая, без полей, безобразно заломленная набок. 

Таким образом, хоть у Раскольникова его молодое лицо обладает совершенными чертами, однако все выражает в этом человеке внутренний разлад и отсутствие гармонии.
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Итак, обратимся к изобразительному искусству. 

Мы видим портрет Родиона Раскольникова, написанный советским художником Ильей Сергеевичем Глазуновым. На страницах романа Достоевский уделяет достаточное внимание тому, во что одет Раскольников: костюм героя характеризует его социальное положение. Глазунов не прорисовывает одежду Раскольникова с такой же тщательностью, с какой рисует лицо: он, как и Достоевский, стремится показать прежде всего внутренний мир, душу героя. Однако художник ограничен в средствах изображения рамками картины, и он акцентирует внимание зрителя на лице героя. 

И. С. Глазунов, Портрет Раскольникова

Именно лицо: выражение глаз, губ – является центром портрета, именно оно "говорит" о внутреннем состоянии героя. Художник смог передать переживания Раскольникова, его глубокую задумчивость. По выражению лица этого человека мы видим, как тяжело ему сосредоточиться на одной из своих мыслей, которые "порой мешаются". Раскольников изображен на одной из улиц Петербурга, еще "среди людей", но уже оторван от них, не замечает окружающего, хотя пока и не осознает трагичность ситуации, которую он сам себе "готовит". 

Стоит заметить, что художник «одел» героя более солидно, чем Достоевский, хотя, как сказано выше, не предавал особого внимания одежке героя: шляпа с полями и не помятая, пальто слегка измято, но оно не дырявое (в произведении совершенная противоположность). Но выражение лица Раскольникова художник передал очень точно.
Итак, сейчас обратимся к всемирно известному произведению Н. В. Гоголя «Мертвые души». Для анализа связи литературного и изобразительного портретов мы возьмем одного из героев поэмы, Павла Ивановича Чичикова. Образ Чичикова в поэме "Мертвые души" является одним из самых ярких образов русской литературы. Господин Чичиков - это мужчина средних лет, полный, но приятный во внешности: «…полнота и средние лета Чичикова...», «… круглые и приличные формы...», «... конечно, Чичиков не первый красавец, но зато таков, как следует быть мужчине, что будь он немного толще или полнее, уж это было бы нехорошо...», «... Лицо его вдруг, несмотря на приятность, не понравилось начальнику...». Чичиков сильно следит за своей внешностью: «... свое лицо, которое любил искренно и в котором, как кажется, привлекательнее всего находил подбородок...». Павел Иванович также нравится женщинам: «...Дамы были очень довольны и не только отыскали в нем кучу приятностей и любезностей, но даже стали находить величественное выражение в лице, что-то даже марсовское и военное, что, как известно, очень нравится женщинам...». Господин Чичиков – человек хороших манер: «... умел сохранить опрятность, порядочно одеться, сообщить лицу приятное выражение и даже что-то благородное в движениях...». Одевается Павел Иванович со вкусом, носит яркие вещи: «…Господин скинул с себя картуз и размотал с шеи шерстяную, радужных цветов косынку...», «... надел сафьяновые сапоги с резными выкладками всяких цветов, какими бойко торгует город Торжок...»,  но больше ему нравятся коричневые, красные тона: «... с этих пор стал держаться более коричневых и красноватых цветов с искрою…», «... надевши фрак брусничного цвета с искрой и потом шинель на больших медведях...», «... надел перед зеркалом манишку, выщипнул вылезшие из носу два волоска и непосредственно за тем очутился во фраке брусничного цвета с искрой...».

Таким образом, можно сделать вывод, что полнота совсем не портит Чичикова, а даже приукрашивает его персону.
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Итак, теперь обратимся к изобразительному искусству. 

Перед нами портрет Павла Ивановича Чичикова, написанный великим художником-иллюстратором Петром Боклевским. На вид он мужчина средних лет, как, собственно, и писал автор поэмы. Полный, но ухоженный господин, одетый в недешевый костюм. Но на счет «приятной внешности», как писал Гоголь, я бы поспорила. 

П. Боклевский, Портрет Чичикова
По моему мнению, лицо этого героя неприятно, оно совершенно не внушает доверия. Цепкий взгляд, тонкий длинный нос, маленькие губы – все это ассоциируется с чем-то неприятным и создает образ хищной птицы, ищущей свою жертву.

Итак, как мы можем заметить, описание героя в поэме и изображение его на иллюстрациях не совпадают в некоторых местах.

Таким образом, портрет – это способ раскрытия героя как внешне, так и внутренне. В нем могут присутствовать такие мелкие детали, которые мы сначала даже не замечаем, но потом осознаем, что это и были те самые «изюминки» портрета героя. 
Заключение

Итак, на основе данной работы мы можем сделать некоторые выводы:

1) Каждый вид искусства имеет свои нюансы в определении жанра «портрет». Эти нюансы связаны с особенностями и своеобразием того или иного вида искусства. Именно поэтому  в искусствоведении  существует своё понимание портрета как жанра в литературе, в изобразительном искусстве, в музыке и т.д. Отличаются и виды портрета. Если в изобразительном искусстве мы говорим о групповом, парном портрете, то в литературе наше внимание сосредоточено на портрете героя. Наше сравнение с другими портретами основано на сопоставлении  с сравнительной характеристики двух образов. Ведь портрет напрямую связан с понятием «образ». Понятие автопортрет, так широко распространённое в изобразительном искусстве, в литературе отсутствует вообще.
2) Портрет – это способ раскрытия не только внешности героя, но и его внутреннего мира.  В основе нашего исследования находится сопоставление и углубление образа литературного персонажа. На примере литературных героев мы рассматривали сопоставление образа героя, созданного писателем, с образом этого же героя, созданного художником. Нами выявлено, что даже словесный портрет создают большую палитру образов в изобразительном искусстве. И это вполне объяснимо: ведь фантазия  и наши представления отличаются. Хотя именно словесный портрет, намеченный, созданный писателем, является отправной точкой для погружения в душевный и духовный мир литературного героя.
3) Очень важно, что именно портрет в литературном произведении – это схема раскрытия и постижения характера героя через внешность, одежду, быт, мысли, слова, поступки. И в этом смысле именно портрет даёт нам самое полное осознание и возможность постижения человеческой личности.
4) Русский портрет на протяжении XVIII – XXI веков сильно изменялся, но, несмотря на это, этот жанр оставался и остается до сих пор востребованным и актуальным. Более того, на сегодняшний момент портрет переживает новый виток в своём развитии. Портрет как жанр искусства всегда будет востребован, в связи с тем, что мы постоянно испытываем интерес к познанию самих себя. Собственно, вся наша жизнь – это познание самого себя и своего места в жизни.
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