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ПРЕДИСЛОВИЕ
Немало людей пробуют рисовать или писать 

красками пейзажи. На стенах многих квартир и 
офисов можно увидеть картины, нарисованные 
кем-то из членов семьи. Пожалуй, в этот «жанр» 
изобразительного искусства – пейзаж – вклады-
вают больше времени и сил, чем во все осталь-
ные вместе взятые. Но многие из этих люби-
тельских пейзажей могли бы быть нарисованы 
значительно лучше, если бы авторы были зна-
комы с некоторыми основополагающими прин-
ципами изобразительного искусства. Поэтому 
цель этой книги – помочь художнику повысить 
свое мастерство, независимо от выбранной им 
темы и манеры исполнения работы.

Любой рисунок должен создаваться последо-
вательно, линия за линией, как и любая карти-
на: ее пишут, накладывая один мазок за другим. 
Любое творение, зарождаясь в разуме челове-
ка, не появляется просто так, из ничего. Общая 
концепция будущего произведения может ясно 
предстать перед вашим мысленным взором, но 
не так-то просто перенести образ на бумагу, кар-
тон или холст. Даже если пейзаж расстилается 
прямо перед глазами художника, главная про-
блема в том, чтобы перенести его на полотно, 
потому что зримый ландшафт нужно предста-
вить в двухмерном измерении (ведь реальный 
пейзаж, как известно, находится в трехмерном 
пространстве). Возникает вопрос: следует ли 
воссоздавать на бумаге все, что охватывает 
взгляд? В любом случае ответ может быть толь-
ко один: сделайте разумный выбор с позиции 
здравого смысла.

Продвигаясь вперед в изучении данной кни-
ги, читатель наверняка заметит, что одна из ее 

главных задач сводится к тому, чтобы пробудить 
в начинающем художнике дух творчества. Пра-
вильный путь в живописи – взять все возмож-
ное и использовать не как-то особенно, а так, 
чтобы это имело смысл и доставляло удоволь-
ствие. В изображении пейзажа карандашом и 
красками есть несколько основных принципов, 
которые были разработаны давным-давно; они 
непрерывно развивались и совершенствовались 
на протяжении столетий. Немногие художники 
писали о них, но все мастера прекрасно пока-
зали в своих произведениях, как их применять. 
Уроки, представленные на страницах этой кни-
ги, воссозданы по великим произведениям пей-
зажного жанра, созданным в самые разные эпо-
хи, начиная с древности и до наших дней. Если 
рассмотреть по порядку одну мелкую деталь за 
другой, то все покажется простым и доступным 
каждому. А цель данной книги как раз в том и 
состоит, чтобы как можно проще изложить пе-
ред вами все эти принципы и подходы.

Для начала следует сказать несколько слов 
относительно полей или «рамок», которые огра-
ничивают картину или рисунок. Так как боль-
шинство нарисованных или написанных крас-
ками пейзажей в законченном виде предстают 
перед зрителями заключенными в раму, в основ-
ном примеры в этой книге также даны в рамках. 
Раму следует рассматривать как неотъемлемую 
часть пейзажа. Анатомические изображения че-
ловеческого тела, фигуры животных, карикату-
ры и даже портрет можно легко представить без 
обрамления, но пейзаж, по самой своей сути, с 
его многочисленными аспектами, требует обо-
значения границ, которые создают «окно», через 



но, карандашом) должны быть на 3–5 см шире, 
чем иллюстрации, которые вы увидите на следу-
ющих страницах.

Если трезво взглянуть на современный мир, 
то искусство пейзажа в наши дни приобрело 
большее значение, чем когда-либо прежде. Наш 
суетный мир несет в себе напряжение, стрессы, 
тесноту и клаустрофобию. А хорошая картина, 
изображающая просторы земли или моря, мо-
жет стать выходом из этого нервного кругово-
рота. Она несет помощь и отдохновение. Рама, 
обрамляющая пейзаж, превращается в чудесное 
окно, через которое может «вылететь» окрылен-
ная человеческая душа, чтобы затем, отдохнув 
и набравшись сил, возвратиться и снова взять-
ся за решение повседневных проблем. Так что 
поздравляю: вы сделали поистине блестящий 
выбор!

Джек Хамм

которое мы видим этот пейзаж. У нас еще будет 
время хорошенько разобраться в этом вопросе.

Есть еще один момент, о котором следовало 
бы упомянуть, – размеры иллюстраций в дан-
ной книге. По большей части это эскизы очень 
небольших размеров. Когда автор учился живо-
писи, ему объяснили, что, если ученические ка-
рандашные наброски делать слишком больши-
ми, далеко не продвинешься. Картины, которые 
пишут масляными или акриловыми красками, 
темперой, акварелью, углем и т. д., могут иметь 
размеры, принятые в ученических студиях, но 
когда речь идет о карандашном рисунке, кото-
рый так часто используется в процессе обуче-
ния или творческих поисков, предваряющих со-
здание картины, гораздо лучше ограничиваться 
маленьким эскизом (немного большим, чем те 
иллюстрации, которые приведены в этой книге). 
Наброски кистью или пером и тушью (возмож-
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ÂÛÁÎÐ «ÎÃÐÀÍÈ×ÅÍÍÎÃÎ ÏÐÎÑÒÐÀÍÑÒÂÀ» 
ÄËß ÑÎÇÄÀÍÈß ÏÅÉÇÀÆÀ

Перед вами пустое пространст-
во.  Оно обведено четырьмя огра-
ни чи тельными линиями, или 
рам  кой, размеры которой опре-
деляет художник. Внутри этих 
линий можно нарисовать тысячи 
разнообразных пейзажей! Если 
принять во внимание некоторые 
соображения, то выбор рамки 
может быть легче, чем кажется. 
Но в первую очередь художник 
должен знать, что именно он 
хо чет изобразить, независимо 
от того, какой инструмент он 
для этого будет использовать: 
кисточку, уголь, карандаш и т. п.  
Поэтому соблюдение этих 
прин  ципов имеет очень важное 
значение.

Картина не обязательно должна иметь определенный размер или форму.  
Изображение может быть квадратным (Б), прямоугольным (А, В) или 
даже круглым (Г). Чаще всего выбирают прямоугольник. Четыре одина-
ковые стороны квадрата обычно навевают на зрителя скуку, но его тоже 
можно использовать, если это соответствует замыслу художника. На 
фор  ме круга тоже останавливают выбор, есть в нем что-то механиче ское 
и однообразное, не сочетающееся с композиционными принципами пей-
зажа. То же самое можно сказать и об овале.

Большинство художников пред-
почитают прямоугольное изоб-
ражение с четко выраженной 
разницей длины и высоты. Уже 
само по себе это ограниченное 
пространство (прямоугольник) 
привлекает внимание зрителя. 
Художник всегда начинает с вы-

бора формы. Она начинает работать на него еще до того, как он в первый 
раз коснется этого пространства кисточкой или карандашом.

ÏÐßÌÎÓÃÎËÜÍÈÊ, 
ÂÛÒßÍÓÒÛÉ Â ÄËÈÍÓ

В пейзаже чаще используются прямоугольники, вытя-
нутые в длину. Вытянутые прямоугольники больше 
подходят для портрета. Дело в том, что фигура челове-
ка рассматривается как вертикальная форма, а вид 
местности – в горизонтальной плоскости. Другая при-
чина в том, что поле зрения нашего глаза, смотрящего 
на отдаленные предметы, вроде тех, что изображены 
на пейзаже, больше растянуто в ширину, чем в высоту. 

Когда мы неподвижно глядим перед собой, оптическое или панорамное поле зрения у всех разное. Отличия 
определяются состоянием роговой оболочки глаза, просветом «окна» глаза (т. е. размером глаза в перед ней 
части глазного яблока) и расстоянием между глазами у разных людей. Однако следует подчеркнуть, что 
работу художника определяют не эти факторы. ОН – ТВОРЕЦ, И ПОДОБНЫЕ НЮАНСЫ ДЛЯ НЕГО – 
НЕ БОЛЕЕ, ЧЕМ СЫРОЙ МАТЕРИАЛ, не имеющий принципиального значения.
Что происходит, когда мы бросаем взгляд на ослепительно-белое поле, обведенное «рамкой», вроде того, что 
изображено на рис. А вверху страницы? Это то самое двухмерное пространство, на которое и легли многие 
известнейшие картины. Но в данном случае мы можем сказать только одно: никому не захочется долго глядеть 
на это пустое белоснежное поле (разве что у кого-то возникнет желание пофилософствовать и отождествить 
себя с абсолютным «ничто»). В пределах этого пространства ничего не происходит, и наш взгляд, естественно, 
устремляется к ограничивающим его линиям, а затем и дальше. А если бы в рамке было что-то изображено, наш 
взгляд обязательно задержался бы хотя бы на один момент. Это наводит на мысль, что художник-творец, спо-
собный привлечь наше внимание одним взмахом кисти, прекрасно знает, что нужно поместить внутрь рамки!

 À Á Â Ã



8

ÊÀÊ «ÇÀÕÂÀÒÈÒÜ ÂÍÈÌÀÍÈÅ» ÇÐÈÒÅËß
Начнем с того, как направить внимание зрителя – любого зрителя – на определенную деталь. Поставьте 
в поле прямоугольника на рис. 2 одно маленькое пятнышко или точку. Всякий, кто бросит взгляд на этот 
прямоугольник, обязательно направит его и на эту точку. Я со всей убежденностью заявляю – это легко 
проверить, – что зритель в данном случае сразу же обратит свой взор в правую верхнюю часть пустого 
пространства, заключенного в рамку. Пространство на рис. 1 он просто окидывает взглядом – и только. 
Но, упав на рис. 2, взор сразу же устремляется к этому маленькому «нечто», которое появилось в верхнем 
правом углу. Давайте теперь посмотрим на рис. 3. Зритель, взглянув на этот рисунок, сразу направит взгляд 
не в правый верхний угол, а в нижний левый, а уж потом – в правый верхний. Новая деталь имеет преиму-

щество перед предыдущей – точкой. На рис. 4 мы вводим еще один, несколько больший по размеру элемент, 
способный привлечь внимание зрителя. Глаза сначала направляются на него, затем перемещаются к пятну 
№ 2, а после этого – к пятну № 3. Теперь мы поняли, что художник, создавая свое произведение, способен 
направлять взгляд зрителя куда ему хочется. Мы говорим о том, что глаз зрителя как бы путешествует по 
картине, и это путешествие может создать у него определенное настроение или вызвать определенные мыс-
ли, которые могут быть и приятными, и поучительными. А художник должен уметь этим воспользоваться. 
Позже мы увидим, как можно использовать движения взгляда для создания пейзажной композиции.

ÔÎÊÀËÜÍÀß ÒÎ×ÊÀ

Точки на картине, на которых сосредоточивается взгляд зрителя, называют фокальными точками. Например, 
на рис. 5 внимание зрителя оказывается сразу же направленным в нижний правый угол. В каждой картине 
всегда есть одна или несколько таких фокальных точек. Это не всегда «точки» в прямом смысле слова; это 
могут быть линии (как на рис. 6), или какой-нибудь контур – например, двухмерная фигура (рис. 7), или даже 
трехмерная (рис. 8). То, что мы видим на рис. 5, можно назвать «идеальной» фокальной точкой – любое, самое 
маленькое пятнышко или контур смогли бы выполнить на этом рисунке ту же самую роль. На рис. 8 и 9 мы 
видим уже «сложные» фокальные точки, оказывающие воздействие на зрителя не только сами по себе, но и 
благодаря сочетанию света и тени, а может быть, и различных цветов. Правильная работа с такими фокальны-
ми точками или их сочетаниями имеет очень важное значение для создания хорошей картины.

ÔÎÊÀËÜÍÀß ÇÎÍÀ

Так как внимание зрителя может быть сосредоточено на определенной части картины, состоящей из нескольких 
элементов, иногда используется термин «фокальная зона». На рис. 11 мы видим несколько жирных абстрактных  
штрихов, проведенных мелком; они создают фокальную зону, очень похожую на одну из «сложных» фокальных  то-
чек рис. 9 и 10. Между ними нет четкой границы. На рис. 12 есть темная фокальная точка, выделяющаяся на фоне 
точно такого же изображения, что и на рис. 11, – она привлекает больше внимания, чем значительно более круп-
ное по размеру серое пятно. На рис. 13 мы видим пару фокальных зон, каждая из которых состоит из нескольких 
деревьев. На рис. 14 одно дерево как главная фокальная точка подавляет все те элементы, которые привлекли наш 
взгляд на рис. 13. Точно так же притягивает наш взгляд гора, расположенная в центре рис. 15. Но на рис. 16 оди-
нокая сторожевая башня становится в нашей фокальной зоне новой, притягивающей взгляд точкой, хотя прежняя 
фокальная зона сохраняет свое значение. Мы можем вывести заключение, что фокальная точка может либо 
доминировать в фокальной зоне, либо отвлекать от нее внимание.
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ÑÂßÇÜ ÌÅÆÄÓ ËÈÍÈßÌÈ, ÐÀÇÄÅËßÞÙÈÌÈ ÏÐÎÑÒÐÀÍÑÒÂÎ 
ÊÀÐÒÈÍÛ, È ÍÀÏÎËÍÅÍÈÅÌ ÈÕ ÂÍÓÒÐÅÍÍÅÃÎ ÏÐÎÑÒÐÀÍÑÒÂÀ

Мы начали с вопроса об «ограниченном пространстве» и разделительных линиях, 
которые важны в композиции любой картины. Но они имеют более серьезное функ-
циональное значение, чем просто линии, определяющие рамку, или формы, которые 
будут добавлены позже. Эти ограничительные линии могут служить для разных 
це лей: они могут поддерживать или отделять штрихи на рисунке и/или могут стать 
частью определенной области или формы на рисунке. На рис. 1 и 2 проведены по 
три линии, каждая из которых упирается в ограничивающие линии. Внутренние 
линии разбивают пространство рисунка на несколько новых.
Внутренние области общего поля картины получают свой цвет, оттенок или интенсив-
ность растеневки и часто смыкаются с внешними ограничительными линиями, как 
на рис. 3. Но иногда области разного цвета могут не соприкасаться с рамкой, как на 
рис. 4, и отделяющее их от внешних границ пространство становится частью картины.
Линии рамки не только разделяют вышеупомянутыми способами важнейшие части 
картины, они могут придавать выразительность движению или действию, которое 
мы хотим изобразить. Посмотрите на резкие, динамичные линии на рис. 5. Вызы-
ваемое ими впечатление силы и энергии в значительной степени создано статич-
ностью ограничивающих линий рамки, на которой они как бы растянуты. И так же 
как внешние границы данного рисунка создают яркий контраст с диагональными 
линиями внутреннего поля картины, те же самые линии рамки могут подчеркивать 
мягкость, плавность линий, помогая придать рисунку умиротворение, как на рис. 6.
На рис. 7 рамка «поддерживает» полукруглые линии, они как бы опираются на нее, 

на рис. 8 помогает создать форму локальных цветовых зон, 
наклоненных относительно прямых линий рамки. Вы пора-
дуетесь, когда поймете, что эти простые ограничительные 
линии могут стать вашими послушными слугами и помощ-
никами при разработке и организации композиции картины.
На рис. 9, 10 и 11 с помощью самых простых линий изобра-
жен домик, причем кроме него на рисунке ничего больше 
нет.  На рис. 9 левая «стенка» домика буквально сливается 
с линией рамки. Большинство художников ни в коем случае 
не допустили бы, чтобы рамка и стенка домика составляли  
одну линию. Гораздо лучше отделить домик от рамки 
(рис. 10) или частично «спрятать» за нее (рис. 11). То же самое можно сказать и о де-
реве или любом другом объекте, имеющем вертикальные контуры. На рис. 12 линия 
обриса дерева «прижата» к рамке, на рис. 13 между ним и линией рамки по явилось 
пространство, что значительно улучшает композицию. Дерево, в отличие от домика, 
можно «наклонить», чтобы ствол пересекал рамку и частично становился невидим, 
выходя за пределы поля картины (рис. 14).
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ÊÀÊ ÌÎÆÍÎ ÐÀÇÄÅËÈÒÜ ÏÐÎÑÒÐÀÍÑÒÂÎ ÊÀÐÒÈÍÛ
Итак, мы обсудили значение линий, которые ограничивают пространство рисунка или создают рамку, зада-
вая настроение будущей картине еще до того, как мы поставим первую точку или положим первый мазок на 
холст. Затем мы говорили о первом впечатлении, которое вызывает у нас форма рамки, и о пользе, что мож-
но из этого извлечь. После мы обратились к вопросу: какую роль может сыграть рамка, ограничивающая 
картину, в отношении ее содержания. Теперь давайте рассмотрим основные аспекты деления пространства 
картины. Разбить его можно, как угодно. Ниже приводятся примеры способов деления первоначального 
«целого» пространства на две части.
Пространство на картине может быть разделено:
 1. Линиями разной толщины (рис. А, Б и В). Ес-

тественно, очень жирная линия превращается 
уже в «часть» картины, имеющую определенный 
цвет или оттенок. Под «оттенком» мы понимаем 
один из полутонов перехода от белого к черному, 
например серый цвет.

 2. Цепочкой точек, пятен и т. п. (рис. Г, Д и Е). Здесь 
можно подобрать сколько угодно примеров, важен 
лишь один принцип: чтобы одна часть картины 
была отделена от другой.

 3. Цветом или его оттенками, достаточно четкими, 
чтобы выделить границу (рис. Ж), или постепен-
но сливающимися с основным фоном (рис. З). Но 
переход не должен быть настолько плавным, что-
бы линия раздела была совершенно неразличима.

Каждый из приведенных выше способов деления 
пространства рисунка может быть использован в ка-
рандашном наброске или написанном красками пейзаже. Одни изображения могут носить линейный ха-
рактер (т. е. состоять полностью из линий), как на рис. 1. Другие могут включать разделители типа тех, что 
указаны в пункте 2, для изображений изгороди, группы кустов, скал и т. п., как на рис. 2. Это могут быть 
облака или другие изображения атмосферных явлений, которые разделяют пространство на рис. 3. В других 
пейзажах используются приемы вроде тех, что указаны в пункте 3, когда поле картины условно разбивается 
различием цветов или оттенков, которые и создают «границу» или «границы», как на рис. 4. Эти границы 
могут быть размытыми, постепенно переходить из одного цвета или оттенка в другой (рис. 5).

 À Á Â

 Ã Ä Å
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В эскизе на рис. 7 собраны все перечис-
ленные способы деления пространства 
картины. Конечно, на картине реального 
формата эти границы были бы едва разли-
чимыми. Небо занимало бы самую боль-
шую площадь, составной частью которой 
выступали бы облака. На рис. 6 схемати-
чески выделены элементы, использующие 
указанные принципы деления пространст-
ва картины. Но, конечно, применение их 
всех в одной композиции не обязательно.
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ÏÐÈÍÖÈÏÛ ÏÐÀÂÈËÜÍÎÃÎ ÄÅËÅÍÈß 
ÏÐÎÑÒÐÀÍÑÒÂÀ

Теперь, когда мы уже знаем методы деления пространства, давайте обсудим принципы 
построения композиции. Идея разбить поле картины на две равные части редко оказыва-
ется хорошей, так как всякое однообразие и монотонность отвергаются искусством. Если 
основные пространства готовой картины воспринимаются как отдельные элементы и «не 
работают» друг на друга, что часто происходит с равновеликими пространственными сек-
торами, значит, вся композиция развалилась.
Давайте отвлечемся от вопросов композиции пейзажа и поговорим о пространстве как тако-
вом. Рис. 1, где горизонтальная линия проведена по центру, кажется менее интересным, чем 
рис. 2 и 3. То же самое можно сказать, сравнив рис. 4 с рис. 5 и 6, в которых вертикальная 
линия несколько смещена влево или вправо. Еще один пример такого рода – рис. 7, 8 и 9.
Рис. 10 похож на красивое «окошко», но рис. 11, где две линии сдвинуты относительно 
центра, уже является серьезной заявкой на то, чтобы со временем стать произведе нием 
искусства. Рис. 12 мог бы послужить хорошей основой для флага какой-нибудь стра ны, 
но пространственные ориентиры хорошего рисунка или картины скорее задают линии, 
проведенные на рис. 13. То же самое можно сказать относительно рис. 14 и 15. Рис. 16 
похож на зарешеченное окно или кафельную плитку, а вот рис. 17 с его неправильно 
разделенным пространством, может послужить основой очаровательной композиции. 
Вариаций может быть множество, и здесь представлены лишь некоторые из них, мы даже не приводили 
комбинаций диагональных линий с горизонтальными и вертикальными. А теперь давайте посмотрим, когда 
допустимо использование одинаковых секторов в композиции картины.

Слева на рис. А показан 
простейший эскиз, где 
линия горизонта вдали  
проведена точно по 
центру. Эта горизонталь 
(очень схожая с той, что 
мы видим на рис. 1 вверху 
страницы) делит  картину 
пополам. Немного сдви-
нув эту линию вниз, мы 
расширим линию берега 
(рис. Б), т. е. облагородим 
композицию, прочнее свя-
зав между собой элементы картины, напол-
ним ее воздухом. Линию горизонта теперь 
рассекает куст и выступ берега справа, что 
помогает нам связать воедино все элементы 
композиции. На рис. В мы видим, что про-
странство картины разделено надвое высо-
ким деревом, как показано на рис. 4. 
Но композиция рис. Г (подобная той, что 
и на рис. 5) более приятна глазу. Â Ã

 À Á
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ÊÀÊ ÇÀÄÀÒÜ ÍÀÏÐÀÂËÅÍÈÅ ÄÂÈÆÅÍÈÞ ÂÇÃËßÄÀ
Грамотным разделением пространства картины (как на рис. 17 на предыдущей странице, кото-
рый мы продублировали здесь как рис. 1) мы лишь положили начало работе, но еще далеки от 
завершения. Теперь попробуем сделать некоторые полезные наблюдения. Достаточно одного 
беглого взгляда на набросок, чтобы понять: пространство в целом разделено неплохо, но в 
нем еще многого не хватает, например главной фокальной точки. Взгляд обыч но притягивают 
точки пересечения линий; у нас же есть сразу две главные точки пересечения (одна справа, 
другая слева), следовательно, внимание зрителя тоже раздваивает ся и как бы «повисает» в 

не определенности. Это никуда не годится, и мы должны исправить ситуа-
цию. Если добавить к рисунку всего одну коро тенькую черточку (см. рис. 2), 
композиция обретет совершенно новое звучание. Линии, проведенные от 
одной стороны рамки к другой, теперь образовали групповую композицию 
вокруг фокальной точки. Приятное глазу разнообразие пространственных 
зон выполняет вспомогательную роль, выдвигая на первый план эту самую 
маленькую, но самую значительную линию.
Теперь давайте снова вернемся к рис. 1 и вспомним, что разнообразие вы-
бора форм и размеров отдельных элементов общего пространства картины 
является одной из фундаментальных основ создания настоящего произведе-
ния изобразительного искусства. Отталкиваясь от этого принципа мы могли 
бы пойти дальше, разбивая составные части пространства нашего наброска 

на более мелкие (как это сделано на 
рис. 3). С точки зрения теории построе-
ния композиции здесь не существует 
никаких ограничений. Было бы глупо утверждать, что 
на хорошей картине может быть строго заданное число 
пространственных зон.
Появляется искушение отвлечься от работы с линиями 

и перейти к выбору цветов и оттенков для уже выделенных пространств. 
Но не спешите, сначала нужно прояснить еще кое-что: благодаря мудрено-
му делению пространства, изображенному на рис. 3, мы в определенном 
смысле внесли в набросок движение. Путь, который проделывает взгляд 
смотрящего на это изображение, показан стрелками на рис. 4. Фокальная 

точка расположена в правой верхней части композиции – на нее указывает правая стрелка на схеме 4. Вернув-
шись к рис. 3, мы поймем, почему фокальная точка находится именно здесь: из-за максимальной плотности 
линий и сложности соотношений обозначенных ими пространств. Начав движение в этой фокальной точке, 
взгляд, следуя заданному импульсу, перемещается против часовой стрелки, чтобы охватить всю композицию 
в целом, но в конечном счете он снова возвращается к фокальной точке. Это одно из самых примечательных 
свойств всякой хорошей картины: взор не желает покидать поле картины, он хочет остаться в нем, жить там. 
То, что нам удалось сделать при помощи одних линий, мы сможем позже достичь и при создании пейзажа.
Хотя все добавленные на рис. 3 линии и пространственные зоны разные, уже на ранней стадии планирования 
композиции наступает момент, когда можно смело рисовать идентичные линии или пространственные зоны. 
Создавая наброски, представленные на странице 11, мы мудро старались избегать одинаковых пространствен-
ных зон и однообразия. И вместо того чтобы идти по дорожке, ко то рой  
мы следовали, работая над рис. 3, т. е. все время стремясь умножить 
разнообразие отдельных элементов (слева вверху), мы можем, исполь-
зуя основу, которая дана на рис. 1, добавить к ней кое-какие одинако-
вые формы (например, две идентичные линии). Сами по себе они 
ин тереса не представляют, но в общем контексте рис. 1 могут сыграть 
роль фокальной точки (обратите внимание на схемы 5–8 справа 
вверху). Они не обязательно послужат эскизами для реальных кар-
тин, мы просто хотели проиллюстрировать высказанную мысль.
Вот что удивляет в рис. 3 (или любой другой хорошей компози-
ции, состоящей из одних горизонтальных и вертикальных ли-
ний): взгляд движется по кругу без помощи кругообразных 
линий или шарообразных пространственных форм на эскизе, 
и даже диагоналей, которые могли бы «запустить» такое движе-
ние. Проверенный и доказанный факт – направление движения 
взгляда можно задать исключительно хорошим распределением 
пространственных форм.

не определенности. Это никуда не годится, и мы должны исправить ситуа-
цию. Если добавить к рисунку всего одну коро тенькую черточку (см. рис. 2), 
композиция обретет совершенно новое звучание. Линии, проведенные от 
одной стороны рамки к другой, теперь образовали групповую композицию 
вокруг фокальной точки. Приятное глазу разнообразие пространственных 
зон выполняет вспомогательную роль, выдвигая на первый план эту самую 
маленькую, но самую значительную линию.
Теперь давайте снова вернемся к рис. 1 и вспомним, что разнообразие вы-
бора форм и размеров отдельных элементов общего пространства картины 
является одной из фундаментальных основ создания настоящего произведе-
ния изобразительного искусства. Отталкиваясь от этого принципа мы могли 
бы пойти дальше, разбивая составные части пространства нашего наброска 

и перейти к выбору цветов и оттенков для уже выделенных пространств. 
Но не спешите, сначала нужно прояснить еще кое-что: благодаря мудрено-
му делению пространства, изображенному на рис. 3, мы в определенном 
смысле внесли в набросок движение. Путь, который проделывает взгляд 
смотрящего на это изображение, показан стрелками на рис. 4. Фокальная 
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