
 

 
Министерство образования Республики Беларусь 

 
Брестский политехнический институт 

 
Кафедра архитектурного проектирования и рисунка 

  
 
 
 

Основы 
пластической 
анатомии 
человека 
для  студентов 
архитекторов 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

учебно-методические указания 
2000 

 



 

 
 УДК 

  

 Методические указания знакомят с объемным анатомическим построением мужской и 

женской фигур в разных положениях и ракурсах, наглядно выявляет пространственные соотношения 

больших массивов тела, намечает закономерности проработки деталей, дает исчерпывающие 

сведения об отдельных элементах пластической анатомии (костях, мышцах и пр.) и показывает 

методику объемного построения. 

 

 

 

 

 

 Составитель: Храпунова Л.Н., доцент 

                                   Хромов В.Н., ст. преподаватель 

                                   Шишкина Т.А., аспирантка 

 

 

 

             

 Рецензент:  Андреюк А.А., ГАП ОАО «Брестпроект» 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

© Брестский политехнический институт 2000 

 2



 

 

« Не доверяй архитектору,  
не умеющему рисовать!» 

Дидро 
Мастера советской архитектуры 

об архитектуре. Т.2. М., 1975, с.48 

 

 

 

ВВЕДЕНИЕ 
 

  Рисунком широко пользуются в процессе изучения анатомии: студенты срисовывают костные 

и мышечные препараты, муляжи и анатомические таблицы: при демонстрации изучаемого материала 

на обнаженной модели рисуют отдельные части фигуры с подчеркиванием анатомического рельефа. 

 Правильное практическое применение анатомии в творческом рисунке возможно лишь тогда, 

когда изучается пластическая связь фигуры на основе скелета и обобщенных мышечных  массивов, 

расположение в пространстве частей тела и методика построения фигуры по законам анатомической 

связи, что дает возможность грамотно и уверенно «поставить» или «посадить» фигуру, построить ее в 

покое или движении, с натуры или от себя 

 Для ознакомления с методом анатомического построения, проводится цикл занятий по 

рисунку человеческой фигуры в различных позах и ракурсах с одновременным объяснением того, как 

использовать пластическую анатомию. 

 Данные методические указания предлагаются для ознакомления студента с пластической 

анатомией и объясняет, как применить ее в работе. 

 Методические указания состоят из двух частей:  

� Основы пластической анатомии; 

� Анатомический рисунок (иллюстрации). 

 В основу иллюстраций положен детальный разбор анатомического построения фигуры 

человека, изображенной в различных позах и ракурсах в произведениях изобразительного искусства. 

Каждое произведение искусства разбирается в виде двух анатомических рисунков:  первый – 

экорше, т.е. мускулатура без кожи, на котором показаны мышцы, целиком или частично скрытые 

поверхностными мышцами, но имеющие значение для внешней формы, второй изображает скелет. 

 Студент вначале изучает «Основы» пластической анатомии и постепенно переходит к 

ознакомлению к иллюстрациям, чтобы в дальнейшем при изучении получил по возможности 

наиболее полное представление об анатомической структуре человека в разных позах, движениях и 

ракурсах, о пластичности форм женских и мужских фигур. 
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РИСОВАНИЕ СКЕЛЕТА, ГИПСОВОЙ АНАТОМИЧЕСКОЙ ФИГУРЫ. 
 

 Традиционно рисование скелета проходит следующим образом. Ставится скелет, 

определяется установка на аналитическое рисование, и студенты приступают к работе, через 

некоторое время меняется поворот скелета, и рисование продолжается. 

 При этом замечено, что после первых сеансов рисующие работают пассивно, формально 

«пересчитывают косточки», не соблюдая принципа большой формы и целостности в рисовании. 

 Как стимулировать рисование, какие создать проблемные ситуации, чтобы активизировать 

процесс мышления, вызвать интерес к «скучной постановке»? Необходимость прочного усвоения 

этого задания объясняется тем, что, несмотря на сложность человеческой фигуры, многообразие поз, 

конструктивная основа скелета всегда остается неизменной. 

 Например, Н.А. Голубкина писала о том, что «если подойти к устройству человеческого 

тела вдумчиво, с разбором и сбором каждой части, то можно увидеть такую изумительную 

мудрость и красоту его устройства, что останется только пожалеть, что не знали этого 

раньше. Можно увидеть воочию все великолепие мудрости, где бугорок на какой-нибудь кости 

устроен самым изумительным, изящным лаконизмом для того, чтобы от него начался мускул, 

имеющий свое определенное значение, а на другой кости имеется специально устроенное место, 

чтобы принять этот мускул соответственным образом. Все так красиво, изящно, 

целесообразно, что вы уже не заучиваете, а удивляетесь и радуетесь. Например, рессорное 

устройство ступни, блок руки, чутко подвижная система шеи, массивные колонны спинных 

мускулов, тонкие и широкие мышцы живота, плавно прикрепляются к чаше тазовой кости, 

которая проблескивает под кожей, или голень и ее стройные ноги с базой внизу и капитально 

наверху… Все так изящно, красиво, щедро. Сами увидите. И вот если все это увидеть, то уже 

никогда не забыть анатомии, поскольку всякое нарушение конструкции будет уже нелогично.» 

 Как видим анатомический анализ костей дается скульптором в образных сопоставлениях, 

вызывающих эмоционально-образную характеристику анатомических особенностей строения 

человека. 

 Рисующему следует стремиться прежде всего к анализу больших форм: позвоночника, 

грудной клетки, таза, черепа, конечностей, а также их связей и конструкции. Особого внимания 

требует анализ взаимоперехода больших форм, составляющих опорные точки при восприятии 

образа скелета (например, взаимопереход головы в шею, плечевой пояс и т.д.) 

 После первых часов рисования скелета, когда начинается спад познавательной активности, 

рисование можно прервать и, поставив модель в более выразительном ракурсе, выполнить 

кратковременный линейный рисунок, в котором затем будет вырисовываться скелет. 

 На следующем занятии работа оживится: в рисовании скелета появятся образные основы, так 

как в конкретный линейный рисунок человека необходимо будет врисовать скелет по представлению. 

 Активное восприятие скелета дополняется представлением о его функциях, взаимосвязях всех 

составляющих компонентов. Выражается это в том, чтобы не просто скопировать скелет с другого 

 4



 

положения, а представить его в определенном пластическом движении. В дальнейшем позы и 

ракурсы натурщиков меняются, следовательно, усложняется аналитическая и синтетическая 

деятельность мышления рисующих, что сказывается на формировании подвижного образа. 

 В рисовании скелета по памяти натурщик выполняет функции модели: он может 

становиться по просьбе рисующих в нужную для их рисунка позу, а студент, глядя на него, рисует в 

этом же ракурсе скелет по представлению. В этом случае образ представления скелета дополняется 

образом восприятия модели. Подобное взаимовлияние эффективно сказывается на общем уровне 

освоения образа скелета, его динамики. 

 Несмотря на общие положительные результаты подобного рисования, отмечаются попытки 

некоторых студентов выйти за пределы «образа» изображаемого. Выражается это в формальном 

отношении к натуре, манерности, неоправданном утрировании рисунка. 

 Причиной подобного отношения является не специфическое восприятие рисующих (как 

иногда пытаются это объяснить), а недостаточное знание предмета, что в свою очередь, объясняется 

тем, что на младших курсах усвоения знаний, формирование навыков не связывалось с 

формированием образного начала. 

 Студентам оказывается непосильным расчленить явление (образ) на составляющие его 

компоненты и работать над ними не упуская целого. Например, им трудно организовать большие 

тональные отношения, уловить ритм крупных форм, наметить взаимопереходы этих форм; фон 

воспринимается не в связи с натурной постановкой, а берется однообразно темный, «забивающий» 

модель, не анализирующей тональные изменения в зависимости от источника освещения, в 

результате чего отсутствуют разработанные переходы от темного к светлому (резко взятые контрасты 

образуют «дыры»). Подобные упущения связаны с тем, что на младших курсах,  когда студенты 

рисуют кубы, пирамиды, шары и т.д., они не связывают рисование этих постановок с работой в более 

сложных условиях – с рисованием человека, где познанные принципы не прочитываются отчетливо и 

полно. 

 Зачастую студенты затрудняются самостоятельно делать образные сопоставления, это 

кажется им новым, необычным, так как они не владеют умением применять усвоенные на первых 

курсах способы моделирования форм в новых условиях, при рисовании человека. 

 Формирование художественного образа на занятиях по рисунку возможно только в ходе 

овладения знаниями. Необходимо хорошо изучить строение черепа, костей скелета, 

характерные особенности их формообразования, которые существенно влияют на характер образа. 

Верно замечено, что «нарисовать сто схожих голов – коллекция, а вот понять, как нужно 

рисовать, – учеба»(П.П. Чистяков). 

 Художники многих поколений понимали это интуитивно, но еще не могли научно 

обоснованно объяснить, в какой степени характеристика формообразования костей может влиять на 

характеристику образа человека. Сегодня наука и художественная практика доказали истинность 

этого взаимовлияния. Например, известный советский скульптор и ученый М. Герасимов, изучив 
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характерные особенности костей, мог со всей убедительностью и выразительностью восстановить 

облик (образ) давно умерших людей. 

 В нашей практике изучение скелета направлено на академический анализ формообразования 

костей и на образную характеристику фигуры человека. Изучение пластической анатомии должно 

проходить одновременно с наблюдением и рисованием живой натуры, что позволяет изучить скелет 

так, чтобы можно было нарисовать его по представлению в любом положении. 

 Поэтому внимание студентов при рисовании скелета должно быть направлено на 

формирование прежде всего объемного образа. Большинство же студентов, изображая скелет с одной 

точки зрения, не формируют у себя трехмерного образа модели. Поэтому, зрительно правильно 

изображая скелет, передавая достаточно верно пропорции, различные детали, студенты не создают 

убедительного образа, вследствие того, что они зачастую не могут передать объемной формы модели. 

Рисование гипсовой анатомической фигуры (экорше) является важным средством познания 

пластической и анатомической характеристики человека. В этой постановке, благодаря освещению, 

можно выявить логику строения большой формы, которая, распадаясь на ряд планов, повернутых под 

определенным углом к источнику освещения, образует ясную границу перехода света, полутонов, 

теней, выявляющих определенную форму. Поэтому верное определение границ элементов формы 

через передачу различий в освещенности плоскостей, казалось, могло бы исчерпать задачу передачи 

объема и пластичности данной постановки. Однако дело заключается в том, что рисующий далеко не 

всегда отчетливо видит взаимопереходы форм, выявленные светотенью, и чаще всего не 

подчеркивает, а смазывает переходы светотени в рисунке, что заметно снижает конструктивную 

ясность формы. Поэтому формирование объемного образа данной модели, ее пластического строения 

невозможно без уяснения не только светотеневых различий больших форм, но и без выявления их 

перспективных ходов. Неверный перспективный ход плоскости неизбежно разрушает форму, 

«выворачивает» тональные определения; в то же время ошибка в тональных отношениях в такой же 

степени искажает перспективу всего рисунка, следовательно, разрушает объемный и пластический 

образ постановки. Значит, взаимодействие перспективного построения, тонального решения модели с 

выявлением пластической характеристики образа будет составлять основную задачу при рисовании 

данной модели. 

 Поэтому не случайно П.П. Чистяков требовал от своих учеников не отделять тушевку от 

рисунка, ибо «тени и полутоны не суть бессмысленные пятна, а формы и, следовательно, 

имеют перспективу, рисунок». 

 Для того, чтобы выявить пластический образ модели на рисунке, необходимо выстроить 

перспективу объемной формы, определить конструктивно важные точки закругления и переломов ее 

формы, которые определяют пластический образ данной модели. 

 Конструктивную структуру данного образа составляет скелет, следовательно, закономерности 

его строения и будут определять общее построение образа. Затем необходимо найти большие 

тональные отношения (освещенная часть модели, теневая, фон), а также провести пластический 

анализ изображаемого. Нужно следить за тем, чтобы обобщение второстепенных контрастов вело к 
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установлению основных отношений (светлого и темного), способствующих выявлению как 

пространственного решения, так и выявлению материальности модели. Для реализации этого 

необходимо понимать линию и тон как два неразрывно связанных, дополняющих друг друга 

изобразительных средств рисунка, способствующих передаче пластической формы модели. 

 Нередко непонимание студентами значения линии сводится к элементарным функциям 

(нахождение пропорций и контурной обводке силуэта), поэтому необходимо постоянно раскрывать 

более широкие возможности линии и тона для передачи требуемой выразительности. 

 В этом случае большую помощь могут оказать рисунки-образцы, сила и наглядность 

слова-образа, а также образные сопоставления воспринимаемой модели, ее частей с образом-

представлением. Например, когда в рисунках появляется излишняя чернота, можно мысленно 

сопоставить изображение такой же фигуры, но отлитой не из гипса, а чугуна. Или же можно прервать 

процесс рисования, а рядом с гипсовой фигурой эту чугунную фигуру и попытаться определить 

степень тональных различий этих отношений. Сопоставление столь контрастных предметов дает 

представление о допущенных тональных ошибках. 

 Можно создавать проблемные ситуации: например, закрывать какую–то часть модели 

прозрачной тканью и пытаться нарисовать этот участок от себя. Это обстоятельство непроизвольно 

заставит рисующих искать выход из создавшегося положения: одни могут обращаться за помощью к 

анатомии, другие просят натурщика позировать, третьи могут делать зарисовки по представлению на 

полях листа. Однако в любом случае рисование становится активным и познавательным. 

 Наряду с положительными моментами, которые извлекают рисующие из этой работы 

(изучение формы, пропорциональных отношений, тональных решений, анатомические структуры), 

следует отметить типичные недостатки. При изображении гипсовой фигуры, как правило, 

«недобирают» в тоне освещенной части модели или, наоборот, чернят теневые. Передача 

ритма отдельных мускулов составляет одну из существенных задач данной постановки. Важно 

добиться того, чтобы мускулы строились как цельная объемная фигура на основе строгого анализа 

фигуры и представления о конструкции скелета, на основе умения цельно, объемно воспринимать 

фигуру, выделять ее конструктивные точки, находить места взаимопереходов форм, сочетая при этом 

линейные и тональные возможности графического материала. Все это характеризует общий уровень 

изобразительной грамоты рисующего, степень его образного осмысления пластической 

характеристики модели экорше. Но главное внимание здесь следует обратить на образную трактовку 

натуры. Хотя скульптор и передал основную образную характеристику данной модели, однако 

многие студенты не улавливают ее. Необходимо обратить внимание студентов на следующие 

моменты построения изображения. Прежде всего необходимо целостно воспринимать модель 

и выяснить масштаб изображения на изобразительной плоскости, затем определить основные 

формы модели и их функциональное назначение. Следующий этап заключается в формировании 

представления о модели (она мысленно расчленяется на части с целью выяснения характерных 

особенностей формы каждой из них). Чтобы возникло целостное представление, пригодное для 
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изображения, необходимо дать анализ каждого членения формы, а затем мысленно объединить эти 

формы, т.е. произвести синтез. 
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ПРОПОРЦИИ 

Постоянные анатомические пропорции взрослого человека 

Длина позвоночника мало отличается 

Пояснительный текст к иллюстрациям. 

Характеристика позы прежде всего определяется соотношением таза и грудной клетки и 

постановкой ног, если модель стоит, и плоскостью опоры, если модель сидит или лежит. При 

изучении иллюстраций прежде всего надо находить костные и иные координаты этих частей тела и 

тем установить основную взаимную связь, а затем определить связь с руками и головой. При этом 

обязательно обращать внимание не только на размещение вправо, влево, вверх, вниз, которое сразу 

бросается в глаза, но особенно на  глубинность построение, которая может быть неясна для зрителя, 

между тем как зачастую именно в глубинном построении скрыт главный секрет пластичности 

изображения. Обращайте внимание на то, например, как грудная клетка уходит от таза вглубь или на 

зрителя, в каком ритме размещены вглубь или на зрителя колени и стопы и как это пространственно 

чередуется, куда, вглубь или на зрителя уходит нога или рука и т.п.  И обязательно давайте себе 

отчет, какими элементами анатомического построения ( а не светотени ! ) это достигнуто. ( 

Более подробно см. текст к табл. XI ) 

Все это дает возможность найти не  только основные элементы пространственного 

построения изучаемой фигуры, но и секреты пластичности изображения. 

В процессе работы с иллюстрациями студент должен полностью разобраться в построении 

фигуры на основе скелета и обобщенных мышечных массивов и в закономерности вхождения 
одних форм в другие, в появлении одних форм из-за других. При этом уточнится понятие о 

контуре и его закономерности. Законченный контур нельзя найти вслепую, без тщательного анализа 

объемной формы, в особенности такой сложной, как тело человека. Поверхность-это граница объема, 

а поверхность, уходящая в ракурс, образует контур-линию, которая в зависимости от формы объема, 

освещения и удаленности имеет различную толщину и насыщенность. Следовательно, контур - 

производное объема. Но контур постоянно меняется - стоит только модели повернуться или 

рисующему отклониться в сторону, может меняться бесконечно в соответствии с новым рельефом 

поверхности, попавшей в поле зрения. Следовательно, контур-случайность. Но если контур-

случайность, то не случайность объем. Понимание соотношения объемов и дает закономерность 

контуру. Если рассмотреть любую из иллюстраций, будет ясно, что контур возникает в зависимости 

от того, как один объем появляется из-за другого и как сам прячется за соседние объемы. В 

соответствии с этим контур появляется и прячется, иногда сходит на нет. В одних местах он разве 

подчеркивает объем, в других – еле заметно. Это и есть  то, что называется «живой линией». 

Излишне говорить, что живая линия не может быть всюду одной толщины – в зависимости от 

характера объемов и их соотношений она будет разной толщины и насыщенности. Недаром П.П. 
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Чистяков предостерегал : «Всякий, кто не видит форму, и линий верно не нарисует». Стоит 

обвести одинаковой толщины контуром хорошо вылепленную фигуру, как рисунок будет испорчен. 

То же касается и силуэта. Если не поняв формы, нарисовать контуром силуэт фигуры или даже точно 

обвести тень – контур не будет живым, силуэт не будет убедительным, художественным. 

Табл. I. Микельанджело. Давид. 

Правая нога опорная, левая – отставлена. В связи с этим таз наклонен вправо, отклонена 

верхушкой назад и повернута по отношению к тазу правой стороной вперед. 

Фигура смотрится в ракурсе снизу: поэтому верхушка крестца на данном изображении 

находится ниже лонного сращения  (рис.Б), тогда как в норме у стоящего человека эти пункты лежат 

на одной горизонтальной плоскости. 

Проследите глубинность соотношений основных массивов фигуры. 

Рис. Б. Справа отрезана часть ключицы. Удалены мышцы: трапециевидная, 

грудиноключичнососцевидные, дельтовидные, широчайшие, обе косые мышцы живота и передняя 

стенка футляра прямой мышцы живота: на обеих руках удалены все мышцы, кроме изображенных. 

Удалены: обе ягодичные, напрягатели фасции, портняжные, четырехглавые (кроме промежуточных 

широких) и все мышцы голени, кроме изображенных. 

Табл. II. А.Е.Егоров. Натурщик. 

Таз наклонен вправо, грудная клетка влево и несколько назад. Левая нога отброшена сильно 

назад, на что указывает глубокая борозда под левой ягодицей, образованная укрепляющим 

ягодичным пучком широкой фасции, врезающимся при таком движении в мышцу и придающим ей 

полушаровидную форму. Нога повернута в тазобедренном суставе ноком наружу, что отразилось на 

большом вертеле и завертельной ямке. 

Обратите внимание на глубинное соотношение таза, грудной клетки, обеих ног и  выясните, 

как это достигается методом анатомического построения. 

Табл. III. А.Е. Егоров. Натурщик. 

Правая сторона таза приподнята оттого, что правая нога опирается на подставку. Грудная 

клетка повернута относительно таза, что видно по средней линии туловища (белая линия живота, 

выше – грудина). Правая нога отброшена  назад и повернута в тазобедренном суставе носком наружу, 

от этого большой вертел перенесен кзади, сильно рельефен, рельефна и  завертельная ямка. 

Мускулатура обеих ног сильно напряжена: левая голень слегка пронирована, свод левой стопы 

сильно напряжен – все это передает сильный упор ноги в пол. На правом бедре обращает внимание 

подвздошнобольшеберцовый  тракт и нижний его конец, который на рисунке производит 

впечатление сухожилия наружной мышцы бедра в то время, как на самом деле он при движении ноги 

скользит поверх этой мышцы. Тракт натянут и разделяет лежащую под ним мышцу на две 

продольные части. 
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Рис. Б. Вверху показана структура мышц лопатки и начало длинной головки трехглавой 

мышцы, обнажен выпрямитель спины, для чего удалены дельтовидная и широчайшая мышцы спины. 

Удалены косые мышцы живота – обнажена прямая мышца живота. На обоих бедрах показана 

структура четырехглавой мышцы бедра, слева – соотношение большой седалищной и задних мышц 

бедра. Слева удалена портняжная мышца, справа приводящие, подвздошно– поясничная и все 

мышцы таза и бедра, кроме черехглавой. 

Табл. IV. А.Е. Егоров. Сидящий натурщик ( с трезубцем ) 

Позвоночник и грудная клетка согнуты вперед, таз, напротив, сильно откинут назад, 

настолько, что крестец тоже служит точкой опоры вместе с седалищными буграми ( такое положение 

таз принимает, когда человек сидит «развалившись») ( см. «Таз» ). Поэтому передняя верхняя 

подвздошная ость стоит значительно выше задней, а лонное сращение выше верхушки крестца. 

Таз и грудная клетка немного повернуты передней стороной на зрителя, так что видна 

средняя линия груди и живота. Левое колено согнуто, поэтому голень можно было повернуть в 

коленном суставе вокруг вертикальной оси носком наружу. 

Рука держится крепко на голень и с силой притягивает туловище вперед. От этого напряжены 

мышцы руки и лопатки: но передняя зубчатая мышца не напряжена, хотя и рельефна. 

Рис. Б. Удалены трапециевидная, дельтовидная, широкая мышца спины, обе косые мышцы 

живота и их апоневрозы, закрывающие прямую мышцу живота. Удалены все мышцы левой половины 

таза и вся левая нога. Показано целиком левое предплечье с кистью. 

Табл. V . Салимена. Венера и Аргус. Фрагмент картины. 

Это изображение разбирается как пример  построения мужской фигуры в ракурсе снизу 

спереди в полулежачем положении. Основной опорой является правая сторона таза, а также правая 

рука, на которую с силой упирается фигура: левая рука тоже служит опорой. 

Таз запрокинут назад и наклонен вправо. Грудная клетка наклонена вправо больше таза, 

сильно запрокинута назад и повернута вправо по отношению к тазу: широко раскрыт надчревный 

угол, который смотрится снизу. 

Голова смотрится снизу и строится в ракурсе вверх от яремной ямки по гортани, подъязычной 

кости и мышцам шеи на нижнюю челюсть и по координатам головы. 

Обратите внимание на связь между предплечьем и кистью – запястье с тыла выступает, так 

как кисть согнута. 

Рис. Б. Удалены ключицы, грудиноключичнососцевидные мышцы, трапециевидные, большие 

грудные, широчайшие, все мышцы руки, кроме изображенных, обе косые мышцы живота, передние 

стенки футляра прямой мышцы живота. На ногах удалены все мышцы, кроме изображенных. 
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Табл. VI. А.П. Лосенко. Натурщик. 

Полулежащая фигура сзади в ракурсе снизу. Таз запрокинут вправо, слегка повернут правой 

стороной на зрителя, грудная клетка тоже запрокинута вправо, повернута правой стороной на зрителя 

больше, чем таз. Таз и грудная клетка смотрятся снизу в ракурсе, благодаря повороту грудной клетки 

в туловище чувствуется винтообразное движение, которое подчеркивается изгибом и поворотом 

позвоночника. Правая рука, упираясь в лопатку, приподняла ее. 

На рис. Б удалены трапециевидные, дельтовидные и широчайшие мышцы спины, задние 

зубчатые и косые мышцы живота. Передние зубчатые мышцы и выпрямители спины напряжены и 

т.д. 

Табл. VII К.П. Брюллов. Два натурщика. 

Стоящий натурщик. 
Таз наклонен вправо, грудная клетка влево и слегка повернута правой стороной назад, что 

подчеркивает ее вращательное движение. Фигура шагнула вперед, крепко упираясь на обе ноги. 

Правая голень и стопа в положении супинации, левые – в положении пронации, что усиливает 

устойчивость ног. 

Необходимо отметить ( для анатомической точности ): напряженные мышцы местами носят 

несколько схематический характер ( например, полушаровидная форма зубцов косых и зубчатых 

мышц ), местами ( на коленях ) форма тоже схематизирована. 

Сидящий натурщик. 
Таз наклонен вправо: фигура опирается на правую сторону таза и правое бедро: левая сторона 

таза почти не служит опорой. Позвоночник и грудная клетка по отношению к тазу согнуты влево, 

повернуты правой стороной на зрителя, что придает вращательное движение туловищу, которое 

падает вправо. От падения его удерживает рука, упирающаяся в подставку – от этого приподнята 

лопатка и напряжены мышцы руки и правой стороны плечевого пояса. 

Слева заметно напряжение дельтовидной, трапециевидной и рельеф передней зубчатой 

мышцы – дельтовидная поддерживает руку, а две  другие фиксируют лопатку. 

Табл. VIII. Микеланджело. Сотворение Адама. 

Грудная клетка и таз повернуты относительно друг друга в разные стороны: грудная клетка – 

по движению часовой стрелки, таз – против движения часовой стрелки. Таз наклонен вправо и лежит 

на своей правой стороне, грудная клетка относительно таза сильно отведена влево, стоит почти 

вертикально и, кроме того, несколько отклонена назад, так что надчревный угол виден слегка в 

ракурсе снизу. 

Фигура находится в покое в покое и почти все мышцы не напряжены. Левое  бедро далеко 

отведено в сторону – в связи с этим хорошо выявлена группа приводящих мышц. 
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Табл. IX. Жан Болонья. Самсон и филистимляне. Деталь. 

Грудная клетка сильно запрокинута назад, переброшена через другое тело, таз обвисает вниз, 

повернут по отношению к грудной клетке по движению часовой стрелки. Шея и голова запрокинуты 

назад, изображены в сильном ракурсе от подбородка ко лбу, голова смотрится сверху вниз, средняя 

линия головы слегка повернута влево по отношению к яремной ямке и, кроме того, голова слегка 

наклонена влево ( эти отклонения чуть заметны, но тем важней их выявить при изучении ). 

Проследите положение лопаток, ключицу, выявите мышечную связь. Фигура в состоянии 

агонии – мускулатура частично ослаблена, частично предельно напряжена. Таблица должна быть 

тщательно изучена как пример построения фигуры со стороны головы в ракурсе. 

Табл. X. Энгр. « Источник ». 

Таз наклонен вправо, чуть повернут влево, грудная клетка наклонена влево и слегка 

запрокинута назад. Левая нога опорная, она выпрямлена во всех суставах, голень и стопа 

пронированы, что придает устойчивость ноге: левое бедро имеет монолитную форму. 

Правое бедро согнуто в тазобедренном суставе и строится из двух участков: верхнего 

небольшого – от подвздошного гребня до тазобедренного сустава, нижнего – от сустава до колена: 

колено согнуто, голень и стопа слегка пронированы: стопа легко опирается на головки плюсневых 

костей. 

Правая рука поднята над головой благодаря повороту лопатки, которая вместе с мышцами 

расширяет справа верхнюю часть туловища, левая лопатка опущена вместе с рукой благодаря 

наклону грудной клетки. Шея наклонена влево, голова – вправо и чуть вперед. 

Основная пластичность и прелесть словно льющихся форм фигуры, дополнительно 

оправдывающих название «Источник», обусловлены анатомическим построением. Для того, чтобы 

понять это при разборе построения,  надо заострить внимание не только на том, что определяется 

сразу с первого взгляда и видно силуэтно (какие массивы лежат правее или левее, и выше или ниже), 

а особенно на том, как строится фигура в глубь рисунка и на зрителя. 

Если взять за центр лонное сращение, то от него книзу левая нога тянется в глубину рисунка 

до упоры, и только внизу стопа выступает на зрителя: правая нога, напротив, тянется на зрителя, 

затем ниже колена уходит вглубь и затем стопа выступает на зрителя. 

Благодаря этому правое колено стоит впереди левого, но зато левая стопа выступает вперед, а 

правая уходит назад. От лонного сращения вверх поверхность живота сначала направлена на зрителя, 

а затем – вглубь до грудной клетки, здесь поверхность снова вначале выпукла, затем углубляется на 

яремную впадину. Далее голова и шея дают наклон вперед и в правую сторону. 

Если прибавить к этому движение правой руки (навстречу наклону головы), переходящие в 

движение левой руки, идущей на зрителя, то тем самым льющиеся движение фигуры перейдет в 

движение льющейся воды. Вот эти тщательно отобранные художником «движения» формы и 

оттачивают пластику фигуры. (К этому надо прибавить, что соотношение массивов тела таково, что 

фигура стоит за счет минимального мышечного напряжения. Даже опорная нога разогнута за счет 
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силы тяжести, а четырехглавая мышца расслаблена, надколенник от этого опущен, связка обвисает и 

по обе ее стороны выступает вялыми массами жир коленного сустава.) 

Подобного рода ухода формы вглубь и на зрителя не всегда явно заметны, но составляют 

существенное звено построения, которое особенно важно для женских фигур, и зачастую являются 

зерном красоты и  пластичности. Обращайте на это внимание, особенно при обучении женских 

фигур. 

Форма женской фигуры образована грудными железами: они связаны с фасцией грудных 

мышц, поверх которых лежат. Груди имеют разные размеры и формы. На экорше грудные железы не 

изображены. 

Рис. Б. Удалены большие грудные мышцы с обеих сторон и малая грудная слева, 

дельтовидные, трапециевидные, почти все мышцы шеи, мышцы лопаток, кроме правой 

подлопаточной, и широчайшие: все мышцы рук, кроме изображенных, косые мышцы живота и их 

апоневрозы. На ногах удалены все мышцы, кроме изображенных. 

Табл.XI. Буше. Женский этюд. 

Эту иллюстрацию полезно изучать с иллюстрации 10, чтобы яснее представить строение 

женской фигуры со всех сторон 

Таз наклонен вправо и повернут правой стороной вперед. Позвоночник внизу наклонен 

вправо, затем сгибается назад и влево и соответственно наклоняет грудную клетку. Грудная клетка 

наклонена влево. Повернута правой стороной вперед и вверху вместе с плечевым поясом отброшена 

назад. Шея напротив, согнута вперед и влево, голова опущена и повернута левой стороной назад… 

Обратите внимание на винтообразный поворот фигуры и на те пластические средства, 

которыми это достигается: перекрест ног, поворот таза, изогнутость средней линии 

(соответствующей позвоночнику), поворот грудной клетки, скольжение левой лопатки навстречу 

этому повороту и упор на правую руку, дающий движение этому повороту. Проследите за движением 

формы в глубину рисунка и на зрителя по примеру. Изложенному в тексте к иллюстрации 10. 

Табл.XII А.А. Иванов. Сидящая натурщица. 

Табл.XIII А.А. Иванов. Сидящая натурщица с поднятой правой рукой. 

Таз наклонен в левую сторону и повернут правой стороной на зрителя. Опорой служит левый 

седалищный бугор. Правая сторона таза приподнята, жировой слой и мышцы обвисают. 

Позвоночник изогнут ( см. рис.В ), затем вперед и вправо, а в шейной части влевой. Грудная 

клетка слегка наклонена вперед и вправо и слегка повернута правой стороной вперед ( от зрителя ). 

Тем самым грудная клетка и таз повернуты и наклонены относительно друг друга. 

Проверить глубинность построения форм, обратить внимание: на правой руке кисть согнута, 

расстояние между лучом и пястью с тыла растянуто, с ладонной стороны – укорочено. На левой руке 
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кисть разогнута, от этого с тыла промежуток между лучом и пястью сокращен, а со стороны ладони – 

растянут. 

Табл.XIV. Микельанджело. Утро. 

Таз лежит на правом боку: грудная клетка по отношению к тазу отклонена влево и повернута 

в левую сторону. Вследствие упора локтем правое плечо высоко приподняло правую лопатку и 

ключицу и напрягло большую грудную мышцу. Двуглавая мышца руки прижата к ребрам и оттого 

сильно расширена. Шея наклонена  вправо. Средняя линия переходит с яремной впадины по трахее, 

гортани и подъязычной кости на середину подбородка. Срединная линия головы отнесена 

выпуклостью чуть вправо, а горизонтальная линия крестовины лежит выпуклостью вверх – голова 

чуть повернута вправо и видна в ракурсе снизу. 

Обратите внимание на построение обеих кистей (см. рис.В) – очень четко и пластично 

выявлена структура запястья и пясти, что очень характерно для скульптур Микельанджело (см. рис.1 

-– «Давид»). 

Табл.XV. Веласкес. Венера с зеркалом. 

Фигура женщины находится в состоянии полного покоя и вместе с тем полна скрытого 

движения, что составляет одно из достоинств этой картины. Взаимосвязью частей фигуры 

достигается ощущение движения,, в котором большую роль играет протяженность изображения 

вглубь и на зрителя. 

Все это движение основано на анатомическом построении и на «чуть-чуть»: т.е. на очень 

тонких соотношениях. 

Такой разбор требует хорошего знания и анатомии и пространственного построения на ее 

основах и представлен в рекомендации как завершающий этап ее изучения. 
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