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Ф А К Т У Р А

К Л А С С И Ч Е С К О Й  К А Р Т И Н Ы .

В В Е Д Е Н И Е .

мыслим то произведение живописного 
искусства, которое базируется в своей технической сделанности на прочных тра 1 пцнях
зова*1̂ пп его Texmi'iecKoro материала, па мастерской обработке п псполь-

"«’Рвооспов, технически слагающих картппу, начиная с. холста, 
дерева и ьон шя красками и лаком, мастером кладется залог физической прочности

долголетия юфтииы; дальпе)ш 1е11 технической обработкой этих материалов мастер 
находит средства и возмогююсти, наиболее совершенно и тонко отвечающие его жпво- 
ннспои технике.

Полтинное искусство не существует вне ремесла, вне вкуса к нему.
С первой половины XIX века, т .-е . с момента появления готовых рыночных живо­

писных материалов (холста, красок, лака и проч.), естественно утрачиваются старые 
тра,гиш1п р(*месла, и картина этого времени яв.1яется последней ктасснческой картиной 
с т^м постоянством признаков, которые имеют быть предметом naniero исследования.

Одппм из постоянных технических признаков безусловно яв.тяется факгура картины.
Факту рой карт1ппл, как таковой, искусствоведение по настоящее время почти не интере­

совалось. Не установлено ни назначения, ни роли фактуры в образовании картины, 
не дано даже более или менее обстоятельного толкования и определения существа фашч ры.

Но почему же именно фактора яв.тяется предметом naniero внимания? Каково место 
фаьт>ры в существе целого картинг,i? Что такое фактура, какова научная возможность 
и необхо,химость ее изучения, каких конечных результатов ищет подобного рода

Исследователи искусства не отде.тяли понятия ф а1ггу])ы от лсивониспой тех!П1ки 
Booonie, пе отделя.тп неустойчивого и раснлглвчатого ее то.1Кования от широкого 
и общего понятия техники. И естественно, что этот признак пе вызывал к себе иссле­
довательского внимания, т. к. его изучение в ответственнейших искусствоведческих 
момент.ах „редко приводит к каким-нибудь резулг>татам, и, в лучшем случае, он может 
то.тько дать ука:)ания па п1Колу и бли}каЙ1иую худо5кественную среду* •).

Это полож(Ч1ие Нернсона есть результат и следствие многочисленных исследователь­
ских работ по изучению истории техники живописи в общем но1>ядке, в неясных 
nnipoKHx заданиях, в туманности их искусствоведческого плана.

Оставляя пока в стороне и технику и фактуру, мы позволим себе остановиться 
на других моментах, строющих живописное ироизведение.

Много .ти этих моментов и сколь точны пути их изучения?

*) | |О р н яр д-1 * о р 1 тго 1 1 :  О с н о в ы  х у д  о ж о г  т в о и  н о  г о  р а г п о л н а в н и п я
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KoiviiKKiifiuiii II тон — DTii ii|>()4ii(4’iiiiii(> ii:j прочных основ жнпоннспого искусства,— 
HMiMOT лн они в науке достаточно обЧчаивныо методы их исследования, ягияются ли 
они Пеаусловно нрочн1лм фундаментом в вопросе изучения целого ка))а'пны?

1»л(‘стяпи1е исследовательские оп1лты с индивидуальным м(*тч)дологич(чч(им ук.10Н0м 
в испытании комнозиции и тона картины остаются убедительными не в силу об’ек1’ивной 
показательности и прочности ноняти!'! атих основ, а в силу ос'гроты, та-тантливостн 
и вдумчивой исследовательской находчивости.

Научная методология в работах крупнейишх своих Н1)едставителей, какими являются 
Фолль, иерпард-Б е 1)нсон, Морелли, убедительны не в ciLiy ясности т и х  основных 
прпиципов в изучении картины, а в силу остроты и талантливости аигииза вто1>осте- 
ненпых п])имет и п])изнаков, в силу ис1£лючительной, присущей этим исследователям 
способности разлагать и мо1)([)ологировать эти второс-х'епенпые и подсобные им П1)изнаки.

Лишив исследования подобного рода индивиду^ыьиой тонкости и руководствуясь 
только их основными поло5кениями о закоиоме1)ности нриндипов топа и композиции, 
мы не па1*1дем в должной мере об’е!С1'ивного подхода к изучению нроизведеиия.

Прежде чем перейти к определению понятия фактуры, я позволю себе сказать 
несколько слов как по существу, так и о методе исследования тона и комнозиции ш^раииы.

Говоря о топе классическо1’1 ка1)типы, следует отметить, что под влиянием различных 
физических условий, под влиянием различных реагентов, топа,1 ьность караииы меняется 
различно: так, например, две картины одного и того же мастера, иисанные одним 
и тем же материалом, находясь в различных условиях хранения, со временем несут в себе 
различие тональных изменений.

По эти нюансы тех или иных изменений топа.1ыюсти в вопросе определения тона 
картины теряются перед значительностью роли той постоянной лаковой нелены, которою 
в больпптстве случаев застлан от пас подлинный цвет картины.

Лак, покрьп^ающий живопись картины, имея первонача,1ьное пазначетю  механиче­
ского держате.1я и закрепите.та краски, будучи первично нейтрально - Н1юзрачпым, 
от вспомогательной оптической роли со временем переходит к роли самодо1».1еюще- 
живописной.

Со временем от различных причин лак, теряя нейтральную прозрачность, приобрстает 
теплоту окраски от золотистых до коричнево - бурых тонов включительно *).

Через светофильтр подобного (старого) .така мы воспринимаем живопись ка]>тины, 
ее топ. Можно ли изучать естественные краски природы, рассматривая их через корич­
невое стекло? При подобном методе изучения нельзя получить предстаюения о дей­
ствительности испытуемых цветов, т .-е . представления о них будут определенно пре­
вратными.

Столь же отдаленное и превратное понимание тона картины имеем мы, восп1)И1П1мая 
живопись через фильтр старого лака, который пе только перефразирует красочную 
гамму, по иногда в корне изменяет тональный смыс.т живописного произведения.

Вопрос, далеко пе ясный — признавать ли время за некий неоспоримый живописныи 
фактор, но ясно, что то же время нас систематически воспитало в неизбежности 
прпзпа1п1я его живописных законов.

niapM O M  спектра старого лака подавлены пе только искусствоведы, музеипики или 
знатоки классической картины, по и художники и даже целые большие живописные 
нпсол!.!, которые видели природу через золотые очки старого лака и, предупреждая работу 
веков, уже па na.iurpe предвосхищали „классичность" тона своих картин.

При снятии лака с картины рядового го.тландца (хотя бы первой по.ювины XVH века) 
вместе с лаком исчезает п сложившееся у пас представление о к-тассической 1х>пальной 
норме данного мастера, так как па место загадочно!! сереб1н1стч>стн или золотис1чк*тп, 
являвп1ейся нам в его лшвоппспой гамме, мы увидим ординарные цвета белил, охры 
и проч. (при этом не с.1 едует иметь ввиду  некоторых голландцев I'oro времени, которые 
тонировали свои лаки).

Просматривая историю эволюции тона, невольно ставишь себе вопрос: под ясным ли 
небом пли в темной лаборатории времен находит свои серебряшле 1ч>на Kojw? Около 
ли <1>()нтенебло нашли свои зо.ютые гаммы другие Барбизонцы?

ЖПВОТП1С1. 1»а])бпзонцев представляется нам как бы нослед1Н1м этапом, nкa ’̂̂ eмичeoки 
зав(*ршаюии1м учение о „ классическом “ топе. П араду с этим, как естественно к])асно- 
речп!» и ярок протест импрессионистов против рутишл тона, носмевитх видеть мир, 
НС! нокрьгг(лГ1 стар1лм лаком, мир пе в иселтом, а в белом свете, пе с коричневыми 
и черными, а с голубыми и cihhimh тенями!

* )  П  <'У1Ц И 0 0 Т И  II ( 'П О Ж И Й  п о л ы й  л а к  ПСООТ и  ОСЛС О Н О Й О Т П О П Н у Ю  о м у  0111Н 'Д 0 Л 011Н у Ю  г п о к т р о п о г л о -  
щ и о м о с т ь ,  110 э т о т  м о м е н т  п < ' о г д н  ж и п о п и о и о  у ч н т ы н н о т г я  м н г т о р п м .



Подобнаи иараллсмь и eoii(K*Ta».ii‘Hiii‘ люжот быть ощо нсное не на школах, а па 
отд1*л1,11ых примерах мастерства.

CpaitiiiiM ураниоиешеииого академичеекими традициями Нрюллона е мятущимся, 1и*- 
иокорным, не верящим орд1И1ариой pyriuie Циановым.

Каких иает'оичивых и мучительных исканий стоило Иванову его „простая" живопись,— 
э'14) видио но его ааюдам.

На одном полотне (Государственная Третыпсовсшш Галлерея, М 2555) в одной и той 
же иозе, одна и та же фигура ма.1 ьчика, дв^икды повторенная; (|)игура справа выде1)ж<1па 
в довольно обычных тен.юкоричневых тонах, только кое-где, как бы просвечивая через 
иосмытый старый лак, ли.ювее!'пеяспый хо.юд теней; лспвопись второй — левой фигуры 
иредс'гав.1яется идентичной первой; с нее только как бы спят старый лак: свет в голу­
бых и сиреневых рефлексах, в тенях волна цвета колеблется от голубого до зеленого 
тона; кажется, что вся работа масчера над этим этюдом сводится к раскрытию и очище­
нию живописной идеи от наносных традиционных предвзятостей поппмаппя топа, в лоне 
ко'горого во1чп1тывала его Академия.

Эта драгоцепио1 1 ’ь живописи Иванова, ставя его творчество вне школы, в пашем 
плане важна для пас ностолько, посколько Иванов подвергает сомнению обычное пони­
мание условности топа, т .-е . то понимание, которое безбольпо руководило творчесаволг 
Врю.1ло1ш.

Козвращаемся к прямому взаимоотношению тона с лаком картхшы.
Ио coxpjuHiociTi колорита 1слассическпе картины в пастоящее время можно разделить 

на три грубых категории:
В о-п ервы х ,— совершенно лишенные .шка. В большинстве случаев такие картины 

принято считать испорчеппымп в тоне. Не входя в критику этих суждений, следует 
ш м е т т ь ,  что „ обезлаченные “ картины иочти всегда имеют смытость верхних слоев 
живописи (лессировок), кроме того, по снятии всей то.тщи лака в них происходит 
острый процесс разрушения и выцветания живописи. Не следует забывать, что за 
смытостью иногда, а за разрушением — всегда, следуют реставрации, записи и проч. 
С этой точки зрения картину, совершенно лишеппую старого лака, следует с ч т а т ь  
и испорченной (если опа и не записана), и обреченной к иреждевремепной гибели.

Ко второй группе следует отнести нормально-сохранные, или, исходя из понятия 
о тоне,— нормально-очищенные от старого лака картины. Но полагаем, что картина, 
очищенная от лака в меру (?!), все же говорит о вкусе реставратора больше, чем 
о существе тона картины.

Третья категория, это — те картины, на которых за оби.шем и старостью лака мы 
или ничего не видим, или видим нечто совершенно превратное по отношению к существу 
тона картины.

Иочти за сто лет до работ Мюльдера и Петтенкофера, впервые прочно коснувшихся 
вопроса о лаках картины, Лебрен писал: „Онерацие!! чистки разрушено большинство 
картин. Чистка — одно из самых больших и повсеместных несчастий. Осветить — прель­
сти ть,— так думают одни и пр1пюсят в жертву своему невежеству произведепия искус­
ства. Другие же хвалятся обладанием каких-то секретов" ♦).

В Государственной Трет1>яковской Га.1лерее хранится прекрасная ко.тлекцпя портре­
тов Боровиковского, и более Ук из них обезображено чисткой.

Операщ^я приведения тона картины в надлежащий вид и порядок, т .-е . уд11леппе 
липших загрязненных и потемневших слоев стар0 10  лака как не имела нрен^де, так не 
имеет и теперь за собою никаких научных обоснований. Лицу, производящему данную 
операцию, никаких точных заданий не ставится и не может быть поставлено, и лучшее, 
на что при настоящих условиях моняю надеяться, это — опытный вкус н надс'жные 
технические руки реставратора.

Представим себе картину' давностью в триста лет, которая после пе1)впчпого автор­
ского лака была крыта лаком еще четыре раза повторно. Допустим, что при чистке 
рсмтавратор сттм ает два слоя лака; таким образом па ка1)тппе остастс’я авторский и enie 
,г«а наносных лаковых с*лоя. Нет никаких сомнений в том, что mhoitic пскусствовс'д- 
чсм'кие вкусы будут шокированы происшедишм пзменс'ннем в тональпостп картины.

Н а п р а с н о  р е с т а в р а т о р  б у д е т  оп равды ватьс 'Я  п у т в е 1 )и а а т ь , что  картина н е  п е р е ­
ч и щ е н а ; д о п у с т и м , оп  даже* с у м е е !’ то ч н о , н ау ч н ы м  п у т е м  д о к аза т !. н а л и ч и е  6 i4bhihx  
и сктав1пихс*я см оев л а к а  па к а р т и н е .

Вс̂ е это о с т а н е т с я  в т у н е , и споры б у д у т  продолжаться до тех no]i, пока этот вопрос 
с у щ с н т в а  вза11Моотнош<м1ия лака и живо1П1си н е  б у д е т  в ы р е ш ен  в п т р о к о м , н р и н ц и п п а л ь -  
пом пску<чтвовс*дч«н'ком м а с ш т а б е .

•) C h .  M o r e a u  - Y a n t h l o r .  , , L »  ix ' ln t i i r c * * ,  г т р .  222, п о |> овод  н а ш .
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Исходя из этих С()()бршк(41н11, может быть, картииы той трс^'ьеГ! категории, о которой 
ми i'OHopu.iu иьиие, должно считать сохраииейшими в смысле тоиа или нериее, — иотеи- 
циальио иесуи1,ими и себе позможиость того де1к*'гнителыи>1'о тоиа, ко'горый яиит ири- 
миреиие гения мастера с законами иремени на осноиании точных научных иык.1адок 
и положений, а не на осноне случайностей эст(‘тических воззрений.

П о это м у  н ер и о е  м есто  н и зу ч е н и и  т о и а  к.1ассической K apTinnj и н а с т о я щ е е  в р ем я  
долж н о  з а н я т ь  н а у ч н о -т о ч н о е  о п р ед ел ен и е  1{заимоотнош еиий т о и а  с ф и л ь т р у ю щ и м  
н ач ал о м  л ака .

Современные условия техники (средства сисюросконии) позволяют иснытыва1 ь живо- 
иись и лак и их взаимоотношения, не прибегая к жестокому опыту сня1 ия .1ака с картины.

Ji этом плане памп были исследованы произведения 1*окотова, Левицкого и Борови­
ковского. Резу.1 ьтаты исследований показали, что в зависимос'ги от давности, природы 
и качества лака и тональных изменени!!, ироисшедишх в самой среде лака, им иогло- 
ищется всегда .ю в а я  часть cneKTjja, т.-е . через фильтр лака мы не видим в той 
или иной мере х о л о д н ы х  топов картины, восп]шпимая вместо иих теплые 1ч>иа 
самого фильтра, т.-е . лака.

Некоторые из исследованных .таков, особенно .таки р о к о т о  вс  к не, иог.ющают 
полностью всю х о л о д н у ю  гамму п.ветов картины.

Смотря через подобный р о к о т о в с к п й  светофильтр старого лака, мы видим красоч­
ный эффект картип1>1, не то.чько не соответствующий авторскому замыс.1у, но опреде.тенно 
искаженный: фио.тетовые, синие, го.тубые и зе.тепые топа це.тпком заст.тапы от глаз 
сп.тошпым коричневым топом (самодов.теющим цветом .така).

Видимая градация двух оттеиков коричневого цвета разной светосилы оказывается 
в действителыюсти коричневым п ...  светло-голубым тонами.

Тон в к.тассической картине, яв.тяясь дейсттште.тьно пача.том первостепенного значе­
ния II валсности, отнюдь пе яв.тяегся пача.10м iipocroii очевидпости.

Оперируя понятием колорита, следует всегда помнить, что та большая и темная 
область, которая отделяет пас от подлинного знания топа картины, ставит самый признак 
тона и методы его исследования вне очевидной простоты и видимой близости к нему*).

В учепни о картине композиция равноценна тону. Но композиция представ.тяет' 
большие возмолаюсти исследовательскому вниманию, и именно на ее данных, главным 
образом, II заостряется индивидуальная тонкость тех морфологических аиа,тизов, о которых 
было говорено выше.

Не касаясь частностей, нам хоте.юсь бы выде.тить в об.тасти композиции один общин 
вопрос: как понимать неисчис.тимые описания, констатирующие комнозиционные постро­
ения, группировки, повороты вправо и в.тево, в фас и в три четверти и проч.?

Есть ли это только регистрация внешних смучайных „особых примет“ композиции 
картины? Н.ти, наоборот, — эти форма.1ьные описания имеют за собой наблюдаемую, но 
скрытую законность существа и смысла композиции?

Все богатства этих описательных материалов не дают нам до сего времени ответа 
на интересующий нас вопрос.

•) Н а ш и  н а ч а л ь н ы е  о п ы т ы  п о  и с с л е д о в а н и ю  т о н а  к л а с с и ч е с к о й  к а р т и н ы  и  е г о  з а в и с и м о с т и  о т  с т а р о г о  
л а к а  в ы з в а н ы  бы .1 и  г.1 а в н ы м  о б р а з о м  ч и с т о  т е о р е т и ч е с к и м  и н т е р е с о м  к  о с н о в н ы м  п р и н ц и п а м  
д а н н о г о  в о п р о с а .  Н а  о п е р а ц и ю  ч и с т к и  к а р т и н ы ,  в  с м ы с л е  р а с к р ы т и я  е е  п о д л и н н о г о  ж и в о п и с н о г о  т о н а  
н а м и  в ы ш е  у к а з ы в а л о с ь ,  к а к  н а  о д н у  и з  ч а с т н о с т е й  о б щ е й  н а у ч н о й  н е о ф о р м л е н н о с т н  с о в р е м е н н о г о  
у ч е н и я  о к а р т и н е  с  е г о  с о в е р ш е н н о  н е р а з р а б о т а н н ы м  п о д х о д о м  к  к о л о р и т у .

До в ы х о д а  в  с в е т  э т о й  к н и г и  н а м  п р и ш л о с ь  н а й т и  р е а л ь н о е ,  ж и з н е н н о е  п о д т в е р ж д е н и е  н а ш и х  
о п а с е н и й .

Н 1919 г .  М. Д. д е - В и л ь д  (ае-ЛУ11(1) в  Г а а р л е м е  о ч и с т и л  от  с т а р о г о  л а к а  к а р т и н у  Ф р а н с а  Г а л ь с а .  
Это о б с т о я т е л ь с т в о  в ы з в а л о ,  о ч е в и д н о ,  р я д  п р е д у с м о т р е н н ы х  н а м и  в ы ш е  н а р е к а н и й  и  н е д о у м е н и й  в с в я з и  
с  п р о и с ш е д ш и м  з н а ч и т е л ь н ы м  и з м е н е н и е м  к о л о р и т а  к а р т и н ы ,  и  пос.1е д о в а в ш а я  з а т е м  ч и с т к а  д р у г о й  
к а р т и н ы  Г а л ь с а  — „ Б а н к е т  с т р е л к о в  св .  Г е о р г и я "  п о в л е к л а  з а  с о бо ю  в ы н у ж д е н н у ю  о б щ е с т в е н н ы м  м н е ­
н и е м  с е р ь е з н у ю  н а у ч н у ю  о б с т а н о в к у  н а б л ю д е н и я  з а  о п е р а ц и е й  ч и с т к и  э т о й  в т о р о й  к а р т и н ы .  М а т е р и а л ы  
Г а а р л е м с к о г о  х и м и к а  д - р а  В а н - д е р - С л и н а  ( D - r .  G. v. d o r  S l e e n )  „ Q u e l q u e s  r e t h e r c h o s  k p r o p o e  <lu 
n e t  to y  ацге d e s  t a b l e a u x  d e  F r a n s  H a l s  к  I l a r l d m  и з д а н н ы е  в  Г а а р л е м е  в  1922 г .  с в о д я т с я  к с л е д у ю щ е м у :  

П о д в е р г н у т ы й  cneKTptuibHOMy а н а л и з у  В а н - д е р - С л и п о м  с т а р ы й  л ак ,  с н я т ы й  о к а р т и н ы  Г а л ь с н !  
„ н о  д а е т  в о з м о ж н о с т и  в и д е т ь  к р а с к и ,  и с к а ж а е т  т о н а л ь н у ю  в и д и м о с т ь  к а р т и н ы ,  т . к. т о н а  б е л ы й ,  с в н п й  
и ф и о .ч е т о в ы й  в ы г л я д я т  ч е р е з  с л о и  э т о г о  л а к а ,  к а к  ж е л т ы й ,  з е л е н ы й  и к о р и ч н е в ы й

И з  с а м о г о  ф а к т а  п о я в л е н и я  к н и г и  В а н - д е р - С л и н а  я с н о ,  ч т о  р а с к р ы т и е  с т а р о й  к а р т и н ы  и  п о » 'л е д у ю -  
|ц и е  з а  э т и м  н е д о р а ; ) у м с и и я  — я в л е н и е  п о  н а с т о я щ е е  в р е м я  обы чное^  но  с а м а  п о  1*060 р а б о т а  В а н - д е р - 
С л и и а — (собы тие  но ] )ядоиое  и в а ж н о е .  •

Д л я  на(! э т а  к н и г а  и м е е т  о с о б ы й  и н т е р е с :  в ч а с т и  с п е к т р о с к о п и и  л а к о в  н а  б о л ь ш о м  п р и м е 1>о к а р т и н ы  
Г а .п . с а  тсорети че<*кн  и п р а к т и ч е с к и  п о д т в е р ж д а ю т с я  и з л о ж е н н ы е  в ы ш е  н а м и  п о л о ж е н и я ,  н а б л ю д е н и я  
и п ы н о д ы  п о  в о п р о с у  ж и в о п и с н о й  ]ю л и  л а к о в .

( ’л е д у е т  т о л ь к о  п о ж е л а т ь ,  ч т о б ы  д а л ь н е й ш е е  р а з в и т и е  п о д о б н о г о  р о д а  л а б о р а т о р н о - м у з е й н ы х  т е х н в -  
че< к и х  и з ы с к а н и й  п р о и с х о д и л о  в б о л е е  п р и н ц и п и а л ь н о м  п л а н е  HHTej>eca к в о п р о с у ,  а  н е  вы зы ва .чо < 'Ь  б ы  
г л у ч а й н о  п е ч а л ь н о й  н е о б х о д и м о с т ь ю :  э т о т  п о р я д о к ,  п р е д о т в р а щ а ю щ и й  б е с м ю в о р о т н ы с Е К М т а в р а ц в о н н ы о  
ш а г и ,  р а з у м е е т с я  и более  ц е л е с о о б р а з е н  и з а к о н е н .



1>удом ли мы утиорждать, что композиции кажд<»го мастера иодч>икм1а гол1>к<» законам 
ого иидикидуальит^'ги, или систомати'ич'коо изу*км1и(‘ комиозициоииого ггрои к.1асси'к*- 
fKoii картиии утнорждаот, что иидинидуальиость иодчииоиа общему и1Ч1р(*ложиому 
кат*‘горич1ч*к<»му закону композиции, иробывающему шк‘ ограниченной индинидуаль-
И1К‘'П>М> 1Ч |К ‘р 14?

Картина, и целом и н чаетях компози1М1и и тона, ш и яя счюеоб14чныи лик мастера, 
оиредели1‘1ч*я во времени и1ирокими с^гилистичеекими чертами; но кроме групповых, 
школьных, расовых признаков, вклн>чает ли она в себя еще более широкие об’ектив- 
ные неи}нможные признаки, ^чми можно так выразиться, внечастного порядка?

Включением в план данной работы некоторых предваряющих основную тему сообра­
жений об :>лементах тона и композиции мы позволяем себе уш1зать на то, ч1ч> принятое 
мнение об их ирочносги и незыблемости следует принимать весьма осторожно до тех 
пор, нока не будут выреп1ены основные проблемы их существа. До тех пор, пока 
в композиции мы умеем усматривать только одни неузаконенные проя1иения индиви­
дуальности, до тех нор, пока в тоне мы не вырешим и не примирим законов индиви­
дуал bHoiiii во к^анмоотношенни со временем — эти факторы картины, с д ав а я с ь  сами 
по себе краеугольными, не позволят создать, исходя из них, дос'гатошо прочного 
учения о картине.

Ф А К Т У Р А.
(>1'сутст’вие случайностей в технической сде.таппости картины должно быть одним 

113 основных положений, обязательных для понятия „к.1ассическое искусство".
Техника, приемы мастера, живописная манера, мазок и прочее, — все эти представ.1ення 

укладываются в одно понятие: ф а к т у р а  картины.
Фактура определяетс'я, как впдпмое поверхностное строение картины, в зависимости 

от совокупнос*'ги взапмоотноихенпй всех ее технических материалов, как-то: хо.тста, 
грунта, К1ШСОК, лака.

Это определение фактуры, являясь, может быть, и точным, не раскрывает полностью 
назначения и сути фактуры.

Не упуская из вида этого определения фактуры, как взаимоотношения строения 
упомянутых материалов, следует помнить, что окончательное зшстерское завершение 
ее сп'роения нроисходнт в верхнем — красочном слое, п ншвоппспая манера мастера 
я 1ияется отве1 'ствепнейшнм моментом, решающим п онреде.тяющпм построение фактуры.

Как известно, Kpaciai, будучи свет.юп, несет в себе по преимуществу светоотражаю­
щие свойства, тогда как будучи темной, в зависимости от цвета, обладает свойствами 
большего нлн меньшего поглощения. Максимальное светоотраженпе — белая краска. 
Мак(Ч1мальное светопоглощенпе — черная.

и  процессе работы, — в искании живописного топа, мастер составляет на па.тптре 
искомый топ и переносит его па поверхность холста. Но тайну живописного тона 
по существу эта ь*раска получает от руки мастера только тогда, когда им, на ряду 
с совершенно тождественными по тону п цветоснле оь*ружающимп красками, придано 
данному тону или ь*раске определенное положение и структура в общей живописной 
схеме построения.

Что происходит в тоне в момент нахождения мастером его окончательного положения 
и строения?

П1ЮИСХОДИТ cBeTonocTpoeinie данного топа в общей световой гамме картины, т .-е . 
цв<»ту' определенным положением и построепием дается определенное мастером освещение.

(_)с*обое значение в построении фактуры имеют светлые тона, т .-е . светоотражаю­
щие. Такого сложного фактурного конструирования не требуют темные топа — свето- 
поглощающие.

И кла<ч*нческпх живонистлх традициях, за редкими истиючениями, не было принято 
давать сложные фак1урны е построения темным тонам, т. к. извс'стным сложным по­
строением темного тона 3iUTaiuflTb его сгктоотраишть (при наличии его корпуснснти) — 
значит вводить светлое (белое) начало в его цвет, т .-е . ослаблять его цветосилу.

Отсюда ясна традиция классиков — давать сложные фактурные построения светам, 
а тени и полутени — всчти в покойных, срав1П1тельпо бес«1)акт>рных л(Ч'сировю»х.

Кроме этого следует отм(тит1>, что многие тем тле тона (краски) обладают свойст1шми 
fipo3pa4HfKTH, и мастер, не прибегая к сложным фактурным конструкциям, пол1»зуя их 
цп«т, системой лесч*ировок извлекает из них нужный световой ж[>ф(‘кт.

Для об'ясие!П1я nannix предста1иений о факто ре и ее светоназначения я позволю себе 
привести в параллель искусство цветового и светового использования драгоценных камней.



Какого бы циотя (*aMoii,iu‘'i'iibiii кам(чи> ни был, изнестпая система I'paiioiiiui застанляет 
его отрансать иеоцночеииьи’!, r>t\'iuii chc'I'.

C(l)epii4t‘CKot> же rpaiKMJiie изнлск’аст из 1сампн внутренний луч, соответстнующий 
окраске камня.

Первая система гранения соот1ютствует в живописи корпусному с'1’ро(Ч1ию ((laK'rypu, 
система }ке вто1)ая соотв(‘тствует ;)(|м|»е1сту внутреннего свечения при способе письма 
н])озрачиыми лесси1)овками. •

li (|1актуре карт1нп>1 следует вид(*ть живописный светоопределякицип признак luipi'Huu 
и начало, дающее Ц1$етам определенную мастером светосилу тона: ф а к т у р а  о п р е д е л я е т  
с в е г о е м к о с т ь к а р т п п ы.

Давая в построепнп (1>акту1)ы тот или иной красочный рельеф, мастер этим за­
крепляет на поверхности картины то или иное количество света соответственно (|юрме, 
.величине и пан1)авлеппю атого 1>елье(|)а *).

Ирп следующих техпич('ских с)нпсапиях фактур мы будем пользоваться терминами, 
но возмолсности ясно 1)исуюн;пми индивидуальное типическое назначение и характер 
топ пли 1НЮЙ фактуры, — именно:

1) В порядке местного светоназпачепия — в просторечии „мазок“.
2) порядке общей схемы светопос1'роения живописной поверхности, — так назы1шемая 

„манера письма
3) В порядке построения светового пятпа или с в е т о т е н и , как выявления формы.
Кроме сказанного разумеется, что в изучении фактуры пас будут интересовать как

п.тастическпе формы фактуры, как таковой, так и динамическое построение этих форм.
Итак, мастер-;кивописец, облекая в цветовую плоть скелет композиционного плана 

картины приемами мастерства, претворяя краску в ж и в о п и с н ы й  с в ет , то п  и ф о р м у , 
употреб.1яет те технические живоппспые приемы, которые в конечном результате должны 
дать искомое им разрешение его творческих живописных замыслов.

Произведение мастера остав.1яет пзвесшое, свойственпое данному мастеру» впечат.те- 
ние. По оставленному произведением впечатлению мы отпоспм его к определенному 
мастеру. Но при всем колоссальном многообразии живописпых впечатлений, получаемых 
памп, при всей колоссальной истории живописи в смысле ко.тичества имен масте1)ов, 
не с.1 вдует упускать из вида, что разнообразие технических живописпых приемов очень 
неве.1ико и 1П1дивидуа.1ьность живописпо11 манеры мастера и, как с.тедствие этого,— 
ппдивпдуальпость данного художественного впечат.тепия, — есть резу.тьтат комбинации 
Э111Х ограничеппых технических приемов.

Нередко эта комбинация пзвестн1лх технических живописных приемов очевидна, 
и в таких с.1учаях, учитывая фактуру картины, испытуя г.1азом поверхноспюе строение 
краски карт1П1ы, воспринимая известпый живописный метод, свойственный мастеру, 
как технический канон, мы с той или ипой убедительностью можем говорить о мазке| 
о мапере мастера, как об известном, видимом, неоспоримом техническом признаке, 
могущем принадлежать в cu.iy видимой индивидуальной особешюсти своего строения 
только ему, — такому-то мастеру.

Tait, например, более или менее уса ановлено, что, следуя приемам Тициана и Караваджпо, 
живописные маперы мастеров того времени становятся как бы более очевидными.

Но в порядке классической живописи такая очевидная откровенность фак1'уры 
не яв.1яется обязательной, и в бо.тьшппстве случаев мы судим о произведении живописи 
'1’олько посредством художесавепного впечатления.

Частое наличие скрытости факпуры в классической картине, конечно, не я 1и я е 1х*я 
признаком ее отсутствия, и к вскрытию ее тайного облика должно искать путь, ко1х>рый 
позволил бы нам в очевидности изучать те неот’емлемо-типические а.ивониспые приемы 
мастера (фактуру картины), KOTopi.iMu в известной мере обуслатиивается живописный 
смысл произведения.

Следует при этом зам ет ть , чго метод эстетического восп1)иятия и изучения картины 
идет по диаметрал1,но противоположному пути по отнотению к методу техническот 
изучения картины, в данном случае, — фактуры, — хотя конечная цель обоих нутей должна 
быть едино11.

По чч), что пряпято счнтат!,, как очевидное (например, мазок мастера, ког^а он 
видеп), в д('ле точного изучения отнюдь не может базироваться на впечатлении.

Коли о е п с щ о н и н  н я п п о  ф я к т у р а  к а р т и н ы  д о л ж н а  « ы т ь  я с н о  у ч и т ы в а е м а .
« «-I.. ^  КН1)ТИИЫ и с х о д и т ,  и а п р и м о р ,  о л с п а ,— на э т о г о  о щ с  но  о л о т у о т  ч т о  шсильным

оо осмоп^сннс с  л о н о й  с т о р о н ы :  п р и  о о ш ч ц о н и и  к а р т и н ы  и ч п и о  свото- 
S?o  1п . и Т о ^ 1̂ . 1и и ' м  п о а ж )Ж н о с ти  и о п о л ь з о н а н а  т а к ,  к а к  р а с с ч и т ы в а лэ т о  п р и  со с о з д а н и и  маст<‘р.
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(*n гениИп la lorination Jiimiiieu8c do cetle feinte qui prpiid place dans loule
la ̂ 'animc luinineuHe do ce tableau, (lela veul dire (цю lo maitre donne a celte couleur
par Hiie certaine position et structure un oclairage doterniino.

(iOla perniot de coiicov(»ir dans la iacture les indices de luniinosite peinte et la
source qui donne a chaque couleur une certaine luniinosite tonale. Kn donnant dans la 
structure d’une lacturo tel ou autre reliet le maitre fixe on monie temps sur la superfi- 
cio du tableau une certaine quantite do lumiere, qui correspond a la forme, aux dimon- 
sions et «I la direction de ce relief. J,a methode de I’exporience des recbercbes tecbniquee 
80 base sur les considerations suivantes:

1. Les observations de la lacturo doivent otre fixoes el evaluees d’une manlere 
precise,

‘2. Loeil n’est pas assez subtil pour concevoir la structure de la Iacture (dans les 
cas d une structure fine) et nous donne on f,^6noral des impressions incomplotes.

La reproduction pbotof^rapbique de la iacture d’un tableau; dans I’an^ l̂e d’eclairage
lo plus avantagoux (phot. № 11) sans a^^randissemont mome, donne un modole tout abst-
rait du sujet, du coloris, et d autres elements de la peinture, qui no correspond nullement
a son image liabituel (phot. No. 10). L’agrandissemont de toutes les parties d’un tableau
nous montre des details invisibles de la Iacture, formant une imago quo I’oeil dans des
conditions habituelles ne pent concevoir (par exemple les phot. A'sA» 12 et 13). Lets
photographies №№ 1__29 nous demontrent les details des factures de onze maitres russes
et etrangers (ayant- travaillos en Russie) au XVill et au commencement du XIX 
siocle 1).

biles nous font voir une difference precise et eclatante dans les methodes de la 
structure des factures de ces maitres.

En memo temps la facture de chacun do ces maitres a part est individueL ot 
typique. La comparaison des oeuvres d’un tel maitre dans les details de sa facture, nous 
permet de confirmer la permanence de chaque methode tvpique d’un maitre dans la 
structure d’une facture.

L 11 о с о t 0 f f (1730—1808).

1) Portrait de J. J. Vorontsoff (photographie II et details ЛвЛ» 3 et 4).
2) Portrait de la comtesse E. N. Orlowa-Zinovievva (phot. Ill details AsAgr’S, 6, 7).
3) Portrait d’une Inconnue, collection Novosiltseff (ph. Xs 64j.
4) Detail du portrait de m-me A. Courakine (ph. JVs 6o).

, 5) Detail du portrait d’une Inconnue, collection de A. N. Gretch (phot. No. 66).

II. R о s 1 i n (1718—1793).

1) Portrait de la comtesse E. A. Tchernichovva (ph. VI et details №Л« l i  et 15)
2) Portrait de V. M. Dolgorouky-Krimsky (Ph. VII et d6tails JV5JV» 16, 17).

IIL E r i k s e n  (1722—1782).

1) Portrait du prince A. M. Golitsine (phot. IX detail No. 19).
2) Portrait du comte G. G. Orloff (phot. X details No. 20).

I) Tout CP travail a <itfi fait an laboratnirc de la Scction <ic la Kestauralioii ot 
ecientifiques et techniques de la (iaierie de Tretiakoft a Moscou en

I\rs2— t\r2b.
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IV. V4 g е е - L (‘ 1) г u u (1735—18^2).

1) 1‘o r t r a i t  d u  p r in co  J .  J .  B a r ia t in s k y  (p h o t .  X I d e ta i l s  N o , !21).
*2) Portrait do la princesse K. F. DolgoroiicaYa (piiot. XII, details No. 2*2)'.
hst-ce quo la structure typique de la iacture d’un inaitre reste invariable dans

toutes ses ttuivres?
Les observations de la lacture des 17 auivres de Levitsky, 17.45—182‘2,(pli. №№ 10—13, 

et .Ш—5i), d un maitre excess!venicut varie dans ses tendances artistiques et par consequent 
riche en procedes techniques, nous permettent d’aflirmer que la niethode de Ja structure, 
d une lacture evolue et cliang:e pendant I’etendue de toutes Jes creations du inaitre en 
gardant ses marques typiques et fondamentales.

I.a lacture de I’art de Levitsky marque trois periodes: L’evolution dans la maniereV 
de peindre de Levitsky commence par la structure seche de la couche des couleurs dans 
sa premiere periode (portrait de m-me M. A. Lvova, 1778, pli. №№ 10-13, le portrait 
du pere du peintre, 1779, ph. No. 30, portrait de m-r J. E. Siverse, 1779, ph. №№ 31, 32;
portrait de m-me ЛГ, A. Lvova, 1781, ph. No, 33 et ie portrait du prince J. M. Dolgo-
rouky, 1782, ph. No 34) change en maniere plus molle, normaiement saturee, dans sa
2-me periode (portrait de M-me Anne Davia, 1782,—phot. No. 35, portrait de M. Bacou- 
nine, 1782,—phot. No. 36, portrait de la comtesse E. N. Orlova-Tschesmenskaya, 1783, 
ph. No. 37, le portrait de la fille du peintre, 1785,—ph. No. 38 et 39 et le portrait 
de Л1-те A. J). Schmidt de la collection A. A. Brocard ph. №№ 40, 41) et finit par la 
derniere periode avec abondance d’huile dans la couche des couleurs (portrait do la 
comtesse E. N. Orlova-Zinovieva—phot. №№ 42—44, portrait du comte G. G. OrloiT— 
phot. No. 46, portrait de M-me A. D. Schmidt—ph. No. 47, portrait du Grand Due
Alexandre Pavlovitch enfant, ph. №№ 48—51, et le portrait de F. P. Makerovsky,
ph. ХоХя 52 et 53).

L etude sj^stematique de la lacture de Levitsky oblige a 1‘aire quelques corrections 
dans les traditions historiques etablies de la comprehension de Levitsky.

1) L’incertitude dans laquelle on etait a attribuer au pinceau de Levitsky les 2 
portraits de xMr. et M-me Orlol’f (ph. 42—44 et 46) et le portrait de M-nie A. D. Schmidt, 
coll. Kharitonenko (ph. No. 47) est completement ecartee.

2) Les donnees de la facture fixant a peu pres les 'dates de la creation des 2 
portraits de M-me A. I). Schmidt, revelent que le portrait coll. Broccard (ph. №№ 40 et 
41) est le portrait original, et que celui de la collection Kharitonenko est une copie 
posterieure faite par I’auteur meme.

3) En comparant la lacture de Levitsky avec les 2 portraits de M-r. N. J. Novicoff 
ph. 60 et 61) avec les portraits du comte A. M. Golitsine ГрЬ. №JVi 59) et de M-r 
V. V. Oumskoy (ph. No 58) on n’a plus de raison de soutenir la tradition qui attribuait 
ces quatre portraits au pinceau de Levitsky.

'0 La question des «copies» est infinimentr dilTicile a resoudre par le methode 
d’analyse stylistique, surtout en vue de la haute perfection effective de ses copies et de 
I’identite du style. F.es donnees objectives de la facture precisent cette question: ainsi par 
exemple: les deux portraits de Mr. et M-me Orloff (ph. No. 42-44 et 46) sont des copies 
de Levitsky. Le portrait de la comtesse Orlova-Zinovieva—une copie de I’original de 
Hocotoff (ph. №JVb 5—7), celui du comte (т. (j. Orloff (ph. Л5 46) est une copie d’un 
original inconnu.

Apres avoir comparer les factures ci-dessous de differents maitres et prenant com- 
me exemple I’etude des onuvers de Levitsky, nous voyons que I’analise de la facture doit
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occuper une place precise dans I’etude des creations d’un maitre dans son ensemble et 
comme la solution des questions obscures concernant I’ecole, la copie, le «milieu arti- 
stique» etc.

Un travail systematique ayant pour but la creation d’une archive de la facture 
facilitera universellement I’etude de toute sorte de questions d’art et Torientation dane. 
des questions, dont la solution exige tout le complet des materiaux.

En ce qui concerne la conservation et restauration des tableaux, les pbotog^rapbiee 
des factures evaluent completement les pertes, les retouches, les lavements etc. (phot. 
№№ 54—67 et 67—69). Elies ecartent de meme les discussions compliquees qui naquis- 
sent toujours dans les questions de la conservation d’un tableau.

IV
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Часто употроблиомый тормпп „мазок мастора**, как iioKaaamibiibiii довод к извсч^шому 
утворлч|011ию, остается I» бо.нэшииотио случаои голослоииым и не уГ)(‘ди'|'(*льп1>1м потому, 
что за сч)бой этот термин не имеет точных обоеноианн!*!.

Об’ненение этого еледует нсшпч. и Арнблизнтельности знаннн данного нрнзнаю!, 
построенного и бол1.шннстве случаев на случайности восприятия и ограниченной зри­
тельной возможности глаза*).

Опыт изучения фактуры, который является предметом настояще1'о исследования, 
имея за собою возможную обЧмпивную показательность, в некоторых частях, уже опре­
деленно противоречит установившимся ионятиям о xapairrepe творческого облика мастера.

Нанример, прин1гго думать, что тонкое изысканное, с манерной улыбкой искусство 
Левицкого должно нести в C B oeii (|)актуре элеме1ггы, отвечающие этим изяицплм попятиям.

Этого и приблизительно нет в фактуре Левицкого!
Каждый мазок живописи Левицкого обличает папряжепность искания: в продолжи­

тельном, к])опотливом труде, в жестко!’!, аяжелой фактуре родятся „.тегкпе" улыбки 
творчества Левицкого, в то время, как cypoBLiii, сравнительно угрюмьи! Рослей смеется 
в легком классическом мастерстве своей фактуры над аяжестью фактуропостроепий 
Левицкого.

Сама но себе постановка технического исследовательского опыта исходила из следую­
щих соображений:

1) наблюдения над факаурой должны быть точно учитываемы и фиксированы;
2) сам по себе г.1 аз, в своих впечатлениях о строении фактуры, в случаях тонкого 

строения таковой, недостаточно восприимчив, во всех же остальных случаях— дает нам 
относител1.но неточное представление о явлениях.

Фото(|)иксация фактуры картины в особых условиях света, даже без увеличения, 
дает совершенно новую картину построения фактуры, не соответствующую обычному 
представ!ению о пей.

Увеличение деталей картины показывает те скрытые подробности фактуры, которые 
дают совершенно повое представ.1 ение, в обычных ус.ювиях картины глазом пе вос­
принимаемое. При с’емках фактуры прежде всего оказалось, что линза фотографиче­
ского об’ектива, с одной стороны, и светочувствительная пластинка — с другой, насто.1 ько 
более остро воспринимают строение фактуры по сравнению с глазом, что в большинстве 
случаев дво1шое по масштабу (т .-е . четырехкратное по п.1ощадп) уве.тачение предста­
вляет ясность строения фактуры исчерпывающей.

Пользуясь короткофокусным, большой светосилы анастигматом при большом растя­
жении камеры, мы иолу чили при с’емках фактурных дета.1 ей п р я м о г о  у в е л и ч е н и я  
до 15 раз по масштабу, т .-е . — 225-кратное увеличение площади. Но, в бо.1 ьшпнстве 
случаев, и тройное или пятикратное по масштабу увеличение дава.ю насто.1 ько исчерпы­
вающе-показательные результаты, что большее уве.1 пчение представ.1я.10 сь пз.1ишним **).

К обычному фотогра<|1»пческому увеличению, при посредстве повторной нроэкцип, 
мы не прибегали, считая этот метод для исследования не только не полезным, но и вредным.

Все опыты с’емки мы производили при искусственном свете (дуговые .1 ампы „Юпитер" 
по 2000 свечей), помещая испытуемую картину под наиболее резким или выгодным, 
в смысле рельефа фактуры, углом освещения.

Максимальный свет, нримене1шьп1 нри с’емке, был 4000 свечей. Наименьший угол 
света нри с’емке — 5®.

И виду св(‘то(|)ильтрующего начала лака тсартины и снецифическот! воспрппм»п1вости 
светочувствительно^! эмульсии к некоторым цветам картины, нри некоторых с’емках 
б ы л и  применяем!.! те 1!ли iiHi,ie светофил!>тры.

Кажд!.|й ниже нриводим!лй снимок имеет точное описание своей технической !!оста/-
Н01Ш11.

.При онисан!!и работ!.!, приводя !!араллельно снимки с фактур, m !,i  !юз!юляем себе 
делать в!.!вод!,! обще!’о и частно!’о хара!пера !ia основании !!редлагаемо 1̂ о обработанно1 о 
матер!!ала.

Но !!озволю  с е б е  еще р а з  !!а!!ом нить, что , у п о т р е б л я я  i!pi! oi!!icaH!i!i фа!Г1'у])1.1 стар!.1е 
терм!!!!!.! „ м а зо к  м а с т е р а  „ м а !!ер а  н !1 сьм а“ и п р о ч ., !ю д этим!! терм!1нам!1 м!,! б у д ем  
М!.!СЛ1!ТЬ СВеТО!НЛе фа!П'Ор!.! !СарТ1!Н1,1 и  метод!,! !!Х н острое1!ия .

•) к  о г р а н и ч с п н о о т и  в о с п р и я т и я  г л а я а  о л о д у о т  и р н Л а п и т ь  20 п а  100 з р и т е л ь н ы х  а п о м н л и К ,  т . - о .  
ИЯ п я т и  ч о л о в о к  — о д и н  и м о о т  п р о в р а т п о о  п р о д с т а в л с п и о  о ц в о т о  и ф о р м е .

• • )  Н о я  р а Л о т а  п р о и а в о д и л а с ь  в  л н б о р а т о р и и  О т д е л а  Р е с т а в р а ц и и  и  П а у ч и о - Т е х п п ч е с к и х  и а Л л ю д е п и й  
1 'о с у д а р с т в е п и о й  Т 1Н 'т ь я к о в с к о й  Г а л л е р е и .  ,

Т е х н и ч е с к а я  р а б о т а  п о  ф а к т у р н ы м  е ’е м к н м  н н ч а т а  м н о ю  в  м а р т е  1022 г .  п о  и с с л е д о в а н и ю  ф а к т у р ы  
Г о к о т о в а .  С я н в а р я  п о  а п р е л ь  1023 г .  р а Л о т а  н а д  Л е в и ц к и м  в е л а с ь  п р и  н е п о ( ‘р е д < 'т в е н н о м  у ч а с т и и  
у ч е н о г о  ф о т о г р а ф а  Д. Л .  К а т и н ц е в а ;  с  м а я  102Л г .  п о  ф е в р а л ь  1024 г .  п р о д о л ж а л а с ь  м н о ю  н а д  
Л е в и ц к и м  и д р у г и м и  м а с т е р а м и  X V 4 I I  и  н а ч а л а  X I X  в е к о в .
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ii<K*r|)0(‘nm i; (‘ГО с/м)Г)олой начало, xa|)airi4*f) мазка — xaf)airr<*[) м<ч*'гного е«(*го-
статпка; ого ш ссчп о Г  Z  .  о. О1,1>еделяотся сш^тоиал динамичное*!ь или
- о  н о с .„ о .„ „ .с и с .о н о й  полны; е . ,> о .н и .

1и^фа!^ум'1Ггп мы Судом
(>6iiui()(*Ti, C4U4'()IU)J'0 Нача1а r  iiri i imi  *11 <>ир<*Л<*лонно счютосилы жлпопнои « делом , 

Кромо этого  СЧи‘Т<)11()СТШ)(ЧП10 МО*Г(‘Т Пм'п СШ‘ТОПОСТрО(*Н11Я II (•Ж‘Т01>а<Ч1р0Д0Л0НПЯ.
отрокицим ЖИИОППеНУК) dlOOMV ^̂ **“^̂ ННСНЫМ н, во-вторы х,—

г?;£г
СтроганопоН. Холст. Мисло. 0,59^вх0,47,8.'""“ ""''' 1'<'-1«ЦыноП, |юяа.

Снимок I. Общий снимок с иортрота.
Снимок Л» 1. Доталь. Лоб. Уволнченио 2 — 4 •).

J .  » № 2. „ Глаза и нос. Ув. 2 — 4 .

является Д.lГ’нeвoopvжcннш■ГVл™ <1>«ьтура Ротари
НИИ U освещении иод v i4 L  в ИИ Т  Двойном (ио масиггабу) увеличе-
определенным. св(л onociроение предс*1 ав.1яе'1х*я до1*'1'а1Ч)чно

кисти м ™ ! * Т ^ а м "  с и Г Г ^ ^ 1т " Г Г Г ' * '  лессировк е) удары
время ж ивописную  ф орм у о б ’екта (т  е  сГюпмп граням ударов), т ляиляя  в то  x v

све?о?ы е"'Х рГиТ Гб".™ Ггл^Г """"*“^̂ Дета.«, -  построение светово,ч> пятна г .,а з а -

2)” ШКОТПп'’п?чп" форме губ.
Снимок II. Общий сн1шокТпортрет1^^"‘‘'’"“"“"" ''“ ^

Снимок Лг 3. Деталь. Лоб. Ув. 21/2 — 5 . 
тт^ ” » Прав. г.таз и нос. Ув 2 V2 —

0,72,3 Екатерины Нико.1аевны Ор.ювоп, роасд. Зиновьевой. X. М. Овал.
Снимок III. Общий снимок с портрета.

Снимок Л» 5. Деталь. Лицо. Ув. IV 2 — 3.
» Л2 6. „ Лоб и лев. г.1аз. Ув. 3 — 9.
» Л« 7. „ Губы и подбородок. Ув .4__Q

Портрет Ивана Воронцова закончен в мянепр h in rvTimo 
сухой тонированной подготовке •*). pnm a, в один или два сеанса, по

Чрезвычайно характерное дви}кенпе кисти Рокото1ш Ген ппи тени носа.  ̂ (сн. л» 4) по г])анпце света

J H H = E S £ = r 3 ~     ........

С  Ж И П О Н И С Ы О  Рокотопн 1 1 1 ) 0 Н 0 Х 0 Д 1 1 Т  то Ж О  Ч Т П  nnnit'i/MitTrrv

ж '̂лоаи. тыо ЯО.МЛН, пподонпыо п подготопк" 
наложонпыо на них жипопнспыо глон, ократнпкют  ̂ ’ и " «оолодующнр

портроты F’oKOTona нмен)т оттопок топлоН онопны а жонгкно nnn**'" то ясонесут п себе холодиопатый оттопок умбры. •‘'пиы, а жонсьио портроты п юношоокно-мужские
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lit* 1>трышш1‘ь от холста, кисть долаот одни зигзагообразны!’! мазо1С но ;vnme itcoro 
носа.

Лналогичнин мазок нонтор^Ч! и нолутс‘нн лба (сн. Л: 3), но систонон стороне носа 
(си. Л* 4) и но CHOTonoii нраиои щеке, иод тенью глаза (vii. Л*! 4).

15 портрете Орлоно11-;}ннои1.е1и)н ([Фактура хотя и строит(?я и некоторых местах но 
уже uiact)\Hieri нодготопке, но это мало усложняет cReroiioii poKoroncjniii канон, и цель­
ность формы фактуры остается нс1ию чнтелы 1о спетодинамическо!!, типически рокотов- 
ской.

Иесь лоб (си. .VJVe 5 и в), особенно правш1, полутенеиая его часть, выстроена тем 
же блестящим зигзагообразным мазком.

Тем ж(' приемом, с болыпей или меньшей яркостью, выстроены п остальные ответ- 
ггвенные части портрета: ии‘ка, нос (сн. Л- 5), подбородок (сн. Хч 7).

Индивидуа.плюй особе1П1остью фактуры Рокотова следует считать исою чите.1 ьную 
динамичность его кисти, что дает впечатление постоянного движения,— мерцания его 
cBt '̂i'oB и нолусветов. Особенно интересно это проследить по снпмку 4, в обработке 
г .т з а :  несмотря на ([фактическую яркую и определенную выявлепность построенпя фак- 
туры, она не дает виечат.1ения статики, пи впечатления покоя и опреде.тенности.

3) ЛНТРОПОИ (1710— 1795). Портрет Anin>i Васильевны Бутурлиной. X. М. 
0,00,8X0,47,4. Подп. 1703 г.

Снимок IV. Общий снимок с портрета.
Снимок Л« 8. Деталь. Часть лба. У в. 2 — 4.

» № 9. „ Прав. г.1аз. У в. 5 — 25.
Фактура портрета исключительно мало чем примечательна. Робкой п осторожною 

кистью выстроена фактура.
Некоторая попытка на смелость в обработке надбровной дуги (сн. Л« 8). Некоторая 

энергия кпстп в строенни световой стороны носа. Но чем ближе к ответственному 
ия’ш у глаза, тем беднее и скрытнее мастерство, и рассмотреть его можно только в боль­
шой пристальности, при 25-кратном увеличении (си. Л» 9).

Во всем одна и та же робость и бедность светового начала. Характер подобного 
закрашивания поверхности холста позво.тяет вспоминать механическую, иарсунного 
характера, скучную раскраску поверхности холста.

Но, тем не менее, мелкие световые мазочки, по очертаниям формы (сн. Л» 9 — обра­
ботка глаза), не случайно положены мастером: они не сглалгены, не слессированы, а 
оставлены жить в том несложном (фактурном построении, 1саким его принимает для себя 
маете]).

Следует отметить, что портреты Антропова в большинстве случаев плохохЧ сохран­
ности, и описываемый нами портрет — из наиболее сохранных — все лге имеет значитель­
ные у 1раты , смытости и заиисп.

4) ЛР]В11ЦК1П*Г (1735 — 1822). Портрет Марии А.1ексеевны Львовой, рожд. Дьяковой. 
X. М. 0,01X0,50. Подп. 1778 г.

Снимок Общий снимок с портрета.
Снимок Л» 10. Дет41ль. Голова. Натуральнглй размер.

.  Л ^ 1 .  „

Лг 12. „ Лоб. У В. 2 — 4.
„ Л*2 13. „ Грудь. У в. 3 — 9.

Ксидовство Левицкого в строении фаш уры  не ис1с.тючает трудности и сухости ее 
построения, и в обн^'й схеме она пред(ггавляется путанной, с сухими мазками, местно 
закрен.тяющими свет.

Упорно обрабатывая лгивоппсную пове1)хность, Левицкий (первого периода) мало 
заботится о выявлении живописных форм и ко])пусно строит световую ф(>1)му, как 
таковую.

Массивно строя тени и полутени в этом первом периоде, Левицкий он1>(‘деленно 
отступает от 1Ста(;снческого канона по(тро(мп1я фактуры. Этой Ж(' особеннснтью пони­
мания живописной ст])уктуры следует об’яснпть как бы неряшлп1и)сть мапер1л Левицкого, 
позволяющую заходить световому началу в тень (например, постро(чп1е пятна левой 
бр<»ви, сн. Л'Л; 11 и 12).

Общий тин фактурной схемгл Левицкого представляет из себя путанную сеть мазков, 
пересекающих друг друга но сухому и но полусухому. Жесткчкт!. впечатления от 
кисти Левицкого имеет в себе об’ективн1ле, технические П1)ичины в том, что Левицкий 
вв(»дил чрезвычайно ма.то жидкчич) начала в ж ивотичю е тс(то, т .-е . писал сухо и густо 
II смысле самого кра(*очного мат(‘риала.
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Этим ж(‘ оГ) jiciuioToi грузпосггь и (‘кробашкхггь ого маз1;а в чаегностн и ого (Ьашл тю- 
iU)cTi)()i‘nini и долом •). I . I

V л} (1718— 1793). По])трот графини Ккаторины Лндроопиы Чо1)иышовой.
X. М. 0,01x0,52. Поди. 1770 г.

Снимок VI. Обиии! снимок с норт])ота.
Снимок As 14. У(,ота.'1ь. Лоб. Глаза. Натур, размор.

„ Л» 15. „ Часть лба. Ув. 2 — 4.
Портрет В. М. Долго1)укого-Крымского. 0,03x0,52,5. Поди. 1776 г.

Снимок V4I. Общ11И снимок с портрета.
Снимок Л" 10. Дета.’гь. Лоб и глаза. Натур. 1)азмор.

» № 17. „ Часть лба. Ув. 2 — 4.
Массивность и некото1)ая тялселоватость ностроення фа1п у 1)ы Рослона во многом 

напоминают Левицкого (первого периода).
По если севе})ная кровь обопх мастеров делает их живопись несколько тяжеловатой 

и рассудочной, то разность их культур, — разность их светоионимаипя живониси, четко 
оп1)еделяет несходство пх живописных методов.

Ко1>̂ > сное фактурное построение Рослей делает классически просто и легко. Тяжелым 
построением фактуры он всегда прочно определяет (1>орму, не связывая движения света.

Светом Рослей не играет, как делает это Рокотов, свет его не плывет и не льется, 
как у  Ротари, — т вердой рукой .Рослен ведет свет по прочным, свободно найденным, 
порой немного буг1шстым колеям и граням фактурного рельефа. Но, несмотря на 
природную слишком большую уравновешенность. Рослей в корпусной фактуре K.iaccn- 
чески просто и умело выплавляет из тепей и полутеней света и с пс1й1ючнтельной 
upocTOToii определяет искомые им формы.

Кансдый в отдельпости мазок Рослена пе только пе блестящ, по даже грузен. Но 
так умело, просто и крепко сможена их схема в це.юм, что все здание фактуры оставляет 
впечатление не только прочности и пайдешюсти, по и мастерской, иидивидуа.тьно- 
росленовскои легкости.

Проследим и срав1П1м оба портрета в обработке лба, г.таза и носа.
Кисть Рос.1ена с необычайным постоянством повторяет свои магические движения 

в обработке той или иной детали. Да, невидимому, Рослен у и т1)удно их не повторять: 
слишком они просты, естественны и закономерны; обработка верхней губы л- грани 
световой ноздри, движение света от переносья под теневой глаз, расширение "теневой
стороны иоса, опреде.1енпе формы ова.юв г.1аз и .тба фактуропостроенпем, как таковы м_
все это у  Рослена разительно просто повторяется в K aauoii из приводимых памп работ 
и говорит о большой культуре его руки, богато!! покоем и умепием.

6) МОНЬЕ (1746 — 1808). Портрет Фридриха Го.тьштейн - Бек. X. М. 1 1 4 x 0 8 7  5 Поди. 1798 г. > > » •
Снимок V in . Общий снимок с портрета.

Снимок Л» 18. Дета.1ь. Лицо. У в. IV 2 — 3.
Фактура Монье по сравнению с Росленом нервна и подвижна.
Динамические ее пача.1а ярко выявлены, что впрочем не лишает ее опредеюнностп 

и даже корпусной сделанности.
По мере ослабления света, построение фактуры те1>яет выразительность и переходит 

в сухость (сн. 18, полутепевые части лба и щеки, обработка полутеней вокруг губ 
н в особенности — меисду бровями). ‘ i* .

Характе1)пая особенность Монье — перемежающийся jhitm в  фактуропостроении.
И полутени cBOTOBoii nteKu это выявлено особенно ярко и целосообразпость этих пепе- 
боев ритма кисти весьма убедительна.

Огрого 1)итмическим, параллельным двткепием кисти Монье укрепляет свет (постшю- 
ни(‘ светов лба и носа), и введением пе1)есеь*ающпх световое движение поперечных 
маако1{ С1»<‘т переводится в полутон!, (световая полутень носа i! щеки).

<1>акту1)а тон ей  над  световы м  глазом  слосси рован а по су х о й  корпус!И)й h o w t o b k o  
и т у т  ж е В1.ИП0, н ад б р о вн ая  п о л у т ен ь  стр о ен а  i^opnycuo по сырому.* IV e  эти  о со б ен ­
ности подч(‘рки ваю т св о ео б ы чн о сть  м астер ства  Mohi>o в общ ей  тр ад и ц и и  oix) 1Ч>омени.

•) П р ш ш д н  п я т ь  (‘п и м к о н  с  п о р т р е т а  .TIi.nnnoH, оЛ рнщ иом  и д а н н о м  о л у ч а о  н и н м а п и о  ни тп  ито

1л а .  о О ы ч п ы х  у , . . ,о . .и и х  от  п о , т р о , м ,н я  и о н о р х н о . т и  ж и н о н н Д ,  п о р т р о т а  '
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7) Э1 11К(Ы[ (1722— 1782). Иортрот иИцо - канцлера ки. Ал(*ксаидра МихаГмоиича 
lium uaim . X. М. 0,02,5x0,52,5. (Опал).;

Снимок IX. Общий снимок с иортрота.
Снимок \s И). Деталь. Лицо. У и. 2 ‘/а — 5.

Иортрот Григории Григорьоиича Орлоиа. X. М. 0,01x0,47,5.
Снимок X. ()бпи1Й снимок с иортрота.

Снимок .V“ 20., Деталь. Лоб. Ун. 2 ‘/2 — 5.
Фактура Эриксона имеет он1)еделенное сходство с Рокотоным *).
Ио манера Эриксена, ме.1кая сама но себе, дробит гкивонисную поверхность, он])е- 

деляя ярким (()актуриым построением полутени, чего Рокотов не делает (сн. ЛгЛг 19 и 20, 
световая полутень лба).

Света 1*окотова обобщены, тогда как Эрпксен, растягивая световое пятно, как бы 
распыляет свет.

Отступая от к.1асспческих традиций постоянным следованием построенпю живописных 
форм средствалп! (1)актуры, Эрпксен ос.табляет силу свето - п формопостроенпй.

П.юское построение ж н 1и)нисной поверхности, корпусность полутеней, дробность 
и расныленност'ь светов являются характерными особенностями (1)актурных построений 
Эриксена.

8) ИП/КР] ЛЕБРЕН (1755 — 1842). Портрет кн. Ивана Ивановича Барятинского. 
X. М. 0,70,3x0,07. Поди. 1800 г.

Снимок XI. 06uun"i снимок с портрета.
CiniMOK Л» 21. Дета.ть. Часть .i6a, нос п г.таз. Ув. 1 V2 — 3.

По1)трет кн. Екатерины Федоровны Долгорукой. X. М. 1,37X1,00.
Спимок XII. Общий снимок с портрета.

Снимок jY» 22. Деталь. Лицо. Ув. 2 — 4.
Манера Виже Лебрен вяла и анемична.
Поса’роение фактуры вполне определенно п видимо, по то, что типически рисует 

манеру мастера, само по себе ма.ю конструктивно п вяло.
Дшке в пятнах наибольшей выраженности (особенно в световой обработке лба, 

сн. Л*! 21) видны как бы случайные подлипы краски. ’
В ио1Л'рете Долгоруко!! та же общая вялость фактуры.
Слишком увлажптенная кисть Впже не строит и пе плавит фактуры, как это мы 

встречаем, папример, у Ротари, а делает построение тусклым, как бы сальным **).
В сопоставлении с фактурно!! мощью Рослепа, с живым порывом и четкостью Монье 

и тренстностью Рокотова фактура Виже представ.1яется вялой и маловыразительно!!.
9) ЛАМ11П-С1ЛП (1775— 1837). Портрет Аполлона Але1{сапдровича Майкова. X. М. 

0,70,7x0,50,7. Поди. 1790 г.
Сн!!мок XIII. 061Щ1Й снимок С портрета.

Ci!i!MOK Л» 23. Деталь. Лоб и глаз. Ув. 2 ‘/2 — 5.
Первнч!!ое светорас!!ределепие дапо плав1!ой подготов1Ю11.
По ней !!!!!рок1!м !! б!.!стр1лм !!опереч!!1,1м маз!£ом за 1феилен светово!! удар.
Из HOTyu!e!H!i.!x, обезлпче!!пых лессиров!с01! тепе!! свет выливается 1!арастаю!Ц!1м 

Ш 1!рОКИМ и быстр!.!м, !!0 ЛеПШ М  UOTOIvOM, СДВа !сасающимся SKUBOUUCnoii IIOBei)X!IOCTU.
По болы!!ей част!! лег!С0 !’1, лессирующей i{!!c t i.io Лам!!!! мя 1̂ !ю вырабат!,!1Н1ет полу­

света.
Построен!!я световой части i!Oca, иолуте!!е!’! !юд световым глазом, !!олуте!!н перехода 

от тона волос к свету лба — все это сделано в xapa!iTep!!oii для ki!ct!i Лам!1!1 лесс1!1)у- 
ющей манере.

Легкость, Ч ет1сая и !!л а в н а я  Д !!!1аМ!!Ч!!0СТЬ ЯВЛЯ!ОТСЯ T!!I!I!4CCK!IMI! 0С0бе1!!10СТЯМ!1 
фактуры Ламн!!.

в  зак.иочение рассмотре!1ных мастерск!!х ти 1!ов !!озволю себе !!р1!вести «()а!;ту})у 
Боровиковского.

О б с л е д о в а н и е  (|)a iiryp i,i это !'о  м а с т е р а  п р е д с т а в л я е т  со б о й  oco6i,iii !!!1тере(^ в сл ед ст в и е  
р о в н о й  н а  г л а з  1\таД1£ост1! i! об!!1ей сл ессп р о вп п н о ст!! ei^> Ж1!!$опи(Ч1оп 1!о в ер х п о сти .

Фактурный релье<|) liaK бы отсутствует: идя i!o новерхностн хол(та, 1 лаз !»оснрнни- 
мает общее и«н!1онисное впечатление, не улавливпя !1ост])оення п техннк!!.

Лнал!13 же средствами нап!е!ч> метода делает очевндшлмн cKpi.iTi.ie !!рнем1,1 мастер- 
ciioro фактуро!!о<*троения.

•) С т а р ы м  к а т а л о г о м  Т р с т ь я к о н о к о й  Г а л л с р с н  111)11в о д н м 1,1Г| н а м и  п о р т р о т  Г р .  О р л о п а  п р и п п с ы н а л о и  
1’о к о т о в у .

И о Л с и х  п р н п о д и м ы х  р а б о т а х  И и ж о - Л  о Л р о и  н м с о т с я  п а л и ч и с  (м м 'д а п п я  к р а с о ч н о г о  о л о я  о т  н л Л ы т к а  
в  ном  м а с л а  ( м а с л я н а я  Л о л е а н ь ).
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10) иоРОИПКОИОКПИ (1757 — 1825). Иортрот К.и*иы Але1ссандр0 ш1ы Иармшкиной. 
X. М. 0,72X0,59. Поди. 1799 г.

Снимок XIV. 06inuii снимок с портрета.
Снимок Л“ 24. Иос и щсчса. Ун. 2 — 4.

„ Л“ 25. Правая щека. Ун. 9 — 81.
Иортрот К. Л. 11а])ы’и1Киной н сноих отнотстненных частях нанисан жидкими л(Ч!- 

сиронками.
От глаза, дажо ноорумсснного луной, манера письма скрыта.
К ое-1шкие намеки на строение (|)а1ггуры дает че'1'ырехкра'гное но н.ющадн у]»е.1нченио. 

Но, иоасалуй, — только намеки.
Денятикратное же унеличение по масштабу, т .-е . но площади — н 81 раз раскрынает 

полностью строение ск])ытых мастером .lecciipouoK (сн. Л" 25, дета.1ь щеки).
Чрезиыча11но инт(‘ресно то, что менее ответстненные час'1’п портрета (роза и час*1 'и 

(|)она) открывают совери1енно толедественную i{aj)'j'nHy скрытого (j)aK'j’ypHoro светон<кп'рое- 
ния при четырехкратном увеличении, и лессировки в этих дета.1ях иногд11 сде.1аны по 
сухому.

Штрих кисти Боровиковского вял, мягок и округ.юн; вне зависимости от формы 
Ьоровиковский однообразшлм плавшлм мазком обраба'плвает живописную поверхноса'ь, 
как таковую, lloc'1'роение фактур],! фона coBeiJmenno тождесавенно с ответс'1В(*нной 
дета.1 ью щеки n.'in глаза — разница только в масштабе маз101, т .-е . проще — в размере 
кисти.

11) СИЛЬВЕСТР ЩЕДРИН (1791 — 1830). „Веранда, обвитая виноградом". X. М. 
0,42X0,60. Поди. 1828 г.

Снимок XV. Общий снимок с 1сартины.
Снимок Л« 26. Деталь. Ув. 2 — 4.

„ Л» 27. „Малая гавань в Сорренто". Дета.1ь. У в. 2 — 4.
„ 28. „Малая гавань в Сорренто". (Вариант). Дета.1 ь. У в. 2 — 4.
„ Л1® 29. Кромка этюда. „Малая гавань в Сорренто". (Вариант). Волезнь

грунта.
Конечно, не только портрет, но и картина ктасспческого поряд1са, независимо от ее со- 

дерншнпя, может быть предметом нашего исс.1едованпя.
Я привожу снимки с (1>актур одного из последних наших классиков в п е й з а ж е -  

Сильвестра Щедрина.
Здесь также ясно можно проследить об’ективные интересующие нас показания: 

корпусные или жидкие, достаточно динамические, особенно в фактурном строении неба 
света, лессировки в тенях и нарастающая корпусность от по.1 утеней к массивл’ света 
(сн. Л» 26). ^

В свое время нами бы.ю отмечено, что с первой половины XIX века, т .-е . с по­
явлением рыночных лсивописных материалов, в мастерстве художников начинают 
проявляться элементы разложения. Фактура перестает быть мастерской, приемы ее 
построения становятся случайными или просто неумелыми. В других случаях, более 
нас интересующих, исходя из ктасспческих образцов в преемственности опыта п ку.1 ьтуры 
художнгпси показывают огромное мастерство фактуры. * ’ ’

IIpocTO'j’a по.1 ученпя готовых фабр1п;атов Ягивописного материала на1й1адывает 
на мастерство этой эпохи особенный отпечаток легкосш.

Но об-руку с ЭТО!! .тегкостью на п а л т р у  этой эпохи приходит и С1'рашная „случайность" 
выбора II качества готовых материалов, неизбежно повлекшая за собою иногда частичную 
а иногда и,полную гибель лсивописн1.1х произведений. * ’

Начиная со случайности выбора материала и кончая неумелым нспол1»зован11ем ^аже 
FI хо1)ошего (фабриката, все это ведет за собою целую сеть гибельных комбинаций 
и B03M0H«H0CTeii, которые искаи^иот и уродуют 111)окраснейшие образцы мастерстш! (Juihiypo- 
иостроения и, часто — до полной утраты их формы и смысла. Ярким примером Э1\>му 
могу'г слулсить два этюда Сильвестра Щедрина, значащиеся но каталогу Т1)ет!»яковской 
I аллереи 1917 г. иод ЛгЛ» 197 и 198: „Малая гавань в Сорренто" (ва1>иант) и „В Маюй 
гавани CopjxMn'o".

При срамнсчти (1тктуры этюда „Малая гавань в Coi)i)eim>“ (сн. 28)*) с тчюнным 
характером щ(‘дрииских приемов (сн. №Л- 26 и 27), мы определенно biuum, ч1Ч) фаш ура 
этюда (си. Л: 28) п иринциие строе1т я  пове1)хш)сти не имеет щедринских признаков.

1онкая, обычно в1.|рлботанная на лак(‘, щедринская фактура (сн. № 27) чрезвычайно 
странно со11оставля('Т(‘я (г грубой бугри<ггой поверхностью этюда (сн. № 28), ко1ч>рый,

ninmiii (’01»Р011Т0“ нмоот флктуру rniiopiiioiiiio тождогтвоипую о прннолнмым нами .1Т10Д0М „,'\|>|лин гимпиь II ( oppt4iTo“, деталь которого аинчитсм у нио иод .М 28.
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однако, каталогом Галлорои iipiiiiiieiJimoix’H кисти 1Цодрииа. Ь>*ли гли бугры и морщины 
на оП’лсняются до(|к>рмаци(м'1 К1)асочно1Ч) слоя от илбытш! н ном ма(ма, то само
по себе масло, да опц' и избытке, — я luiMuie определенно не харак-п'рное ,1.1я Щедрина 
итал1>янского периода.

1к*е эти соображения, касающиеся этих двух этюдов, иовидимому были, учтены 
в свое время тонким и чутким глазом II. М. Треты 1Кова. Каково было в де'галях еш  
мнение об этих этюдах — нам не известно; мы знаем только то, что по ириобретении их 
Т рет 1»яков СЛОЖИ.1 их в папку и не экспонировал в своей Га.шерее. Пребывание этих 
^п'юдов в настояин'е время в выставочных залах Трет1»яковскоп Га.1.1ереп в ряду б.те- 
1*тяще1Ч) щедринского цик.1а вызывает вполне понятное недоумение у  внимательного 
зрителя.

Кто же прав: утверждающий или отвергающий право этих этюдов на щедринскую 
кисть? Впечатление глаза при сравнении фактур этих этюдов (сн. Л: 28) с обычным 
111,едриным (сн. Л: 27) ис1и1ючает возможность авторства Щедрина в этюдах. По более 
глубокий анализ ([тк'гуры живописного слоя, вернее — анализ грунта, на котором эт'от 
С.10 И лежит, дао'г показания еслп п не обратные, то во всяком с.тучае — призывающие 
к большой о(‘1Ч)рожности репштельных выводов.

Обычная (фактура Щедрина строена хотя п плавленным, но достаточно определенным 
.таковым мазком; этот мелкий фактурный ре.тьеф е оплав.теннымп .шком гранями 
не наруш ает впечатления общей стекловидной гладкости поверхности (сн. 26 и 27), 
тогда как взрытая поверхность этюда (сн. Л® 28) такого впечат.тения отнюдь не производит.

Причина в сех . недоумений оказывается в с.1 учайной сделанности грунтовки холста 
с вредным избытком масла. По высыхании этот знаслянып грунт, сседаясь^ смял п исказил 
поверхность к-расочного с.юя. То, что бы.ю в картине решающим мастерским моментом, 
ucKiUKeHO до неузнаваемости грубою с.тучайностью п^унта.

Нюансы оригинальной, первичной лшстерской поверхности растворились в случайности 
масляной бо.1езни грунта (он. Л» 29) и хотя тончайший лабораторный анализ красочного 
слоя, сделанного на лаке, может быть, и убеждает в кисти Щедрина, но само произведение 
впечатления Щедрина, естественно, дать не может.

Сказанное выше предупреждает нас о тех факт^зных случайных явлениях, которые 
призывают нас к очень осторожным возможностям выводов на пути нашего исследова­
тельского метода; в противном случае  наши суждения, несмотря на кажущуюся твердость 
«|»акпурных показаний, как исходного момента, могут оказаться превратными.

Итак, проследив фактуры одиннадцати мастеров, позволим себе установить некоторые 
итоги.

Фактура каждого мастера индавидуа.1 ьно-типична.
На снимках фактуры мы вынужденно отрешаелгся от композиции и колорита, 

и сосредоточивание внимания на живой поверхности хо.1ста дает нам возможность 
и,ср(*дст1ш проникать в глубокие тайники технического процесса работы мастера.

Мы полагаем, что учет, анализ и раскрытие средствами нашего метода форм фактуро- 
пос'гроения позволяет реа,1 ьно разбираться в принципиа.тьной разнице мастерских 
методов.

Во всех тончайитх  OTreuwix мастерских приемов— даже в скрытости лессировок 
по сухому пли по сырому, в их характере и пзадациях, в грани их рельефов, в .материале 
кисти, в методе ее держ11ния, в темпе и ритме ее движения, в степени ее ум аж нения 
II сухск'ти, в массиве и легкости красочного слоя и т. д. — во всех этих, строющих 
«фактуру, нюансах отображен технически-учитываемый индивидуальный тип мастера. 
При точном анализе (1)актуры двух мастеров похожими быть могут, но тождественными — 
никогда.

Сопостагияя типы лессировок в мастерстве Боровиковского, Монье, Ламни-сына 
II FV/rapii, мы в каждом из них видим такие авторские особенности, которые вкладывают 
в широкое понятие лессировки индивидуальный жизненный имиульс определенного 
нап|»яжения, т<‘мпа и характера.

И понятии Ротари жидкость их не исключает определенности движения кисти по <|и)рме 
об’екта. Гама но <*ебе живописная иов(‘рхно<ть у 1иекает этого мастера, но в своем 
«|»актуро11о<троении он не колдует, как это Д(*лает с ра4|)инированной медлительностью 
II вкусом Боровиковский. Ротари, не говоря уже о холодной кисти Боровиковскоп), не имеет 
той упругости лесч*ируюпи*й кисти, которс»й льст свои динамичсч'кие свста Лампи-сын.

(’овершенно сх*обняком от этих типов мастерства стоит Монье и Рокотов.
Оба :пи  масте|)а нс‘ лн>бят сдерживан>щие, скрывающие их темпс‘рамент, приемы 

и даже в полутени bbo,vit элс*мс*нты кориусности. ;)нергичным, мстодичсм'кпм параллель­
ным ритмом мсмких корпус'ных ударов Монье рушит лсчч‘ирун)1цие слои, не считаясь 
с общсч1ринятым11 тс‘Х11ичес*кими традициями.
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Н ориной  II б.1(‘стя1це1'1 ки сти  Р о ко то и а , (Ч‘ ио])Ыви(п'0С'1'и, М()лии(ч>б])азно("1'и 00 аи и о п  
о р ы и и ч о о к и  но СНОЙСТИОННЫ СИ(‘ТОИ1.Ю Л0С(*Ир()1ИСИ, и даж о  к н о л у т о н я х  )ЮКОТОШ;]СаЛ к и сть  
ч а с ю  ун оргичн оо  сиотоиы х ио(ггроони1”1 со и о стан л яо м ы х  itbinio д р у г и х  мгигторон.

Х а р а к т е р  к о р п у сн ы х  п о стр о ен и й  они* iu .n iуклоо и н агл яд н о е  г о в о р и т  о  сноой т и н и ч н о с ти .
К ак  ровон , нокоон  и л о го к  в см ы сле ум ело/! н ай д ен н о сти  cjjojix нос 'Г1>ооний ]*ослон, 

1ак н ер о вен , тя ж (‘л  и  сб и вч и в  Л еви ц к и й  (о со б ен н о  в своем  н ер во м  нориодо). М а.ю  
з а б о т я с ь  о н о во р х н о сти , как  тако1ю й, 1*ослон но  ф о р м е  н зобрансаем ого , в н еф о р си р о в ан - 
ном р и тм е  и тем н (‘, н орвою  лсидкой khctj.io сво б о дн о  н л а н и р у е т  свет . J5 к р о п о тл и во й  
н асто й ч и в о сти  асидкой, п о лу су х о !! l! д аж о  су х о й  К1!СТИ Л01И!!;1ШЙ у!!ОрНО I! нер!ШО ИЩ(^' 
закренлон1!я с в е т а  в дл!!тел1.ном iij)0!!,ecce обработ!П1 ж и в о п и сн о й  ново1)хности, как  
та!Ш!Ю!1, ч асто  ночт1! 1!0 сч1!таяс1> с обЧчп'ом 1!Зображаемо!''! ({)орм!л.

Р а з у м е е т с я , на!!!!! 0!!!!Са!!!!Я !ipi!OMO!{ фа1£ТурОИОС'1'1)00!1!!Я Н!! В lvii!iOM СЛучаО НО ДОЛЖНЫ 
р ас см а тр !!в ать ся  !!ретонду1ощ!!М!! н а  о!цч!ку удел!.!!0 !0  lioca м а ст ер с т в а  то!ч> и ли  и н о го  
ХуДОЖ!!1!!{а.

О т ВЫработаН!!!ЛХ общо - МаСТОрС!ЮЙ традн!1.!!011 СреД!!!!Х ТОХНИЧОС!СИХ Ж!!1Ю!11!СНЫХ HOJ>M 
!саждая м астерская 1!!1Д1!видуал1>нос'!'ь !!меет свои от!£.1онон!!я (даж е у классич!!ойш ого 
в смысле imiiOHa Р отари  — !i e i’o обработ!£о светов гл аза  i! !’уб), и мы ностав!!.!!! себе 
1!0р1Ю1! задаче!! В1ЛЯВИТЬ l! уСТа!!ОВ!1ТЬ СВ0е0б!ЛЧ!!0СТИ ТИ!10В УТИХ ОТ1С.10!!0!1ИЙ.

Полагаем, что 1!р!1водеины11 !!ами В1Л!1!0 ма'!'ориа.1 с дос^'а^очной убод1П'ольност1>ю 
показал, что фа!стуры мастеров очевидно раз!!ятся меисду co6oii.

Kaic же протекает ти!1 данного фа!П'уро!1ос'!'роения на всем !!ро1'Я/ке!11!1! твоичост!^а 
данного мастера ?

Остается Л!1 он постояншлм, или изменяется и эволюционирует, пли, наконец, настолько 
подвижен II пеуловимо-сложен, что проследить его па болыиом нротяжении це.юго 
творчества мастера является задачей и немыслимой и непродуктивно!*!.

В целях разрешения этого вопроса перейдем к обследованию фаотуры в вертикаль­
ном разрезе творчества одного мастера, именно — Левицкого, — мастера чрезвычайно 
разнообразного по своим художественным привязанностям и, следовательно, богатош  
разнообразием своих технических приемов.

Последовательность приводимых нами произведений мастера идет в порядке пред- 
став.1явшепся нам эво.тюции его живописных методов.

По характеру фактуропостроения все работы Левицкого можно разделить на этапы.
Следуют работы первого периода.
1) Портрет Марии А.1 ексеевпы Львовой, рожд. Д1>яковой. X. М. 0,61 х 0 ,50 . Подп. 1778 г- 

Снимок V. Общий снимок с портрета.
С нимок Л» 10. Д етал ь . Г о .ю ва. Натура,1Ы!Ы!’1 р азм ер .

V Лг 11. „ „ „ ^
я 12. „ Лоб. Ув. 2 — 4.
„ Л» 13. „ Грудь. Ув. 3 — 9*).

Трудн1>1й, жестки11, сухой мазок, по.южепный по сухому’̂, п.ш проскребанны!! по no.iy- 
высохшему, ранее положенному мазку, несмотря па свою корпусную выраженноетъ, 
теряется в обще!! системе чрезвычайно слолшого светопостроеппя.

Ф а ш у р н ы е  и ск ан и я  ж ивописпо!! ф орм ы  вы р аж ен ы  слаб о , п  эта  ш !лость у с и л и в а е т с я  
нредварите.1Ы1011 1сорпуспой П0ДГ0 Т01П\'01! теп ей  и  no.iyTOiieii.

Сложность п мелкая кропотливость фашурпого построения связ!лвают свет и лишают 
его свободы движения.

2) Портрет священника Григория Кирилловича Левиц1;ого, отца хл 1ожни1;а \  Л1 
0 ,7 2 x 0 ,58. Подп. 1779 г. . * •  ̂  ̂ .

Снпмок XVI. Общий сппмок с портрета.
Ci!UMOK Л« 30. Д етал ь . Лоб. Ув. 2 — 4 .

Г р у зи о сть  и тя ж е с т ь  фа!{тур1л это!'о  порт1)ета я в л яю тся  1'ом ку л ьм и н ац и о н н ы м  
nyiiitTOM, о т  ICOTOPOI’O всю 5к и зн ь  п о степ ен н о  о тх о д и т  и о с в о б о а д и п х 'я  Левиц1»ий. Э ту 
начал!,ную  п(‘ро!’рул«енность н м асснвност!. 1)абот!л Л еви ц ки й  н а  п р о тяж ен и и  всей  aiii3Hli 
!»ак б!л р аз!’р у ж а(‘Ч’ и облогчаеч'.

К ром е oToi'o, сухост!> и atecTiiocT!, пе1)В1лх свои х  н остр о ен и й  Л еви ц ки й  пснтононно 
и H oyiaoiH io у в л аж н яе т , что в 1{опце !сопцов я в л я е т с я  крахом  егч) м астер ства .

И данном  п о р тр ете , !{ак и в 11ред1лдущем, в ер х н и е , 1чЧ)1>п>чч!о-заворта1ощио ф а к т у р у  
слои Н0Л0Ж(ЧПЛ но |{орнусной Ж(‘ 11ол!'отов!{о. ’ *

Лоннцкого ужо РП1ИМ> рнсомот1)(Ч1 инми при параллельном орапноппп фактур маоте-
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Путанная сеть оухнх и полусухих мазков подготовки перебивао'гся сверху тяжсмой 
и грузной кистънк

1Ч‘ни бровей и полутени надбровных дуг, как и в предыдущей работе, положены 
но cyxoii корпусной подттовке. Иолутеш! висков разрешены в корпусной манере.

3) Портрет новшродского губернатора, Якова К(1)нмовнча Снверса. X. М. 0,85x0,71. 
Подп. 177» г.

Снимок XVH. Общий снимок с нортр(»та.
Снимок Л: 31. Деталь. 4a ii'b  лба. Ув. 2 — 4.

„ .\г 32. „ .Час-гь подбородка. У в. 2 — 4.
Снимки с портрета Сиверса в целом показывают ту же общую типическую сложпосаъ 

построения (1>актуры Левицким.
Особепио характерна корпуснос1ъ  полутеней па лбу (снимок -\з 31), а также корпус- 

ио1*1ъ  в тенях п по.1утепях в обработке губ и по.тутепей подбородка, в особеппос*ти 
но границе uien с воротником (сп. Л» 32).

1к*е прнведе1н1ые здесь три портрета (Львовой, отца художника п Сиверса) в смысле 
фактуры крепко сшшапы постоянством метода ее построешш.

Как детали их, так и общая схе.ма приемов обработки совпадает пасто.1 ько, что 
можно начер1'ить одну общую (среднюю) картограмму построения Левицкпм, папример, 
лба (СП. .^Л» 30, 31 и 12).

И если мы имеем некоторую разпость в живописном восприятии этих трех произ­
ведений, то в нюансах фактуропостроеппя эти их живоппспые особеппости прямо 
и ясно дают себя чувствовать.

Сильная живонись портрета отца художника проявляется в фактуре в больше!! 
п|юстоте, свободе и мягкости ее обработки.

Наиболее о(|)ициалы1ый и живописно-жесткий Сивере имеет п более жес'гко - сдержан­
ную и сухую фактору.

4) Портрет Марии А.тексеевны Львовой. X. М. 0,63x0,49. Подп. 1781 г.
Спилюк XVIII. Общий снимок с портрета.

Спимок .V 33. Деталь. Нос, губы, подбородок. Ув. 3 — 9.
Портрет писан в той же манере первого мастерского периода.
Наблюдение фактуры затрудняет значительная смытость по всему портрету.
На лице (сп. Л; 33), особешю на подбородке, г^бах, хотя п смытой и покрытой 

туманом, все же типической представляется фактура мастера.
Из уцелевших от смытостп характерных фактурных признаков отмечаем типпческпй 

удар в свете пижпей г^ бы, остаток типического .мазка в световом уг.т^  ̂ губ и, наконец, 
сильное характерное движение кисти па границе подбородка и шеи, пеизвестно по 
К11Кой причине, в правой половиие записанное реставратором.

Если MFJ сопоставим сказанное здесь с предыдущими снимками деталей (Львовой 
1778 г., СП. ЛгЛ; 11 п 12 U Сиверса — сн. Л» 32), нам достаточно ясно представится 
как картина общности фактурной схемы, так и значите.1ьиость утрат в настоящем 
портрете.

5) Портрет писателя ки. Пвапа Михайловича Долгорукого. X. М. 0,63 х 0,50. Подп. 1782 г.
Спимок XIX. Общий спимок с портрета.

Снимок 34. Деталь. Лицо. S"b. 1 ‘/2 — 3.
Па спимке Л: 34 яспо выражена схема фактуропостроеипя, по типический канон, 

оставаясь постоя1нплм, не имеет уже той жесткости и сухости в методе обработки 
поверхности.

Помимо обп1ей характерности следует отметить особо типическую обработку лба, 
надбровных дуг, световой uickh и губ.

Интересно сопо(тавленне этих местных построений с предыдущими снпмкамп, именно: 
ЛёЛ* И и 12 (Львова 1778 г.) и Л» 31 (Сивере).

6) Портрет невицы Анны Давпа. X. М. 0,81x0,66. Поди. 1782 г.
Спимок XX. Общий спимок с портрета.

Снимок Л; 35. Деталь. Лицо. Ув. 2 — 4.
7) П01)трет Бакушнюй, жешл II. И. Накуппна старпн‘го. X. М. 0 ,6 2 X0 ,4». Нодп. 1782 г.

Снимок XXI. Общий спимок с портрета.
CiniMOK Л; 36. Дет1и ь . Лицо. Ув. Р /з  — 3.

Оба означентае портрета 1782 г. сохраняют признаки <|)актурного построения Левиц­
кого, но п)ани мазков определенно сп.тавлены и смягчены (нарастающее жидкое 
нача.ю ).

Схема но<троения, оставаясь прежней, постоянной, сильно разнится от иред|ддущих 
работ в методе и приеме построения.
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работы являют iioh> io (|)аау и muiioix* Лсмпщк'ого и дают ирапо гопорить о iiaj>a- 
ciaiiiiii irropofi, б()Л(»е мягкой Maiiopiii мас'Г(*ра.

Портрет Л. М. Долгорукого но едолаииос!!! (|»airrypij яиляотся 1сак Пы переходным 
моментом, спязующнм !)ти два периода Левицкого —сухую манеру Львовой 1778 г., отца 
худо}К1П1ка, tHBejHui, с увлажненным ннеьмом Давна н 1]акунннон.
V л / 1 1 п Кидокнп Инколаев1нл 0])ловой - Чесменской, 1>ожд. Лопухиной.
X. М. 0,71,5X0,55. (Овал). Поди. 1783 г.

Снимок XXII, Обн1,ин снимок с норт))ета.
Снимок Хч 37. Деталь. Лоб. Ув. 2 — 4.

Портрет нисан в эволюционн1)ую1цей мягкой или, вернее,—жидкой манере, 
езкость выявления (1)а1ггу[)ы об’яснж‘тся нозднсч’нней сильной смытос*1 ью но1>трета.

нажно отметить то, что на1)ун1ение Bej)XHero живописного слоя (смыто<*'гь), 
nl.M? чрезвыча1"н1о жест]сую, сухую нодоилеку схемы (|>а1ггурного ностро-

я, несмотря на достаточное введение в построение жидкого начала.
^  портрет как бы закапчивает опр(‘делен1н.п1 ];нкл маст(‘1>а, и очень ваяспо эту 

работу сопоставить со всеми п])едыдущимп.
iU-л варпацнп приемов мастера за пятилетпий период, основываясь на
фак-'гуроноказаппи его работ, мы можем проследить опр(‘Д(‘леппую связь всех эволюпион-

ых моментов р а зт п ’пя мастерства с оспов£п>ш исходным корнем.
^х*лп бы мы захотели вписать (^аш'урпый рель(‘ф Левицкого 1783 г. (Орловой-Чесмен-

^ исходную Д.5Я пас схему 1778 г. (Львова), то это не представляйся невоз- можиым.
“ письме Дапиа и Вакушпюп, может быть, чукствовался некоторый сдвиг 

систематической возможности проследить шаг за шагом планомерное развитие приемов 
мастера, то живописное построение 1783 г. (Орловой-Чесмепскон) определенно заста-
вляет сделать частичный птог в смысле последовательности, системашчпосап и естес*твеп- 
поп постепенности развития каждого мастерского шага и этапа.
гг дочери художника, Агафии Дмитриевны Левицкой. X. М. 1,17,5X0 89lioдп. 1785 г. J J J •

Снимок ХХ1П. Общий спимок с портрета.
Спимок Xi 38. Деталь. Лоб. Ув. 2 — 4.

» Л» 39. „ Шея, часть платья. Ув. 2 —4.
Фактура в светах ответственных пятеп (.1ица) сплавлена (сп. Л» 38)
Корпусная подготовка по.1 утеией еще ощутима и, как естествеппое с л е ^ в п е  этого 

живописные формы выяв.1яются и в данном случае средствами фактуры.
Детали обработки, за сплавлешюстыо rpaneii движения кисти, не имеют той ясной 

схематичности, которою так опреде.1яется первая мапера.
Тем ие менее сопоставлепне обработки, например, лба Baifj'nnnoii с тон же деталью 

Агаши показывает ту же, хотя и более cn.iaB.iennую, маперу мастера (сп. .V.V Зв и 38) 
Переходя от более ответственных пятеп к менее ответственным, манера ciano- 

вится обычно типической. Обработка шеи подготовлена и разрешена в обычных 
приемах разрешения живописной поверхности Левицким (сп. Л» 39).
о Ашпл-Доротеи Ивановны Шмидт, рожд. баронессы Клоссен. X. М.
0,58,5X0,49. Из собрания А. А. Брокар в Москве.

Снимок XXIV. Общий спимок с портрета.
Спимок Я» 40. Деталь. Часть лица. 1Цеки, пос. Ув. 1 ‘/2 — 3.

W 41. „ Шея, часть плат1,я. У в. 1 ‘/2 — 3.
Сопостав.тяя фактуру данного портрета с фактурой Левпцкого 85 г. („A ran ia“ )

и с (фактурами 82 г. (Аппы Давна и Бакуниной), следует отнести 1аиную работу 
к периоду этих годов. ’ '
, 1П1те1)есно сопоставление этого порт1Н‘та в деталях с портретом ,А п ш п 1 “
(СП. ЛгЛ® оИ И 41).
П 7 .) i  КНЯГИНИ Ккатерппы Николаевны Ор.товой, ]>ожд. Зшювьевой. X. М.и, IZ ^  (),•)•). v/вал.

Снимок XXV. Общий снимок с портрета.
Снимок 42. Деталь. 11одбо1юдок п губы. Ув. 3 — 9.

„ Лг 43. „ Грудь. Иату])алыплй размер.
t, Лг 44. „ 0])депский знак. Натуральный разме)).
” " п С порт])ета то1ч> же лица работы

Гоко'гова.
И И»22 Г., HJI выстатсе в Государств(мпюй ТретьяК0 В(Чч0 Й Галлерее ши; эт()т портрет 

гак и сл<‘дующии в пашем н(‘р(‘чие парный к ш‘му портрет Грпп>рия Орлова, считались
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li aiiTo|K Tita Лоиицкого сомишчмыилмп. Другие ii(‘T()|)iikii пскусстил, как*, папримор,
1'о л.н‘р6ах, iipivu><>-iJirai()T и приподпмом иортрото 1{и1к>иь<ми)Г1 оригинал Лоиицкого, 
и иортрот Орл(>и<)й-1{ии()т>(ми)и, ирииодимыи нами иьип(‘, работы 1*окотоиа, считан)т 
иоитор<М1И('м данного оригинала Л(Ч1ии,к<>п>. ()Г>|>атимси к и(‘и(к*р(7и"1'и<*ии0 му оПслсдо- 
ианию ф актур 1>1 иортргга.

11р(‘ЖД(' т ч ‘го , и о р т р г г  си л ьн о  м ы т, и осоГкмиик'ти — л и ц о , но д аж о  ч асти ч н ы й  о с т а т о к
(|>аКТурЫ ОНрСД1‘Л̂ ‘ННО ГОНОрИТ о кисти Л(ММ1Н,К01'0.

М ссти ал  смыч’ос'гь д а с т  нам  поам ож ност!. н росл (‘д и т ь  м(‘т о д  нодготоик 'и , и ко то р о й  
а н а л о г и ч е с к у ю  т и п и ч н о с т ь  ир(‘дста»лл1от нам , lu )-ii(‘|)m>ix, —  д ( 'тал и  ( )р л о и о й - Чсч*менской 
83 г., и о -и т о р ы х , ссл и  ато м у  ср аи н сн и к) (1)акту|) м е т а е т  о т н о с и т е л ь н а я  1 ;р у н н о зер н и сто сть  
х о л с т а  п о р т р е т а  ^{иноиьепои, т о  со и о с т а и л е н и е  д р у г о й  д(‘т а л и  н о р т р (‘т а  (п о д б о р о д о к , 
СИ. Л“ 4 2 ) п р е д с т а 1 и я (‘т  оиредел(Ч1пуи) а н а л о ги ю  с норт1)етом Л ьиои ой  81 г . (си . Л» 33).

Тождество руки мастс1)а Лыюиой 81 г. и Орлопой-Зиновьеиой очеиидно, но манера 
н оГ>])аботке <[)акту1)1л иоследиего нортр(‘та ближе по типу к концу 80-х годо».

Илажност!. и мягкость письма и ncKOTopi.ix частях п(‘])(‘ходит и избыток жидкого 
начала, что дает праио гопоричь о начале последнего — т|)ст1.его пе])иода мастера 
(сн. Л» 43).

1 2 ) Портрет кн. Григо1)ия Григорьенича OiKiomi. X. М. 0,72X0,55. (Онал).
Снимок XXVI. Общий снимок с портрета.

Снимок Л» 46. Деталь. Лоб. У в. 2 — 4.
Портрет, парный предыдущему (0])ловой-Зиновьевой).
Построение <1)акту1)ы обычно и типично д.1я Левицкого и не возбуждает сомнений 

в авторе. Жидкий прием письма при значительно!”! c m !,it o c t i! !1оверхност!1 дает жесткую 
и гра<|)ическую карт!!!!у фа!{туропострое!1!1>г, ijanoi! !Соторо!"о М1л можем проследить при 
желании по всем предыдущ1!м образ!и»м.

П Д0 бавле1!1!0 к С1Шза1!иому о портрете Орловой-Зиповьевой работы Левиц1{ого, 
мы позволим себе вспом1!!1п> !!орт{)ет того же Л1!!!,а, 1!риведен1!ый !!ами выше (си. III, 
Л:Л” 5, 6 и 7) по])трет работ!,! Ро!Сотова.

Сравии!тя тождестве1!ныс 11р11воднм1ле !!ами детали утих двух мастеров, мы должны 
констатировать д р я б л о с т ь  н упад0 Ч!!0сть в ма!!ере !юртрета Левиц1Шго.

Особенно очевидны ni)!i3i!aK!i aroii вялости в ма!!ере !!!1сьма орде!!С1;о1”! лепты 
и в обработке драгоцеп1!!.!х K aM i!eii орденс!Юго 3!iaiia (сп. Л» 44).

1̂резвычай !!0 важ !!0 срав!!ить обработку это!'! детали Левицкого с тою же деталью 
Рокотова (сп. Л“ 45).

Tenei)b уста!101И!м !!ескол1.ко исторических дат. Леви!1,1;!1Й мог п!!сать 3!П!овьеву 
с натуры толы{о до ее от’езда за-гра!!ицу, т .-е . до 1781 г. Это i!e отвечает тому, 
что мы ви;ц!М в ([)а!стуре !!01>трета 31!!!01и,ев0й. Фактура !!ортрета ! ie  81 г., т .-е . 
не г!ервого !!ериода, а ivO!ina второго ил !1 даже !!ачала чретьего, о чем свидетел1>ствуют 
и отсутствие сухих подготовок и изб!.!ток жидкого начала (сн. X» 43).

Далее — скольких лет изображен Л евтцш м  i!a приводимом выше портрете Григорий 
Орлов?— Около 30 .1ет.

Григорий Орлов умер в 1783 г. — 49 лет от роду. Следователы!о, портрет должен быть 
нисан Лев1!цким с натуры в 70-х годах. Это C0 !^ep!i!e!i!!0 не отвечает тому, что мы видим 
в <|)акпуре портрета Григория Орлова.

Оба портрета Орлошлх !*ак i!0 но!{азаииям (|)а!£'1'у])Ь!, так !i !Ю датплм исторических 
дат, иисан!.! Левицким не с !!атур!л i! являются !ioiriope!nieM !»ак1!х-то оригиналов. 
Оригиналом для портрета 31!!!01и.е!{0Й, 1Сонечно, я!иялся 1!01)трет 1)абот!л Ро!{отова.

Следует ли 1'оворить, что !!ортрет Зино!и,(мюй Ро!Сотова — одна из сам!лх блестящих 
р а б т ’ мастера, тогда laiK !юртрет Зи!!ов!.евой Л е!тц 1Сого в ц!1кле eix) работ — нил«е 
средне!'0 уровня.

Что Левицкий коин1К)!шл и но1порял нмеп!!о в этот !1ериод i! в т!1не только что 
вр.1П1енрнв(*депно|Ч) xapaicrepa ф а1П'урпо!’о строения ((>1)лова-Знно1и.е!1а и Орлов) — 
в атом нас убежда<‘Т сл('дую!ций !iop'rpi‘T Шмидт из 1Солл(Ч(ци1! Харитон(‘нкч).

13) FIopTfH'T Лшпл-Доротеи Шмидт, роли* ба1)онессы Клоссе!!. X. М. 0,08X0,50 
из co6i). Л. Харитоненко в Москве.

(’нимок XXVFI. Общий снимок с !юртрета.
( ’1!Имок Л; 4 7 . Детал!.. Лоб. У в. 2 —  4 .

По1)тр<'т является авторсчсим новтор(чп!ем !1ортр('ча Шмидт из !Солл(чсции Прокар.
По xaf)ain4*f)y «|)актуроиостро<ч1ия ;>то — Левицкий тако1Ч)Ж(‘ !!оряд1ка и мане]>ы, 1сак пор­

трет Григория Ор.юва, в чем нас уб(*ждает cjjaBneinie (фактур атих работ (сн. Л;Л: 40 и 47).
Схемы построения в Ц(*лом <u)B(‘pih(miho тожд(’ств(мты, и если <|)аьтура иортр(‘та 

Шмидт н<‘ так ярко выявл<ч1а на приводимых нами сним1{ах, — ирич1П1а атому в обп1ей 
позднейшей за*1ессирова1Шости этого нортр(‘та.
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14) Пор'!рот и. KII. Ллсксаидра Панлоиича и дотстпо. X. М. 0,в1хо,50. Подп. год? 
Снимок XXVIII. Общий С'нимок с портрета.

Снимок Л; 48. Деталь. Лицо. Нату]). ])азм(*р.
Л; 49. „ ЛоГ). Ун. 2 — 4.

м Лг 50. „ Глаз. Ун. 3 — 1). Оси. 10® слева.
” Л^51. „  ̂  ̂  ̂  ̂  ̂ снизу.

ж, TI.1U..K.CK..M д.,я „ОООД.К‘/! маис,.» Левицкого
I ; Мм ,, . . При cpai...<..ui,. .«оЛ |.аВоты 1>« д-та.1ям с портре-
чГ . о :  b<'-' « ‘bUiui XapiiToiKMiM., Орловой-Чеемспско!), Давна н Бакуиимой .ачю,
НО m t здесь ян.'шет н нрипцип(‘ единый канон ностроения.
II ( ) D« L “ {. mTn, ?, vl ?‘ С 1101)третам11 Орловых (Григорий Орлов
!• i.onTnti;! А ’ '1'ождоства типа в фаьтурс :mix погугретоц
x in im t.n ii, увидим и более тонкое сходство в методе построения,
I io r in o e  Р " « " ‘“ '« ""Я . i i M e i u io - около  87 г. (сли ш ко м  т о н к о е  (J.aKTvpo-построение и избыток лшдкого начала).

последней своей манеры Левицкий сильно н.швил краску,
1ш итчтн гч11|'шнГ(сп'*л' 'i’iT '*  “” ‘'•'‘‘‘*5'“’ живописную новерхность, мы нозволясм себе 
Ite"u4iuiy. " "  •■•’аза), сделанный в иатура.1ьпую

Л1.пА.т‘в'''1! т 'Г ‘’ ’ ' '" “”  ^  освеще1нш этот снимок не улавливает рельефа поверхпости.
с ол о» I  йыГ-'"® ■ «"РРДРлс'чые фактурные ногазання. Два снимка
об>^тм111п Tm..L (глаз, тронное увеличение) нами приводятся д.1я более

V кп г анализа поверхности. Снимки эти взаимно доио.шяют' друг друга
(си. Л! 50, боковое освещение при угле 10», и сп. № 51, освещение снизу при том Аи! угАе)
X. Ы.' Петровича Макеровс-кого.'

Снимок XXIX. Общий снимок с порарета.
Снимок Лг 52. Деталь. Часть лба и глаз. Ув. 2 — 4.

” » » .шца. Глаза, щеки, пос. Ув. 2 — 4.
портрет является последним этапом в творчестве Левицкого. В расцвете 

. т а т ы  Бакунины), Левицкий, уходя от перво-
его пеп.?п,пТп "  “ «астерской норме оплавляет кисть, и в конце

т о Г  МПС-.П примере настоящего портрета мы уже находим грузность и избы-
flnTnnnfi ч ‘’' “ '" ’""СИ- Сопоставляя схему построення Лакеровского с портретом
Б и С н  ой -  коллекции Брокар и, иакоиец, с портретом

видим, как шаг за шагом видоизменяется прием Левицкого. II если
лпипой^^Гм '"*^" мастерская схема, то все же расстояние от фактуры

*' 'А Макеровского огромно своей наг.тядностыо и поучительностью.
опец третьего периода— (Макеровский) —рафинированность и упадок огромного

X ™ ,  пг" '""""- •̂’ ‘‘̂ •“ ■Р««анпая, теряющая об.1нк в об„.™и Lc.?a, ж и Х и с п а я
оверхпос1 ь обычно страдает от этого излишка жидкого начала, которое сседаясь 

искажает все факауропостро^шя работ этого периода. >
Следы этой болезни ясно видны на приводимых нами снимках (сн. .V-.V 52 п 53)

примере данного портрета эта болезнь, нарушившая фактуру, не являё1ч-я
н п«  iJ iX irn x  портрета, то это лишь счас-тлнвое исключение‘n i массы погпб-ИП1Х Левицких, опюсящихся к этому периоду *).
. э т о г о 'н ^ д ^ Х ” пе^^^^  ̂ сохранпоетл одного из Левицких

16) Портрет архитектора Николая Александровича Львова. X. М. 0 ,6 1 X0 ,50 .
Снимок XXX. 06ПЦ1Й снимок с портрета.

Снимок Лг 54. Деталь. Лоб. Ув. 1«/2 —3.
» Л» 55. „ Подбородок. Ув. 1»/2 — 3.
показьишет на пространстве лба только малые островки оригинальной 

|<К 1>ры. Остально<‘-у т р а т ы  и занпсн. Следующий снимок- №  55 -  в части
l < 3 i « ) T o о ""к а зь н н к 'т  о р и ги н ал ь н у ю  на<'ыннмн1ую маслом ф ак ту р 'у
утрпч.чп.ого ..рнгнна.,t 3 , Т екста  "  ■’У ^-гн л о н п 1ая зан н сь -зам ен а

.. этих ,.„рт„.т.„ утр.,. . . М О  „ р.„.т„ор„„„ „ P^bo4?/o^V™5h.,; !!ЛХт2ГЗл»Трш^^^^
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17) Портрот 11ожи.и)го 4(vu)iu‘Ka с мальчиком. X. М. 0,55,И х 0,55,2.
( III1MOK X W 1 . ()Г)11|,1|Г1 сиимок (; портрота.

('иимок Л- 50. Деталь. Лицо мал1.чика. Натур, размер.
п Л“ 57. „ ЛоГ) 11()жпл()1Ч) ч(‘лои(‘ка. У и. 1'/2 — 3.

С охраииопь портрета настолько плоха, и от оригинала Ло1ПП1,кого так мало осталось, 
что только п силу исторических тралициС! и преданий по сие премя .тгот порт1)ет 
приписьишется Лепицкому. VKintonncnoe ипечатлеппе для глаза от пего настолько 
1Ш.Ю и пезпачител1>но, что, естестиеппо, ])ол{дались и (м>мп(чп1я в неоспорнмостп исторп- 
ческих указаний на апторстпо.

Ф ам ^рпы е показания нам позио.шют разоГ)рат1>ся и сбиичиных и неясных нпечат.ю- 
ппях от жпиописи npon3iHvU‘Hiia.

Лицо ма.1!>чика (си. Л: 50) в Гхиьтей своей части пок1)ыто за 1П1сями, менее занисап 
.100 иожи.юго человека (си. Лг 57). Пос.к'дняя детал1> дает ясную картину оригипалыюго 
q)tiKT) роиостроения, которое с достато’шым вероятием мы m ojkcm  отнести к нервому 
периоду творчества Летпи^ого.

^да.ш ясь от этого сохранившегося от оригинала пятна (си. Л; 57), мы попадаем в пу­
стыню 3annceii, которые собствехпю п зат1мают собою девять десятых полотна портрета.

Но и при таких ничтож1п>1х остатках opnrnna.ibHoii (})актуры, при систематическом 
исследовании мастера, эти сохрахпиипиеся ничтожные пятна oi)nruna.ia яв.тяются опре­
деленными данными к тем или иныл1 суждениям и выводам.

Не следует забывать, что исторические данные не всегда бывают бесспорны. Без 
достаточных оснований осна1)ивать их трудно; принимать же их па веру — иногда значит — 
впасть в ошибку.

Исс.тедовательский эстетический метод часто ие позво.тяет оспаривать даже сомни­
тельные исторические трад1пцп1, и опора па об’ективпые данные, которые могут быть 
подвергнуты научной проверке, до.1жна иметь свое закониое место рядом с эстетическим 
методом в едином русле знания картппы.

Закапчивая обс.1едовапие фактур Левицкого, мы позво.тм  себе оспаривать некоторые 
исторические по.южеипя, связанные с именем Левицкого, которые, па осповаппи н ап тх  
наблюдепп!!, представ.1яются нам пеосповательпымп.

В Государствеино1”1 Третьяковской Га,тлерее, па юбплет'пюй выставке Левтпщого 
в 1922 г. зштерпа.юм K O T opoii мы воспользова.1ись д.ш возможно по.1иого исс.1едова- 
пия фактуры мастера па иротяжепии всех этапов его творчества, первым номером 
по каталогу^ значится „Портрет оиекуиа Моск. Воспптательпого Дома Богдана Васильевича 
J мского... X. 1,41 X 1,04. Справа впизу па раме современная портрету надпись (n.iu 
подпись): „Р. Levicki a n n o  1770“.

II далее, в том же ката.юге, под номером 3 значится: „Портрет вице-канцлера 
Ы1ЯЗЯ.Александра Михайловича Голицына (1723 — 1807)“. X. 1,26,6X1,02,5. Па обороте 
холста иоднись: „Писан Дмитрием Григорьевым Сыном Левицким 1772 г .“.

Приводим СПИМШ1 с этих портретов:
18) Портрет Б. В. У мского.

Снимок XXXII. Общий сиимок портрета.
Снимок Л» 58. Деталь. Лоб. Ув. 2 — 4.

10) Портрет кн. Л. М. Голицына.
Снимок XXXIII. Общий сиимок портрета.

Снимок Л» 59. Деталь. Лоб. У в. 2 — 4.
II тот и другоГ! портрет в раз1)езе творчества Левицкого имеет огромпьи’! историче­

ский интерес, как пропзв('денпя, доллсенстг^уюпмю отоб1)ажат1, собою ])аннее тво])чество 
Левицкого.

Особенно интер(*сен в этом отношении портрет Голпцьша, т. к. он числится за осповн1лм 
собранием Га.1ле[)еи.

Рассматривая снимки с детал('й этого портрета мы видим, что (1>актура этой работы 
никаким образом п(‘ сгшз1лва('тся темп пр(‘дставленпямн о п('й, которые мы себе усвоили 
на основании ранее нросмотренн1»1х нами подлпшппсов Л(‘вицкого. Допуская за ве])оятие 
написание .этого портр(*та в 72 г. н учитывая, что ближайшее conocTaiuenue мы m ojkcm  
сделат?. только с 78 г. cf)aiuniB <мч) с портретом Льгювой, с которого мы начали 
паше фактурио(* обсл(‘Дованне (сн. ЛгЛ: 10— 13).

Как с фактурой 78 г., чяк н с последуюпи1ми ппми приведсмпплми, (jiainypa Голи­
цына ничего обп1его не име<*т. Но П1)ежде, ч(‘м отригщть в атом но])трете Г«>лицьпт 
кисть Левигм^ого, мы постяряемся провести бол('е близкую <‘му по времени пяраллель, 
сопоставив его с фактурой Умского (дов(‘ряя подписи на раме Левицкий 1770 г.). 
И в данном сопоставлении рсмпитсмг.но никакого сродства не обпаруживае1ч*я.
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Вялая iiapa.’i.'i<vii>iio(‘Tii постросмти (|>ак'гу|>ы (лоб, <*п. Л* Г>1)) и iioiyj'jK '̂c* Голицына 
iiiiiwUkiiM образом и(‘ ияжстся v, 6oiib'oii |)а:{ма1т к ‘Т(н*тыо кисти ма(*1ч*ра Hoi)i’p<*Ta Умского.

( <)П()стаил(‘ии(‘ (1»актур imix ио|кгр(‘тои изаимио от|)ии.а<*т аиторстио одной ма(*1ч*рской

Ьа *л и  жо иостаипт!) иоирос, которая из ;>тих фак^гур 6лиж<* к Л(МИ1цкому — мы ири- 
••>жд(*иы оти(‘тит1) — пи одна из иих;об(^ одииакоио от иого далоки.

Оба портрета иисаи1л ииолио сложитиимися мастерами, коим были чужды мучитель­
ные,  ̂ сложные и кроиотлишле искания Л(М{ицкого, сиой(‘тшчп1ые его раннему не]шоду.

I оиорить же об общеА ненолноиесиости жииоиисшлх достоинстн обоих этих иош ре- 
тои ие иходит н иашн планы *).

20) 1101)т1)ет Николая Лианоинча Иопикона. X. М. 0,в()Х0,48 (из бышией коллекции 
Гумянцеиского М узея).

Снимок XXXIV. ()бии*н снимок с Hoirrpc'Ta.
CiHiMOK Л“ во. Деталь. Лоб. Ул. 11/2 — 3.

21) П0])т1)ет того же лица. X. М. 0,07,5X0,53,1 (из бывшей ко.тлекции Цветков­
ской Галлереи).

Снимок XXXV. ()бни1Й снимок с но1)трета.
Снимок Хч 01. Деталь. Лицо. Натуральный размер.

Фа1стура обоих портретов ничего общего не имеет с типом фа1П’у})ы Левицкого .иобого 
из его периодов. Портрет из ко.1лекцип Румянцевского Музея — бо.1 ьших живописных 
Д0СТ01П1СТВ и писап, несомненпо, большим мастером, но не Левицким (сн. № 60).

Портрет Цветковско!*! Га.1 .1ереи по своей фактуре носит характер ординарной копии 
пиже среднего достоинства (сп. Л» 01).

(По каталогу выставки Левшцгого 1922 г. Третьяковско!! Галлереи эти по1>тре1'ы 
значатся под ЛгЛ» 33 и 34).

22) Портрет неизвестного в сенаторском мундире. X. М. 0,65X0,53.
Снимок XXXVI. Общ,нй снимок с портрета.

Снимок Лг 02. Деталь. Лоб. Ув. 2 — 4.
Портрет принадлежит к основному собранию Третьяковской Га.1лереи и имеет 

сомните.1 ьную подпись Левицкого.
Не касаясь качества этой подписи, по показаниям (})актуры можно с определенностью 

отвергать в этом высокого достоинства портрете кисть Левицкого.
Белые полосы но кракелюру живописи лба—поздне1'пппе перяшлнв1ле записи (сн. № 62).
(Но каталогу выставки Левицкого 1922 г. портрет значится под Л« 51).
23) Портрет императрицы Марии Федоровны. X. М. 0,77,6X0,59,5.

Снимок XXXVII. Общий снимок с портрета.
Снимок X» 63. Дета.1ь. Часть лба. Ув. 2 — 4.

Никаких оснований приписывать этот портрет Левицкому показания фактуры не дают
Но ката.10гу выставки 1922 г. под Хе 47 портрет значится, как „тин Вуаля
Нрш^едя снимки с одиннадцати разных мастеров в naj)a.i.ie.ibiiOM сравнении их (})акту1) 

и просмотрев одного мастера в вертикальном разрезе его творчества в семнадцати 
его подлинных произведениях, мы позво.1им себе сде.1ать на основании Bceix) выше- 
приведепного некоторые общие выводы.

З А К Л Ю Ч Е Н ! !  Е.
Фаш’ура есть онределенпы11 технический, постоя1нп,1Й, световой признак классической 

каргипы, суим‘ствованию и изучению которого искусствоведение должно отвес1 и опре- 
дел(‘нное место в плане своих исследовательских ]>абот.

Учитглвая т(‘м или ишлм обЧчпивным методом этот признак, М1л найдем, наравне 
с данными тона и композиции, иадегкпые пути к достижению тех или иных намеченных 
цел(*й в изучении ка1)тины.

Изуч(чп1е (1)аьту1)1л м асте])ов но п р и н ято м у  нам и  м етоду  п о казал о , чтт» у  кан{до1Х) м ас1 тр а  
и м ею гся  свои  и п д и ви д уальш ле п])изнаки, и если  мы и н ту и ти в н о , эстети ч ески м  ч у тьем  или 
навы ком  онр(‘Д(*ля(‘м и р азл и ч аем  их, то  в но])ядке и зу ч е н и я  ф ак ту р ы  мы мож ем  у ч и т ы ­
в а т ь  и < | ) и к с и р о в а т ь  ти п и ч еск и е  особен н ости  п])иемов их техническо1ч> масп'1к*тва.

•) Н п р и п о д н м о м  и н м и  п о р т р о т о  л. м. Г о л ш и л н н  и. С. О<*троухоп о т р и ц а е т  к п о т ь  Л о п п ц к о т
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Hot*iipiiwTiu‘ к а р т и н ы  но iuhvm  комп.кмач* сч* ас 'готи чоскн х  с л а га ю щ и х  « собе*
аакоиит*!'!»  1цмыю1ч> и р о д сааи л еи и н , т о г д а  1шк а п а л п а  ;>лом1*птои но ч а п я м  и том  ж е  

414*ком  порлдкч‘, с‘д н а  ли  М0Ж(‘Т Г)ЫГ1, иродук-'гитм!, т . к*, э л ем ен ты , о б р а з у ю щ и е  
;к*ач‘'ги ‘кч*коо ц е л о е  т а к  п л о т н о  и к р е п к о  н е р е н л е т е н ы  .между со б о ю , что  ед и а  лн  м о г у т  
б ы т ь  р а з д е л я е м ы .

П р и н и м а я  в н ш н ем  п л а н е  к о б сл ед о и ан и ю  т о л ь к о  од н о  с л а г а ю щ е е  — (|»актуру , мы , 
сч^чч^гненно, с а м о й  м е х аш п н ю са’ью  н о стап о н к и  о п ы т а  б ы л и  н зо л н р о и ан ы  о т  и.1ияння 
д р у г и х  а л е м е и т о н  к а р т и н ы .

Базируя свое внимание только на одной поверхности картины, мы поставили своей 
341дачей ^имеющимися в нашем расиоряжении техническими средс'гвами выкрис*тал.1изо- 
вать в об ективион записи и учете паб.шдаемые нами оатенки и особенности мас^ч^рс^гва 
факту роиостроений.

Данные этого учета позволяют нам утверждать, что (|)аьтура одного масте1)а опреде­
ленно и технически учитываемо разнится от (|»актуры всякого другого. Иосколько 
художник нредсггавляет собою хотя бы и незначш ельную индивидуальность и 1>аспола- 
гае'г хотя бы и пезначпте.1 ьным мастерством, посто.1 ько то и другое постоянно 1|)икси- 
р у с т 'я  в м^п’оде его 11)актуроиостроения.

Возможные педоумепия в эстч'тическом восприятии и оценке „техники" художника 
не имеют мегга ирн техническом анализе фактуры. .

Если приводимый пами выше портрет Григория Орлова работы Эриксена в старом 
каталоге Треты 1ковской Галлереи значи.тся Рокотовым, то фактурное сопостав.1еппе 
этого пор'грета с Рокотовым, очевидно, ис1слючает возможность данную работу припи­
сывать Рокотову.

П ользуясь средствами 11)аьтуры, мы имеем новый исследовательский путь к изучению 
творчества мастера в целом.

При систематическом изучении фактуры мастера в возможно полном об’еме его 
творчества, накопляется материал, который позволяет па этих данных разбираться 
в тончайишх оттенках мастерства, в уклонах, падениях и под’емах, в ув.1ечениях 
и отклопепиях, варнирующих основные положения и индивидуальные схемы фаьтуро- 
иостроения.

Как мы видели на примере творчества Левицкого, периодические отклопепия п част- 
нос*ти в мастерстве художника отнюдь пе могут спутать .тогического целого, а лишь более 
полно и всесторонне освещают естественны]’! путь творческого бытия мастера.

Данными фактуры устранены сомнения в принадлежности кисти Левицкохх) обоих ' 
портретов Орловых и портрета Шмидт из коллекции Харнтонепко.

Следя за эташьми развития мастерства художника, мы имели возможность проследить 
особенности и тииические призпаки каждого из них, что в свою очередь определило 
более мелкие разде.ил каждого из периодов.

Таким путем в обоих портретах Шмидт мы смогли учесть приблизительпые даты 
их иаписапия мастером, из которых явствует, что портрет из коллекции Брокара 
является оригиналом, а портрет из ко.ыекцпи XapuToneiUxO — позднейшим авторским 
повторением.

В другом случае, сопоставляя авторскую фактуру с обоими портретами Новикова, 
с Голицыным и Умским, мы не нашли оснований поддерживать дальнейшую традицию 
о прииадлежиости этих четырех портретов кисти Левицкого.

Особенно важна задача составления фактурного архива но мастерам, о которых 
имеется недостаточность исторических данных, традиций и биографических указаний.

Наиример, до самого последнего времени в нап1ей истории живонпсп чрезвычайно 
гадательное место занимало творчество Рокотова.

С его мастерством связывались весьма (|)антастнческие иредиоложения; его кисти 
приписывались произведения иногда только потому, что связать их с другим автором 
было рисковано, ма.тая же обследовапность Рокотова почти ис1слючала возможность 
этого риска. Фак'гурное обследование данного мастера но бесспорнейшим образцам 
его творчества показало чрезвычайно характерный технический момент в его <1>ак1 уро- 
пост])оении.

В дополнение к сказанному о ([шктуре Рокотова позволим себе привести еще три 
снимка его фактурных деталей:

1) Деталь портрета „ Неизвестной “ из коллекции Новосильцева. Часть лба. Увеличе­
ние 1 ‘/2 — 3 (сн. Л* 64).

2) Деталь портрета Л. И. Куракиной из собрания II. С. Остроухова. Часть лба. 
Увеличение 2 — 4 (сн. Лв 05).

3) Д (т iu ь  по|К1р<та „ Неизвестной “ из коллекции Л. Н. Греча. Часть фсша. Увеличе­
ние 2 — 4 (сн. Л; вв).
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Па neex прниоднмих снидигах иидпа одна и та же тиинчио-рокотоиская зигзаго-

iivTamlliv"?. мастеру имеет особую це„у „ сложных,
iiSTamiux н тонких „школьных*, , типовых* н , itoiiiifiiiux* иопросах.
Il l ...аГ4т.*.Т1Г‘‘' ’ *“ Р'''Р” ;“ „‘^Р1‘' “«« -Зи 110вье1.ой (CU. XXV) и Григория Орло1ш (сн. XXVI) 

ч .м т iipouauw m iii Лошщиого в Галлерее многими историками искусств тракто-
“ “CTt'Pa с „где-то  имеющихся* оригииа.юв Левицкого. 

т в » ^ м ^  ана.1из этих портретов дает определенное разрешение этим иредноложи-
J "боих копий являете.! Леш ткий. Оригипа-юм Л1Я

т т  г  *^7“ •'•‘' “' ' ' “ " " У  служил портрет Орловой - Зиновьевой работы Рокотова(СИ. Ш ), бывший па топ же «ыстанке н Галлерес*.
Л0 1 Ж Ш , о б о и х  повторений Левицким по тем ж<‘ д,1Ш1ым фактуры 
должно бы 1ь отнесено ко второй половине восьмидесятых годов.
utw.^mT,nI^ KoniiihiocTii при ВЫСОКОМ ypomie мастерства и стилис1ической близости 
чрезвыыйио трудны в разрешении их эстетическим восприятием. Так, например,
1  *""• ««л-^етши Ру1,япцеж-кого м’узея L "  ко
п1!1 "Р“«-'-’'ьиом техническом анализе фаетуры может быть оспариваемо его традпцион-
пое право па авторство Левицкого. и д и

выставки произведений Левицкого под № 14 порарет Ор.ювой-Зиновьевой
еп’ XYVVTtT ^ ^ ’ Рокотова", и Xs 47 nopipei’ императрицы Марии Федоровны

(СП. XXXVII) помечен, как „тип Вуаля".
исходные предпосылки и именно слова Бернарда Бернсона, лтвер-

тД пТ .Д н.и**”” ’"” ’' ' ' '’' ' ’" " ” '’ ” отвеаственнейшие искусетвоведческне моменты
художественного произведеешя, мы в конечном итоге приходим к выводам, 

диаметра,1ьпо противоположным утверждениям Бернсона.
Именно техника, как начало, закрепившее в себе все авторские особенности метода 

построения жпвописнои поверхности, техника, как постоянный и неот’емлемый этемент 
строящип фак1 'уру картины, дает средства в темных, безликих тупиках „типов-, „школ“’ 
и »художественных сред“ распознавать живые ма<;терские образы.

Рокотова" в приложении к портрету Ор.ювой-Зиновьевой (сн. Ш) 
является понятием определенно несостоятельным: показания фактуры насаолько убеди- 

говорят о блестящей кисти Рокотова в данном портрете, что нск.1ючают в равной 
мере возможность в приложении к нему говорить как об авторстве Левицкого, так 
и об отв.1еченпом „типе Рокотова". ^ v, laiu

Т .  ^^Ре^показания фактуры отрицают авторство Левицкого в портрете 
императрицы Марии Федоровны „типа Буа.1я “.

В темных вопросах школы и.1и, вернее, в разрешении узких школьных моментов 
мастера и школы, фактурны11 апа,тиз должен занять совершенно’ 

ределенное место, т. к. как бы сти.шстически совершенно ученик ни повторял мастера
и учепика^^^^ тождественными, в особепности фактуры руки мастера

Впо.1Пе понятно, что параллельно с из.1ожепным мы высказываем пожелания о прове­
дении коптак1’а между отдельными музеями, связанными в своей работе общими залч- 
ниями и интересами в собирании фактурных архивов по мастерам.

По имеющимся в нашем распоряжении обработанным матерп1и ам  мы из.1агаем 
настоящим naiue мнение в целом о фактурном мастерстве Левицкого.—В бутушем 
(говорим предположительно), когда этот материал попо.ш1пч*я аналогичной работ1>ю 
другого богатого Левицким музея (например. Русского Музея в Ленш1граде), конечно 
масштаб кругозора в понимании мастера расширтч*л до преде.тов, границы которых 
угадать трудно. П естественно пожелание, чтобы настоящее наше начинание и трул 
именно в этом порядке бы.1и коррек1’ированы.

Создание такого обще-музейного единого архива всесторонне облегчит le io
изучения того или иного художественного яв.1енпя и нозволш- разобраться в оттенках
таьнх вопросов, |)азреи1енне которых возможно только при исчерпывающей полноте 
мат(*риалов.

Например, вопрос окончательного решения принадежности кисти Левицкого порт- 
рею в Голицына и Умского был бы полное и убедительнее освещен нами, если бы иаш юсь 
в ншнем распоряжении нескол1.ко бесспорных фактур Левицкош семид^ятых год«>в.

Полнота факту^1)пых архивов особенно важна в случаях, часто имеющих м(ч*1х> н музей­
ной жизни, — необходимости дать или получить ту или иную точную справку о KapVmie 
коюрпя маход1ггся гд<‘-то за пред(‘лами досягаемости. Обычный (1нт>графи*ч<н-кнй мап»- 
рннл н само,, точно сппне во многих, определяющих картину, дет1мях, Х е
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приблизительно lu* могут дать тех справок, которые могут представит!» (|)ак1 'урные 
снимки с произведения.

При ип1и>нтарной карточке картшпл в музейном обиходе обычно имеется фотографиче- 
скин снимок нро113ведения. Кроме этюш снимка, дающего известное цельное представление, 
мы считаем нолезтлм иметь с картины несколько точных масштабных ф а1ггурных снимков 
(ее детален) с точным техническим описанием их сделанности.

Эти снимки — во-первых — составят нужные данному и другим музеям фактурные 
архивы; во-вторых—послужат материалом к изучению техники произведения и в-тре^гьих— 
паспортируют картину, исключая возможность ее замены.

Фактурные снимки, как изучение поверхности живописного слоя картин, ихрают 
определенную роль в вопросах, связанных с сохранностью живописи данного произведе­
ния. Утраты, записи, смытости и проч. учитываются фаотурными сним1сами и устраняют' 
те сложные споры, которые всегда возникают в связи с тем или luibiM вопросом, 
касающимся сохранности картины.

Разобраться в сохранности оригинала или в частичных его утратах — дело само 
по себе чрезвычайной важности в вопросе изучения д атю го  произведения, и любому 
искусствоведу приходится каждодневно этому вопросу отводить большую долю своего 
внима1П1я. Обычно этот вопрос разреш ается в разрезе пндпвидуа.1 ьного навыка, остроты 
глаза и художественного чут1>я.

Но реа,1 ьную остроту этот вопрос приобретает в моменты экспертизы сохранности 
картины в целях ее реставрации. Расхождение мнений спецпалистов в этот ответствен­
ный для жизни картины момент — явление чрезвычайно сложное, тяжелое и, часто, 
непоправимое по своим последствиям. О возможности подобного рода расхождения 
мнений говорить не стоит: они были и есть и возможны в будущем до тех пор, пока 
не будет найден некоторьпк исходный об’е1т ш п ы й  критерий в решении этих вопросов.

Расхождеппе мнений специалпстов иногда настолько велико, что решительно исключена 
возможность примирить мнения двух различных сторон; могут быть даже споры: записано 
или смыто данное произведение.

В неясных с.тучаях регенерацией лака картины по способу Петтенкофера современ­
ной музейной техникой предоставляется возможность с достаточной четкостью выявлять 
записи. Но процесс регенерации, сам по себе, для картины далеко не безболезнен и 
пользоваться им для определения записей нам представ.1яется мерой слишком реш и­
тельной.

Так же как спектроскопия предоставляет возможность испытания старого лака без 
его уда.тення с картины, в такой же мере фото - анализ фактуры дает средства разбираться 
в тончайших нюансах сохранности живописи картины, не говоря уже о таком грубом 
явлении, как посторонние оригиналу наслоенпя записей.

Снимок Л» 68. Дета.1 ь. Лоб и глаза. Ув. 2 — 4.
„ № 69. „ Часть правого r.iasa. Ув. 9 — 81.

На Э1’их приводимых нами снимках с портрета П. Н. Ланской, рожд. Долгорукой, 
раб. Р о к т о в а , из собр. Ляпунова, фактурные показания совершенно исчерпывающе 
определяют’ сохранность живописи произведения. Обветн1а.1 ый живописный слой 
(си. Л; 68) имеет прен«де всего смытость, отчего утратилась мягкость рельефов 
фактуропостроенпя *).

Записи по лицу портрета видны с исчерпывающей ясностью. Утраченная оригинальная 
фактура по границе прически и лба, в полутеневой его части, идет по вертикали вниз 
двумя параллелыплми полосами и через правую надбровную духу переходит по тене­
вой грани носа на верхнюю губу. От внутреннего угла левого глаза запись идет
по границе П1екн и носа к верхней губе (сн. Л» 68).

Одни из Э1’их записей заполняют собою более или менее точно выпады оригиналь­
ной фактуры, другие лее, заполняя ничтожные утрат 1>1 оригинала, закрывают собою 
значительное npoci’pancTBO сохранившейся оригинальной живописи.

Последнее мы 11идим, например, под правым глазом по световому ребру носа.
Для более д(*тального учета сохранности мы приводим снимок № 69 с области правого 

глаза, по которому предста1и яе 1 ся возможность разобраться в качестве сохранности 
произведения на любом ми.тлпметре приводимой на снимках живописной поверхности.

Здесь нам бы хотелось отметить одну ч асто сть , сонрикасающуюся и имеющую 
непосредственное отношение к сохрашюсти картины. Чишсу картины в момент 
восстановления ее утрат живописи — выпадов — обычно сопровож^^ает фотог])афическая 
с’емка с данного процесса реставрационной работы.

•) Х а р а к т е р о м  с в о о й  ж с г т к о о т и  о т  с м ы т о с т и  с н и м о к  №  08 н н п о м п п н с т  т а к ж е  с и л ь н о  о Л н н ж о н н у ю ,  
с м ы т у ю  ф а к т у р у  п о р т р е т а  О р л о в о й - Ч е с м е н с к о й .
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Снимок л; 67. Часть щеки под правым глазом. Ув. 5 — 05
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н С *  работу по частям, мы делаем один общий итог.
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