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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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