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Если действительно надо остерегаться опас­

ности застыть в тех формах, которые мы 

унаследовали, то не следует, т,ем не менее, 

из любви к прогрессу стремиться совершенно 

оторваться от веков, которые нам предшест­

вовали. 

Огюст Ренуар 
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ВВЕДЕНИЕ 

Несмотря на то что книга эта имеет вполне конкретное название, необ­
ходиJ\Ю все-таки уточнить ее содержание. Э·1·о не сnравочник и не учебное 
nособие, не очерки о великих мастерах nрошлого, хотя о некоторых из 
них и рассказано на ее страницах. Скорее всего, это этюды, размышле­

ния, беседы об особенностях техники живописи, которую сегодня, до­

вольно условно, nринято именовать классической. Чтобы читателю с пер­
вых же страниц стало ясно содержание первой части нашей книги, по­

пробуем прежде всего очертить круг рассматриваемых в ней пробле!'v!. 
История живописи, как правило, строится, прибегая к терминологии 
Гильдебранда на осыове изучения «далевого образа»*. И все же стоит 
пожалеть, что историки искусства редко подходят вплотную к картине, 

недостаточно изучают специфику то го, •1т0 И. Э . Грабарь называл <<Худо­

жественной кухней», считая ее <<крайне неинтересной и скучной мате­

рией>>**. В книгах о живописи слишком редко рассказывается о тех твор­

ческих, созидательных процессах, живым свидетельством которых слу­

жит сама картина. 

Конечно, мь1 никогда не сможем избежать деления на что и как, на образ 

и материал, на творческий результат и сумму средств и nриемов, с по­

мощью которых этот результат достигнут. Но при таком членении об­
ласть техники, то есть активной составляющей единого творческого про­

цесса, часто остается вне внимания историка искусств. 

Авторы старинных трактатов охотнее останавливались на воnросах ре­

цептуры, нежели на методе живописи. Вазари во введении <<0 живописи», 
отдав должное технологии, в самих <<Жизнеоnисаниях наиболее знаме­
нитых живописцев, ваятелей и зодчиХ>> почти не касается методов рабо­
ты великих мастеров. Встречающиеся у него редкие указания на этот 

счет относятся, как правило, к приемам исключительнь!Jiл, выделяющим­

ся своеобразием или случайной эксцентричностью. Но описание самых 

простых, обычi-tых приемов, которые должны нас интересовать прежде 

всего, у него отсутствует. И сегодня для нас наибольшая утрата - nро­

белы в описании привычной, «будничной>> живописной техники старых 

мастеров. 

Разумеется, у каждого большого художника в известном смысле была 
своя техника. Тем не менее можно назвать целый ряд мастеров с мощной 

индивидуальностью, метод работы которых в основных чертах был оди­

наков. 

Один молодой художник признался, что любить nроизведения старых 

мастеров ему мешает ощущение, что он не может до конца понять, как 

они наnисаны. Он подходит вплотную к этим шедеврам, вглядывается 

в их фактуру, и все же твор•Iеский метод остается для него книгой за 

семью печатями. Портреты, созданные в XV веке и на рубеже XVI столе­
тия, с их эмалевой гладью поверхности представляются ему своего рода 

•:: l'u,u,()eUpanд А . Л роблемы форr-.~1..-1 в н:юбразнтельном J·JСку<.ттве. М .. 1914. 
•• ГpaбafJI>YI. В. Л . Сероо. Жизнь н ТI!Орчествu. М .. [1'.1 141 . С. ISS. 
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загадкой, технически-творческим чудоl\'1 . Между тем они поражают его 

своим реализмом, стремлением проникнуть в духовный мир модели и 

nередать его. 

Всnомните строки Максимилиана Волошина из его <<Письма>>: 

Есть бесnuшашюстu в примитив:ах. 

У них для npaBI(Ы нет границ­

Ряды nозорно нек.расивых, 

Разоблаченных кистью шщ. 

В 1111Х ДЫШИТ ЖИ:3НЬЮ К<JЖДЫЙ атом: 

Фуке - безжалостный анатом -

Их душу взнл 11 рас•1J1енил, 

Спокойно l{3Весил , осудил 

И расnял их в своих nортретах ... *. 

Конечно, картины позднего Тициана технологически понятней, чем его 

ранние произведения. Эль Греко доступ нее, чем, скажем, Моралес . Ме­

тод работы Рембрандта легче раскрывается, чем работа кистью в карти­

нах «малых голландцев>>. 

В этой книге мы хотели так рассказать о живоnиси старых мастеров, 

чтобы методы их работы Сl'али понятными, доступными и близкими 
читателю. 

Технические приемы старых мастеров чрезвычайно разнообразны. И в:се 

же они меньше варьируются, чем у современных художников, поскольку, 

как мы постараемся показать, технологические принципы европейской 

классической живоnиси основаны лишь на нескольких основных при­

емах. Автор классической картины мо1· бьпь фантастом, фанатиком, че­

ловекоt.-I, одержимым любой идеей, ставить перед собой разнообразней­

шие эстетические задачи. Однако, решая их, эти мастера были подвласт­

ны, как неизменной рабочей гипотезе, требованиям исторически достуn­

ного им ма.ксиl'vхального ре,ализма, Бла.годар.я этому представители 

многих художественных школ достигали исключительно высокой убе­

дительности изображения. При этом старые мастера никогда не 
переходили границ художественности и не впадали в холодный 

натурализм. Сам метод их работы был гарантией хорошего вкуса. 

Метод работы старых мастеров во многом отличается от приемов, рас­
пространенных в наше время. Точно так же, как и техника, скажем, им­

прессионистов полностью противоnоложна технике художников Ренес­

санса. Вместе с тем, изучая историю живописи, легко заметить, что 

многие живоnисные приемы, которые сегодня нам кажутся само собой 

разумеющимися, уходят своими корнями в далекое прошлое. 

Итак- секреты техники живописи старых мастеров. Рассмо1·рим по 

порядку эти понятия. 

Сохранение научной тайны известно со времени Древнего Египта. Одна­

ко египетские жрецы не доверяли научные знания папирусу, считая, 

подобно Клименту Александрийскому, что <<мертвые буквы далеко не 
лучший способ сохранить тайну>> . Из тех же соображений пифагорейцы, 

'' Во:юитн М. CТIIXOTBO(JCHI<Я. 1900-1 910. М .. IQ I (). С. 53-5~. 
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по словам Плутарха, не записывали своего учения в книгах, а хранили 

память о нем в сердцах своих достойных учеников. 

Хотя слова <<Секреты>>, <<секретный>> фигурируют в названиях многих 
руководств по живописи XV-XVI веков, написанных на разных евро­
nейских языках, они, вероятно, имели иной смысл, нежели тот, что мы 

сейчас в них вкладываем. По-видимому, их следовало бы переводить на 

современный язык, как <<знание», может быть, как <<знание секретов>>, 
то есть не то, что надо скрыть, засекретить (зачем тогда rщсать!), а то, 

что нужно знать, чтобы овладеть в совершенстве мастерством живописи. 

Не исключено, однако, что в некоторых случаях, и это не противоречит 

сказанному, под <<секретом>> понимали то, что сегодня мы называем 

ловкостью или сноровкой, то есть в конечном счете - мастерством. 

Почему же мы nоставили слово «секреты>> в заглавии книги? 

Дело в том, что бытующее и сегодня слово это, nрименительно к старой 

живописи, вновь вошло в употребление в прошлом столетии, когда стал 
очевиден разрыв между профессиональными знаниями живописцев и 

решением чисто живописных задач. Процесс этот, начавшийся с конца 

XVII века, постепенно углубляясь, стал очевиден уже во второй половине 
следующего столетия. В 17 61 году французекий философ, энциклоnе­
дист, автор знаменить1х <<Салонов>> Дени Дидро nисал: <<·Мы видим, что 
современные картины весьма быстро теряют свою гармоничность; и мы 

видим картины старинных мастеров, сохранившие свою свежесть, гармо­

нию и силу, несмотря на истекшие века>>*. Во второй половине XIX века, · 
когда масляные краски оказываются всего лишь традиционным, при­

вычным материалом, а их основные достоинства уже не используются, 

наступает <<банкротство>> техники масляной живописи. И, почти дослов­

но повторяя Дидро, nреподаватель ларижекой Школы изящных искусств 

художник Ж. Вибер пишет в конце nрошлого века: <<Довольно прогу­

ляться no Лувру, чтобы убедиться, что сохранность картин находится 
в непосредственной зависимости от возраста ... С приближением к наше­
му столетию живопись nортится все больше и больше, и самые разру­

шенные картины - э·rо датированные последними годами»**. 

Многим тогда казалось, что nричина упадка ремесла (в самом высоком 

смысле этого понятия) -в утрате секретов, которыми владели живо­

писцы XYI-XVII веков, эпохи высочайшего расцвета европейско rо 

искусства . Раскрыть эти секреты, или тайны старой живописи, пытались 

разными путями люди самых разн.ь.rх профессий. Но все было тщетно, 

и это заставляло весьма пессимистично смотреть на эту проблему. Так, 

профессор Ф . Ф . Петрушевский, автор серьезной монографии о мате­

риалах живоnиси, читавший лекции в петербургской Академии ху­
дожеств, писал: <<Я nока держусь того мнения, что никогда не удаст­

ся восстановить nолностью старинные технические приемы, предание 

о которых давно потеряно, а письменные свидетельства недоста ­

точны>>***. 

* fl,иrJrюд. Собр. соч .: В IU т. М., 1946. Т. 6. С. 220-22 1. 
$ ~ Вибер Ж. Жшюп1кь ,,, ее ср~д<:п.щ. М., 19()1 . С. 12 . 
*{'* Петр)'mсосlш й Ф. Ф. Кр<нжн ,,, >•ншоm1сь. спб., 1891. с. 226. 
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Позволим себе еще один небольшой экскурс в прошлое. Вспомним почти 
легендарного нидерландца XV века Яна ван Эйка. <<Казалось бы, на llер­

вый взгляд,- nишет один бельгийский исследователь,- что у Ван Эйка 
было больше, чем у кого-либо, оснований хранить секрет своих техни­
ческих nриемов. Но чем тогда обЪяснить, что все живописцы средн~ве­
ковых Нидерландов овладели этой техникой? Правда, они применяли 
ее с большим или меньшим талантом и строгостью, но их многочислен­
ные произведения свидетельствуют, ЧТО nрием Ван Эйка, конечно, не был 
"секретом">> *. 

Конечно же, секрета не было. И утрачены были не секреты, а традиции. 

На смену пиете·I'У nеред высоким профессионалъным ремеслом, который 
нашел выражение, например, на рубеже XIV-XV веков в знаменитом 
тр.актате Че ннино Ченнини **, постепеино приходит представлени~ 
о ремесле как о nредмете, ничего общего не имеющем с <<высоким искус­
стБОМ>>. «То, что связано с техникой, относится к ремеслу,- замечает 

по этому поводу Э. Бергер,- и в этом разрыве искусства и умения можно 

видеть начало технического упадка, который начинается в Италии в кон­

це XVII века»* **. 

Итак, мы не собираемся раскрывать несуществующих тайн. Задача наша 
иная: с позиций современных представлений и уровня сегодняшних 

научных знаний рассказать читателям о технике живописи старых ма­

стеров. 

Теперь, однако, уточним, что мы будем понимать под, казалось бы, вnол­
не очевидным с;ювосочетанием - <<техника живописи»? 

Когда мы говорим о технике пианиста, нам в целом ясно, о чем идет речь, 

поскольку техника исполнителя почти всецело зависит от совершенства 

целесообразных движений, извлекаюших звуки из инструмента. Сумма 
таких движений в сочетании с тонкостью образного восnриятия испол-

~ . . 
нителя и я.вляет слушателям оораз музыкального произведения, соткан-

ный из звучащей материи. Но вопрос значительно осложняется, если 

обсуждается техника композитора или поэта. Здесь, конечно, речь идет 
о дРУI'ОМ. Нас интересует то, что определяет точиость образного строя, 

выдержанность стиля, разнообразие и совершенство формы. То есть в 

этом случае мы неизбежно сталкиваемся с метафорой, с применеиием 
слова <<Техника>>, в сущности, только в образном, гтереносном смысле. 

Технику живописи можно определить как сумму различных действий, 

приемов, движений, выполиенных художником для создания картины. 

Но эти приемы и действия существуют не сами по себе. Они тесно связ.а­

ны с работой творческого воображения, вплотную зависят от стиля, ком­

позиции, колорита, от пространствеиных и светотеневых решений. Поэ­

тому техника живописи не должна быть понята как свод чисто внешних 
приемов, вне наблюдения над более глубокими проблемами. Это сложная 

область, об-ьединяющая различные творческие категории, и родственная 
одновременно и технике пианиста, и технике композитора. 

'~ i\ ·fш·(inisseн. L)~gлн.loll itщ , (,:om;('!'\'il l ioн ~t I'CS1шн·at iQI1 (it" l'o..::tl'' ''~ <S·~Ict. Bпlx<:Hes. P)6 i . Т. 1. Р . 257. 
,.;~ Четuщи Чепишю. К 11ш'а об l·lt.' I<Y<:~тнc. щш TprtK1'a'l' о ЖIШОr111с11. i\·1 .. 1933. 
"''0 a<'JJ<"C' /1:-J. Истщти pa·!n~IТIIII техн11 К11 ~ысл11 10ii ЖИIIOiliiCII. М .• 196 1. С. 190. 
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Обратившись к книt'ам об искусстве, мы увидим, что они трактуют поня­
тие <<техника живописи>> весьма многосторонне. Под ним понимают и вид 

живописи - <<техника станковой живописи», <<техника настенной живо­

писи>>, и используемый материал (точнее, связующее вещество кра­

сок) - <<техника темперной живописи>>, <<техника масляной живописи>>, 

и способ нанесения красок- <<многослойная техника живописи» и «тех­

ника alla p1·ima>>. Этим же понятием обозначают метод работы красками 
художников определенного времени или региона - <<техника фламанд­

ских примитивов>>, <<итальянская манера (техника) живописи>>, и инди­

видуальную манеру отдельных мастеров - <<техника Тициана», <<техни­

ка Левицкого>> и так далее. (Напомним, что наряду с понятием «техника 

живописи>> существует еще и другое- <<технология живописи>>. ) 

Проанализировав это, на первый взгляд каждый раз новое содержание, 

вкладываемое в одно и то же понятие, мы убедимся, Ч"J'О оно отнюдь не 

противоречиво, а лишь различно по объему, то есть более или менее пол­
но его раскрывает. В этом легко убедиться, выстроив, например, такой ряд: 

техника станковой живописи, техника масляной живописи, многослой­

ная техника живописи, итальянская манера, техника Тициана. Для чело­

века достаточно осведомленного совершенно ясно, '!ТО объем такого 

конкретного nонятия, как <<техника Тициана», включает в себя все пре­
дыдущие определения; понятие <<итальяиская манера>> указывает на 

вполне конкретные приемы техники европейской масляной живописи 

определенного времени, тогда как понятия <<техника масляной живоnи­

си>> или <<техника многослойной живописи>> раздвигают его хронологи­

ческие рамки на нескопь.ко столетий, а территориально охва1·ывают весь 

европейский континент. 

Следовательно, содержание понятия <<техника живописи» включает в се­

бя: некую совокупность опреiJеленных навыков, способов и приемов ис­

пользования живописных материалов, обладающих определенпы.ми 
свойствами, для достижения известного художественного ре:;ультата. 

Какова же связь между понятиями «техника живопиСИ>> и <<технология 

живописи»? По сделанному нами определению эти nонятия близки, nо­
скольку понятием <<технология>> принято обозначать процесс, в резуль­

тате которого первоначально взятые материалы претерпевают измене­

ниш, аревращаясь в объект, отличающийся совершенно 11овыми качест­
ва·ми. Так, например, взятые отдельно холст, гипс, животный клей, сухие 

nигменты, высыхающее растительное масло, природные смолы с по­

мощью необходимых инструментов и специальнь1х приемов в резупьтате 
сложного технолоrическоt·о nроцесса превращаются в мастерской живо­

писца в картину - объект, обладающий комплексом совершенно новых 

качеств. Вместе с тем совершенно очевидно, что nонятие «технология 

живописи>> по своему содержанию значительно шире того, что включает 

в себя понятие <<Техиика живописи>>, охватывающее лишь один, хотя и 

основной, этап работы над произведением -работу красками. 

Для старых мастеров работа над картиной начиналась задолго до того, 

как они брали в руки кисть. Собственно живописи предшествовал слож­
ный процесс подготовки основы, прю•отовления грунта, грунтовки, обра-
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ботки поверхности грунта, нанесения имприматуры, наконец, подгото­

вительного рисунка. Были ли эти операции чисто техническими? Конечно 

нет. Выбирая структуру холста, подбирая состав, фактуру и цвет грунта, 

цвет имприматуры, мастер все время видел перед глазами будУщее про­

изведение. Имеш-ю оно или, точнее, nредставление о нем было компасом, 

наnравляющим его работу уже на этом предварительном этапе. 

Однако в XIX веке художники перестали обременять себя этими опера­

циями. Работа над картиной начиналась для них с того момента, когда 
они брали в руки кисть и палитру. Именно в этот период появляются 

многочисленные nечатные руководства по технике живоnиси (по работе 

красками). <<Никогда не было столько написано о технике живоnиси, 
как в это время,- замечает Ж. Вибер,- и никогда так плохо не писали 
художники с точки зрения nрочности их произведений>> *. 

Повернуть историю вспять нельзя. Самой умной книгой нельзя заставить 

мастера ХХ века писать, как живописцы XVI столетия. Мы и не ставили 
перед собой этой задачи. Нам хотелось, чтобы наши читатели, в том чис­
ле современные JVюлодые живописцы, реставраторы и искусствоведы, 

познакомились с приемами, может быть, лучше сказать - с приrщипами 

письма старых мастеров, с почти забытыми и часто не используемыми 

в полную меру свойствами масляных красок. 

Следовательно, разговор в нашей книге, как уже ясно читателю, пойдет 

не о всем технологическом комплексе создания произведения станковой 

кар·тины, а лишь об одном его этапе- о работе красками* ':'. При этом 

мы сознательно сузили тему наших бесед, ограничив их рассмотрением 

принципов техники только масляно-й живописи, причем небольшого, но 

одного из самых ярких периодов ее развития - техники живописи так 

называемых старых мастеров. 

т ~ u 

ермин <<старые мастера>>, хотя и ооразныи, тем не менее достаточно оп-

ределенный. Использованный еще Дидро, он, по-видимому, укоренился 

со времени выхода в свет сочинения французского живописца Э. Фро­

ман·ге на . Завершив в 1875 году, после nоездки в Бельгию и Голландию, 

свои заметки о живописи, Фромантен определил этим тер:мином группу 

nрославленных фламаидских и голландских художников XVII века -
Рубенса, Ван Дейка, Якоба Рейсдаля, Хальса и, конечио, Рембрандта. 

И хотя в его книге мы встретим Десятки других имен, говоря о старых 

мастерах, Фромантен прежде всего Иl\·tел в виду плеяду выдающихся 

живописцев, внесших величайший вклад в сокровищницу мирового 

искусства ***. 
После Фромантена стало общепринятым называть старыми мастерами 

великих мастеров кисти и других художественных школ. И хотя после-

0 Вибер Ж . Ука,. с-оч. С. 10-11. 
~ ::: KOI·ICЧIIO, Hl'TO})I·I А i\!'Хнию1 IC'JaCCнч.:<.:кoii Ж 11ООП11<'11 но,1жва изучать 1·1 l·li"ICтpyr-.н~нтa p11ii. 11 в<:t' ~ •атерна:1 м, 

I':ОТОрЬ!~IН I'IOJii1:3QШl .. , I ICb с 1·ар1оН~ мастера. К :•)TO~IY IIЭ.'t() ?tобаВНТЬ 31·131111~ ~1~1'0iJ..(Н\ ПJ)ИI'OTIJ8.1~111 1 >1 'l'e X 11.11·1 

1 ·1 1-JЫХ lllll' t..teJITOB, крд<.:ОК. КI·I C:T('J':'J . ЧТО paCII II<I)HI\:~т l 'l)а!НIЦЫ TL'XIIJIKII 8 Стоrону iL'ХШ)ЛОГJШ. 

Со nссм ~o:Oi\ I IJ:IeJ.:<.:Oi-.1 nроб.-1е:-.-1 п•х1ю:юпш спшк(')вОii Ж 111ЮПIIСН шt ПJЮТ)Iжешнl до.ухтыся~J('Л~тнtii щ.·тt)J)IНI 

СС p()З.811'1'11fl - 11p1tMeHЯei\l bli\11 1 M(IT('pi·I(\; J;\MII 11 П\)IHIU.JIП<\1\Ш Bt.".U,;."~II1>1 ЖIIBOЛ IKII - '-IJIT<).J'C'Jll> 1\JОЖ~Т I IO:.шaкo­

MIПbC'}I 1·10 MOI-t(H'I)'~фвt-1 10. И. Гp~tt\)e pt·a <('1\.·x t !O:I()ПJЯ ста tJ кшюii ЖII BOtlt1CI J )) (~·(., L<JS2}. 
* V* См.: (/>ро.ншаеn .?. Cril pыc .ч:н:терз. !\11., L 966. 
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дующая искусствоведческая литература значительно расширила круг 

Э'ГИХ живописцев, включив в него имена художников ХУ-ХУП! веков, 

мы, исходя из задачи показать классические приемы работы красками, 

ограничимся, Е основном, анализом техники жмвоnиси заnадноевроnей­

ских мастеров лишь XVI-XVII веков. Однако из этого вовсе не следует, 
что мы не nозволим себе выходить за указанные рубежи. С одной с·rоро­
ны, мы должны искать истоки этой техники в более ранние периоды исто­
рии живописи, вплоть до искусства античности. С другой - принципы 

работы старых мастеров станут для нас гораздо яснее nри соnоставлении 

их с nоследующими жи!Зописными методами. В искусС'гве многое рас­

крывается через сравнение. И в этом отношении особенно интересно 
соnоставить классическую технику с живописью, скажем, имnресси­

онистов, 

Читатель заметит, что мы исnолi>зуем эпитет «классический>>. В наше 

время термин <<классическая живоnись» nотерял точные границы. Клас­

сиками стали не только старые мастера, не только живоnисцы первой 

половины XIX века. Сегодня к их числу относят и импрессионистов. 

Ренуар и Сезанн, конечно, стали уже классическими мастерами. В этот 

разряд перешли некоторые произведения, созданные и несколько деся­

тилетий тому назад, 

В нашей книге этот эпитет применяется только в тех случаях, когда речь 

идет о последовательном применении трехстадийного метода масляной 

живоnиси, возникновению и развитию которого и посвящены следую­

щие главы. 

ВОЗНИКНОВЕНИЕ ТЕХНИКИ 

МАСЛЯНОЙ ЖИВОПИСИ 

Нет ни малейшего сомнения, что быстрое совершенствование и мощное 

развитие живописной системы величайших мастеров Возрождения мог­

ло осуществиться только на основе масляной техники. Конечно, мы не 

можем говорить об изобретении этого метода nисьма, а только о мудром 

и rюследовательном применении этой техники взамен общераспростра­

н~нной в ту эпоху темперной живописи. (До ct~x пор есть энтузиасты, 

которые стремятся отвоевать для темперы возможно более широкую 
область. Есть основание прислушаться к их возражениям и утвержде­

ниям. При этом мы скорее проникнем в сущность проблемы.) 
Еще Э . Бергер не хотел замечать в масляной живоnиси того, что было 
очевидно для современников Янаван Эйка и что ясно для нас: более мяг­
кого и вместе с тем эмалевидноrо характера поверхности картин; боль­

шей nрозрачности и слитности, сплавлешюсти слоев; большей мягкости 
и nостепенности переходов светотени; а t'ла.вное - исчезновения мелко­

го, как бы цараnающего мазка, свойственного темпере. Бергер в своей 
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книге * полностью обходит свойственные только масляиой краске при­
емы смягчения, сливания мазка с мазком, флейцевания. 

Работа темперными красками вызывала у мастеров большие затрудне­
ния . Основным, что не удовлетворяло живописцев, была постоянная 
забота о нижележащем красочном слое, вынужденная работа в завер­
шающем слое кончиком острой кисти. При этом возникала техника 1\·1ел­

коретуширующего штриха, которым достигзлись переходы от света 

к тени, а также из тона в тон. Станковая темперная живопись была прико­
вана J< этому глубоко условному приему, при котором мягкость выраба­
тывалась путем настойчивых усилий, а знаменитое сфумато '~'~ - созда­

ние ощущения светсвоздушной среды - вообще было недостижимо. 
Но, кроме Э'l'ИХ неудобств, а их необходимо в первую очередь принять 

во внимание, в технике темперы были и другие трудности, мешавшие сво­

боде, мягкости и совершенству живописи. 

Свою долю сложности в работу вносил процесс покрытия готовой карти­

ны лаком. Каждый, кому приходилось покрывать лаком акварель, гуашь 

или темперу, знает, как сильно изменяется при этом колорит из-за воз­

никновения новой структуры поверхности. Светлые тоиа приобретают 
блеск, синие почти: всегда зеленеют; особенно сильно меliЯЮтся, углуб­

.1ЯЯСЬ, темные тона. Понятно, почему nри покрытии темnеры лаком по ­

следний часто подкрашивали, чем и компенсировали отсутствие прозрач­

ности матовой краски. Но и этот nрием, в силу значительного изменения 

те~шеры nод слоем лака, требовал тщательного nредварительного расче­

та . Только большой оnыт nозволял в значительной стеnени nредусмот­
реть и точно рассчитать все эти эффекты. Но все же живоnись необходи­

.чо было вести в условных тонах, с учетом неизбежных сильных 

изменений на конечном этаnе. Это не было чересчур тяжело для мастера 
XIV века- в эnоху госnодства жестких контуров, локальных силуэтов, 

условной светотени . Однако в середи не XV столетия такие стилевые 
приемы уже не удовлетворял11 изменившийся вкус, не отвечали новым 

требованиям живоnисности. 

Вся эта условная система изображения уже казалась художникам конца 

кватроченто обременительной, особенно в Италии, по сравнению с боль­

шой свободой живописных приемов настенных росnисей той эпохи. 

Все эти соображения показывают, каким nривлекательным должен был 
nоказаться мастерам всех стран метод живописи, п ри котором краска 

оставалась неизмененной при высыхании, сохраняя при этом блеск, nа­

стозность и nрозрачность, иедостуnные темnере. Художники быстро оце­

юt.lИ ДОJII'Ожданную технику, котора я давала возможность легкого и 

естественного достижения мягкости контуров и светотени, nозволяла в 

течение суток или двух работать по сырому или вязкому слою !И, кроме 

того . легко создавала глубокие прозрачные тени при любой пастозности 

,. Сч.: Ber!lt!r Е. Rc iн·age 7.ttr Ent\\•ickclш1g~·GC')(.'I1 it::lнe dC'r 1\laltc-cнik. F'olge 1 5. ~lUr1clн~r1. 1901 J9 12. 

Чt'7~J'Т3Я 11Ш."ГЬ ЭТОi1 KIIИГII 11 U1'pЫHKI1 H'l TpC1'bCii бьuщ nepeBC!I.eHЫ li3 pyCCKttii Я Зt'lol~ 11 11З.!(311ЬI 
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светлых мест. И при этом допускалось мноrократное перекрытие тончай­

шими и более плотными слоями - лессирующими и корпусными ма­

сляными красками. 

Чтобы оценить всю значительность переворота, внесенного новой техни­

кой, надо хотя бы в общих •tертах представить себе состояние станковой 

живописи той эпохи на севере, за Альпами, и на юге - в Италии. Чувство 

живоnисности быстрее развивалось на юге, чем на севере Европы. В Ита­

лии оно находит свои истоки в настенных росписях. Живопись треченто 

и первой половины кватроченто в Италии - это прежде всего фрес­

ка. Именно через эту технику проходит путь истинного развития жи­

вописнос·ги. 

Нельзя сказать, что в первую половину кватроченто станковая живоnись 

не эволюционирует. Однако ее развитие в стилевом отношении отстает 

от быстрого развития фрески. Существует много ясно различимых па­

раллелей в развитии итальянской станковой и настенной живописи эпо­

хи ·греченто и кватроченто. В замечательном наследии Византии -
в чудесных византийско-итальянских мозаиках таились силы скрытой 

живописнос1·и. Мы знаем, до чего смело исnользовал византийский ма­

стер-мозаичист живописные приемы. · Фактура мозаик оживала, живопись 

мерцала, переливалась, вспыхивала и гасла, откликаясь на каждый луч 

све·rа, на каждую перемену времени дня и места наблюдения. Это искус­
С'fво в Византии было доведено до совершенства, но для итальянско!'о 

художника во многих о·гношениях казалось чуждым. Хотя истоки мо­

заики и были связаны с Римом, но теперь она пришла с христианского 

Востока, пути развития художественной культуры которого все очевид­

нее расходились с направлением искусст·ва Западной Европы. У этого 

искусства, nроникнутого мощным отголоском далекой, неподвижной 

живописности, можно было учиться, но его необходимо было развивать. 
По-видимому, именно этим объясняется стремление ввести свою темати­

ку, свой фольклор, одежду, жесты в образы мозаик, стремление, которое 

сразу замечаешь в Италии. 

Между тем урок был дан: глубокий по смыслу и величествениый 

по масштабу. Мозаичные картины, украшавшие некогда nолы зданий 

античного Рима, <<псднялисы> на стены византийских храмов, обогатив 
свою палитру цветных камней и мрамора золотоrv.1 и смальтой. От этого 

мерцающего ирреального золотого фона не без борьбы, лишь столетия 
спустя нашла в себе силы отказаться живопись кистью. 

Мозаика дала наглядный урок не только колорита, но и самого nринцила 

живописности. Соотношение структуры поверхности -фактуры, и да­

левого образа выступило в ней с полной отчетливостью. Внутри орнамен­
тальной неподвижности плоскостных форм развивалось <<имnрессиони­

стическое» начало слияния различных цветовых оттенков в единый, но 

полный жизни живописный образ. 

Особенности перемен в общественной жизни, условиях бытового, рели­
Риозного и социального уклада сыграли свою роль в комплексе nричин, 

стимулировавших развитие монументальной живописи в Италии XIV­
XV веков. Способствовало этому и своеобразие итальянского зодчества, 
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мощно развивавшегося на рубеже между романским стилем и специфи­

чески итальянской готикой, предоставившей для ррсписей обширные 

плоскости стен внутри соборов и дворцов. При этом важно отметить, что 
художник-монументалист в силу характера свое11 работы в технике фре­

ски был вовлечеи в круг подлинно живописных требований и возможно­
стей, в область свободного мазка и колористической выразительности. 

Если на протяжении 'Греченто еще не наблюдалось явного разрыва в сте­
пени живописности настенных росписей и станковой картины, то в кват­

роченто этот разрыв уже отчетливо обозначился. 

Темпера давала прекрасные результаты в ранней живописи иконного 

образа при его символической и орнаментальной экспрессии. Она соот­

ветствовала требованиям живописи четких силуэтов, локальных цветов, 
жестких контуров и условных фонов. И в церковных образах треченто 

все еще сказывались большие достоинства этой техники, отвечающей 

новым формальным задачам итальянской живописи: выразительности, 

красоте и силе цвета, легкости гладкого покрытия больших плоскостей. 

Здесь имела значение не столько точность цветовых отношений, сколько 

их естественная сила. 

В этом же направлении шло в целом развитие и настенной живописи, 

остававшейся. в границах условно-пространственного и декоративно-цве­

тового решений. Между тем в эпоху кватроченто в станковой картине 

нарастает стремление к реальной пространственности, что требовало, 

прежде всего, точных цветовых отношений, совершенства и мягкости 

светотени, воздушности. На этом nути особениости техники темперы 
вставали трудно преодолимым препятствием. 

Приемы, которые были естественны для живописца треченто, казались 

обременительно ремесленными художнику XV века. Мелкая, ретуши­

рующая штриховка, которой выполнялась светотень, уводила живопис­

ный прием в область графики. Возникал конфликт между целью и сред~ 
ством, между живописным Эффектом и приемом. 
Изменения художественных вкусов, шедшие в направлении развития 

чувства истинной пространственности и живописности, опережали изо­

бразительные возможности темперы. Старательно отретушированные 

человеческие фигуры, помещенные в недавно завоеванноr..t реальном 

пространстве, казались застывшими скульnтурами. Смягченность конту­

ров выдавала опытному глазу ценителя то наnряженное усилие, каким 

она была достигнута. Не хватало воздушности и предстояло познать зa­
KOHl>I ВОЗДУШНОЙ. nерспекТИI;!Ы. 

Необходимость обновления технических средств в станковой живописи 
кватро(rенто ощущалась тем сильнее, чем нагляднее шло живописное 

развитие в настенных росписях. 

Между тем севернее Альп развитие станковой живописи шло другим 

nутем. Северная готика не могла предоставить живописцу обширных 
стенных плоскостей. Поэтому в убранстве интерьера готического собора 
наряду с развившейся здесь скульnтурой и заполнившими оконные про­

емы цветными витражами большу1.0 роль играла икона - станковое 

произведение живописи, написанное на деревянной доске. 
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1 
ИСТОКИ ТЕХНИКИ ЕВРОПЕЙСКОЙ 

СТАНКОВОЙ ЖИВОПИСИ 

Развитие европейской живописи неразрывно связано с искусством позд­
ней античности, в частности с ·так называемыми фаюмскими портрета­
ми I - III веков. В основе создания этих произведений лежала энкау­
стика - техника письма восковыми красками, обычно на деревянных 
основах. В этой же технике исполнены и раннехристианские иконы. 

1. Портрет подроспщ. Середина 11 века 

Большинстоо фаюмск.их портретов отличает яrжо sыраженная фактура жиnоnисноi1 поuерхности . Однако 
это не ре.зуль·rат с()31 Ште.;н,но выбра111юrо приема) а cлeдc'l·tme 11сnол ьзовани.>t каутерия - ме1·аллнче .. 
ского ~1нструмента, с rrомощыо кo·roporo о-брабатыва1шсь красочная nоверхность. nоэ7ому мазкtl краскв, 
как это хорошо видно о данном случае, не стоm)ко под~ерк11ваrот форму, сколько дробят ее. 
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2. Портрет 
M)'ЖЧllllbl 

с обна.жеuнQIЛJи 

пдеча.:шt 

K011CL( !! -
начало I 11 
века 
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3. Рентгенограмr•оlа фраr~ •• tента 

Полнхромня фaiO.\IC'KOI'O t'IОртр!!та строн.1ась, как праnидо. 11а использовании красок ·rолько четырех цuетоп­
;.;расно1i, желтой, белой ,., 1Jep1-1oi'i. Все разноо6раз~н:~ <Уrтенков .\fастера получu .. 1и, смеw~tоая эт~1 краскtt. 
Смесь красноii ·земли со свJнщовымJ.t бел~tлаr-.ш щ1.вала роэовьtе оттенки, с.:ме('Ь охры, красной зе~rли и бе­
лtы - те.песные. Смеш1-нsая свинцовые. бе .. н1Ла с черной. получалJt ш~1 рокую ra11oн.ty ахрома·,·ическнх 'f'Ot-tOв, 
а смеш11пая 'tерную с охроН 1;1/н1 красно'й земл~.:й,- разш1чные оттеюо1 коричнеuо,·о, л:илооо1·о н т. д. 
Пр11 работ~ кау1·ерием, кш< tШJHIQ tta этом портрете, маЗК1·1 ЛОЖ111111СЕ, по форме. лишь тщ·да, когда 1а или 
иная деТ'алt, 11f\1ела /1t1нС:~iньн':'t :хар<lкп.~р. t·tatlpимer crrtшкa носа. дн11ня бровей, Jtнot·дa - nод~tеркку,··ый 
контур. E<.:ЛI·I xy.t.юж.IIJЖ nо:tьзом.r•ся ~<нстью, обычно nрн 11С11ОЛ11еtши одежд и фона, мазок имс .. , хорошо 
вырnжешrый, но i-IC nластически i,j характер. Жнnопнсная юшстика фаюмс.ких nортретов, вс>t система llOCTI>Oe­
i'II•IЯ кpacotl t·JOГO слоя. вклющlЯ рабо·гу к<1у·геrтем и кистыокрасочной пастой с большн~·1 соде(>Жа t-шем свшtцо­
ных б"'~лшt . 11р~красно f.ШJHta 1ш ре•·tтrево•·раммах. 
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4. Фрагмен· 
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У северного художника XV века практически не было выхода в облас·гь 
живописных возможнос't'ей фрески, активно стимулирующих чувство 

живописности. Его не влекло к широкому, свободному мазку и декора­

тивной выразительности. Не имея перед своими глазами примеров мону­

ментальных решений, эти мас·rера не испытывали и потребности в nриоб­

ретении соответствующих навыков. Зато им в значительно большей сте­

пени было свойственно соответствующее готическому мироощущению 

чувство пространственности . Раньше развилось на севере и представле­

ние о реальной передаче объе11tа, выразившееся в расцвете готической 

скульптуры. 

Стремление к иллюзорной nространственности и реальной ощутимости 
объема было весьма интенсивным в станковой живописи и до Яна ван 
Эйка, когда усилия северных художников были направлены к решению 
этих задач. Но только Януван Эйк.у и его ближайшим nредшественникам 

удалось найти те приемы, которые открыли путь к новому живописному 

методу. Его высочайшее мастерство продемонстрировало современни­

кам технику письма, при которой многое, требовавшее раньше больших 
усилий, достигалось в свободном приеме: масляная краска оставалась 
пластичной и податливой в течеиие многих часов; переход из тона в тон, 

смягчение мазков и светотени, воздушность далей и мягкость контуров 

достиr·ались простым движением кисти, связывающим разнообразные 
элементы в единый миогоцветный сплав; nоложенная краска остава­

лась при высыхании неизменной, а весь живописный процесс превращал­

ся в плавный ход закономерного совершенствования образа. И тем не 

менее лишь в течение следующего столетия, совпавшего с рождением 

и <:мертью Тициана, именно в Венеции начался и завершился необычай­

ный процесс раскрытия живописных свойств масляных красок. Многие 

условия ускорили стремительное развитие. Венеция того времени была 
<<лицом» Италии, обращенным на восток; вспомним также мозаики 

Сан-Марко, колористические достоинства которых, несомненно, оказали 

влияние на живописное видение венецианских мастеров. 

Мы не в состоянии с документальной точнос'I'ЬЮ воссоздать ход пере­

крестных воздействий мастеров севера и юга в развитии станковой живо­

писи, связанном с распространением масляных красок. Однако не nод­

лежит сомнению, что для ее блистательного расцвета в искусство Италии 

должны были войти такие гениальные мастера, как Джорджоне и Ти­

циан, а в искусс·тво Фландрии и Голландии - Рубенс и Рембрандт. 
Мазок и пастозность красочного слоя в сочетании с лессиро-вкой властно 

входят в живопись, становятся основной доминантой в искусстве Тициа­

на. В середине XVI столетия Тициан во всеоружии обширного onы·ra 
утверждает своим творчеством границы возможностей масляной живо­

писи, которым в течение последующих нескольких веков суждено было 

остаться непревзойденными. Тогда проходит еще более мощная волна 
обратного влияния с юга на север, где Рубенс соединит пастозную живо­
пись венецианцев с северным методом nрозрачного письма по светлому 

грунту, а Рембрандт завершит переход пластической формы Ренессанса 
к форме, построенной на контрасте светотени. 
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НЕКОТОРЫЕ ПОНЯТИЯ 

ТЕХНИКИ ЖИВОПИСИ 

Путь создания картины всегда сложен; иногда непостижимо сложен. 

Зачем Серову порой требовалось тридцать, а то и сорок сеансов, чтобы 

создать nортрет? «Это было без конца,- вспоминала княгиня Юсуnо­

ва,- Я худела и rютом оnять полнела. А он все nишет и nишет!>> И это 

при и сключительной виртуозности, с которой Серов владел кистью! По ­

чему Сезанн иногда работал над натюрмортом н течение нескольких лет? 

Не лучше ли было бы в станковую живопись переиести приемы, скажем, 
фрески, и писать alla p1·ima, то есть сразу в один сеанс, в один слой? Разве 

это был бы не лучший сnособ продемонстрировать замечательную власть 

мастера над созидательным движением кисти? Ведь именно так работали 

над созданием эскизов для картин величайшие старые :\llacтepa- Рубенс, 

Тинторетто, Вероиезе. 

Ответ на этот вопрос не может быть однозначным: ведь в каждом произ-
" ~ 

ведении проявляется не только эс·rетическии идеал эпохи, t-te то:1ько оо-

щий уровень развития техники живописи, но и личный темперамент ху­

дожника, тот метод работы красками, который наиболее подходит для 

выражения его творческой индивидуальности . 

Метод работы старых мастеров, связанный с nостроеиием красочного 

слоя, был довольно строго регламентирован, и, несмотря на проявлеиие 

индивидуальных склонностей отдельных живописцев, именно в этой об­

ласти наблюдается та преемственность, которую nрииято называть тра­

дицией и которая nостеnенно была вытеснена сначала живоnисными 
nриемами нового времени, а затем окончател ьно исчезла, оказавшись 

сметенной разнообразиейшими приемами живоnисных школ ХХ века . 
Теоретик, nриступивший к объяснению ряда категорий из области искус­

ства, вередко сталкивается с трудностью строгой сист·ематизации мате­

риала. В искусстве все настолько взаимообусловлено, что часто не удает­
ся исчерnать один круг воnросов в полном отрыве от других nроблем. 

Нельзя, напри:vtер, изучать характер мазка того или иного мастера вне 

анал иза построения фактуры его карти н, без учета основного принцила 

nостроения красочного слоя. А ~1зучение фактуры нельзя nолностью ото­

рвать от особенностей стиля, в свою очередь зависящего и от эnохи, и от 

индивидуальности художника, и от исторических nредnосылок. 

И тем не меиее nопробуем рассмотреть nристальнее выбранную на­

м и область живоnисной техники, путем расчленения ее на отдельные по­

нятия. 

Лессировка. В живописи это понятие имеет два основных значения: тех­

нический прием работы красками и завершающая стадия создания кра­
сочного слоя. В этой главе нас главным образом будет интересовать пер­

вое значение - технологическая сторона дела *. 
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Принциnиальное отличие живописного метода старых мастеров от nри­

емов современных живоnисцев лежит в лессировке *, то есть в способе 
употребления прозрачных красок. · В современной живописной nалитре 

существует ряд масляных красок, которые можно назва·гь лессировоч­

ными, то есть nрозра•rными даже в очень nло·гном слое. Таковы разнооб­
разные «лаки>> и, в первую очередь, всеми употребляющиеся краплаки 

(гарансьi), а также некоторые коричневые, например nроизводные от 

битума (асфальта), индийская желтая и дРУI'И!е. Лессирующие особен­
ности гараисов так ярко выражены, что каждому художнику хорошо из­

вестны те трудности, которые nричиняют эти краски nри желании при­

дать им корпусный характер. Или надо накладывать их слишком густы­

ми мазками, но тогда они очень долго сохнут и при высыхании дают 

крайне непрочный слой. Или приходится прибавлять к ним белила и дру­
гие корnусные краски, но тогда теряется интенсивность цвета. Таким об­

разом, краплак всегда наталкивает художника на желание употреблять 

его в прозрачном слое, то есть лессировать им, так как именно в лесси­

ровке полностыо раскр.ь.1ваются его прекрасные цветовые качества. Еще 

больше красок полулессировочных, то есть достаточно плотных, непро­
зрачных (или кроющих) в толстом c.iioe и полупрозрачных - в тонком. 

К их числу nринадлежат сиены, желтые марсы, изумрудная зеленая и 

ряд других. Кроме того, многие краски, сильно разведенные маслом или 

другим растворителем, становятся похожими на прозрачный лак; такой 

краской при желании можно лессировать, то есть покрывать прозрачной 

цветной пленкой грунт или нижележащий плотный слой краски. При 

этом красочный слой приобретает особый оттенок, отличающийся от 

пастозного. 

Нельзя сказать, •по современный художник никогда не пользуется лес­

сировкой. Хотя бы потому, что начало работы над картиной нередко за­

ключается в прописке краской, разведенной на скипидаре или масле 

<<В nротирку>>, то есть· тонким, в сущности - лессировечным слоем. 

Можно сказать так: современный живописец время от времени прибе­
гает к лессировке, но случайно, без системы, тогда как у старых мастеров 

лессировка как строго регламентированный прием являлась необходи­

мой частью живописного nроцесса. Не приемы работы прозрачным слоем 
забыты в наше время, а утерян вкус к этим приемам, исчезла любовь к 
ним, а вместе с тем забылись и многие практические навыки и теоре­
тические знания, которыми была обусловлена вся классическая тех­

ника масляной живоnиси, всегда в той или иной С1'еnени связанная 

с лессировкой. 

Отказ от строгой системы лессировок обозначился к концу XVIII века, 
когда художники стремились к более непосредс·t'венным изобразитель­

ным методам. Академисты тяготились лессировкой как усложняющим 

и замедляющим способом работы, стремясь закончить <<слоеобразова­

ние>> картины непосредственной обработкой <<ПОд флейц», оставляя лес­
сировке главным образом ретуширующую роль. Новаторы же XIX века, 

* 01· не,'-Jецкоrо Jasiereн - локрывать rл<tзурt.ю. 
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как Тернер, Констебл и Гойя, искали новые пути, стремясь в раскрепо­
щенном мазке, в живописи более свободной и корпусной найти выраже­

ние своему интенсивному чувству живописности. 

Физическая теория лессировки, как и других оrtтических явлений в кра­

сочном слое картины, довольно сложна. Практическое же понимание 

вопроса, в сущности, очень просто. 

Вообразим такой случай. Допустим (такой опыт легко осуществить на 

практике), что грунт нашей картиньr по крыт плотным слоем какой-либо 

ярко-красной краски, например киноварью. И что мы такой красный 

подмалевок - как это лrобили делать старые мастера - лессируем тон­

ким слоем темно-красного краплака, замешанного, скажем, на мастич­

ном лаке. Если такая лессирующая темно-красная пленка - не слишком 

плотная, просвечивающая - положена ровным гладким слоем, то в ре­

зультате получится необычайно интенсивный огненно-красный цвет. 

Создастся впечатление, что внутри красочный слой горит ярко-красt-tым 

огнем. Нетрудно убедиться, что такой огненный цвет нельзя получить, 
смешав на палитре киноварь с любым гарансом. 

Что же nроисходит в таком красочном слое? 

Предположим, что наша красная поверхность освещена слева, а мы сто­

им nрямо перед ней. Часть световых лучей отразится от ее пекрытой ла­

ком поверхности и, следуя закону, согласно которому УI'ОЛ падения равен 

углу отражения,- уйдет вnраво, не попав в наш глаз . .Другая же часть 
лучей пройдет сквозь пленку краплака и rro общеl\·1У правилу потеряет, 
отдаст всю синюю и зеленую часть сnектра, сохранив только красную. 

Пройдя сквозь красную лессировку, этот свет встретит слой киновари, 

который, в свою очередь, также nоглотит все лучи, кроме красных, то 

есть вторично «очистит>> красные лучи от всех nримесей. Затем красные 

лучи, отраженные киноварным слоем, еще раз пройдут сквозь лессирую­

щую пленку краnлака, где будут отфильтрованы в третий раз. Такой ин­
тенсивный красный мы можем получить только посредством лессировки 

краплаком по киновари. 

Лессировки красным по красному, желтым по желтому, зеленым по 

зеленому, наnример, марсом желтым по кадмию, сиеной жженной по 

кадмию оранжевому, краплаком no киновари, изумрудной зеленой по 

Поль-Веронезу, кобальтами по церулеуму, несут исключительные цвето­

вые возможности, дают чрезвычайно широкую амплитуду ярчайших 

сочетаний, развертывают перед художником обширную декоративную 

и колористическую палитру, дополняющую и разнообразящую обычную 
нашу палитру корпусно используемых красок. 

Однако чем же объяснить, что одни масляные краски, например охра, 
непрозрачны уже в очень тонком слое, а другие прозрачны даже в 

очень плотном слое? Почему свинцовые белила плотнее цинковых? 
Падающий на красочный слой свет не весь проходит сквозь неrо. Свет 

частично поглощается толщей краски, а частично отражается ее по­

верхностью. Поэтому пиrмент, а следовательно, и красочный слой, может 

быть кроющим как за счет сильного логлощения падающего на него 

света, что свойственно всем черным лигментам, так и за счет ero 
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II 
ТЕМПЕРНАЯ ЖИВОПИСЬ 

В ИТАЛИИ XIV - XV ВЕКОВ 

К позднеэллинистическому искусству восходят истоки византийской 

станковой живописи. Преемственность античной традиции сказалась 

здесь, в частности, в использовании техники восковой живописи. Со вре­
менем, однако, византийские мастера перешли в иконописи от энкаусти­

ки к темпере. Итальянские мастера, унаследовав от византийских греков 

приемы темперной живоnиси, уже в XIII веке значительно отошли от 
:византийской традиции. 

l . Богомт:ерь Пдаi)!Шilрская. Начало Xll века 

Темперная жююnнсь внзс:н-rтиiiс:J{11Х мастеров была многос;юйноi1, н художественныi1 замысел живошt<::ца 
i\101' бЬl'ГЬ peU.'1J130I}aH ПОЛ110СТЬ10 ЛIЩIЬ В TQ;\f случае, I:С.'Ш ОЬIП0.'1НЯ.11НС I) ОТ Н:I~IаЛЭ: ДО КОI!Ца нее С1'р01'0 Пр~ду­
СМО~l'реt111 Ые правилами ofltpaцшJ. В Xli - X JII веках об1~~женные ч:асп1 тела n11саш1 по 1'CMHOI\·1Y одн~ко­
оо-коричневому nодмалевку. nос...1едовательно перекрываемо~{у rrлотвы11-Нt t~лоями желтых охр. П1т ~тQм 
каждый 1-tаносимьв1 С.'JОЙ нее более соетлоа1 краски С1'ушевыв.алсн по краям с 1111жележащим. Такое I IОС::.1'рое­
ние 1нншрната, при 1<отором подмалевок оС'Т(18D:и.:я .внден .. 1иша. на те1-Jееых участках, nозволя:ю прн . мно­

I'QСлоi1ном письме 11олу~1а·r а . мягкую .1еnку объеr-.·rа. Э·rот 11ринца11'1 tOXJ)Э HfiЛCЯ н nри отде.!Jке дe:raлei.i юtца. 
н npi1 изображении О,t.J.ежд, что хорошо 6И.:'.{ I Ю на иконе Боrомnтерн. IШПнсuнноi.i а.;онстанп1 но1'1ОJ1ьС.ю1М 

мuс-геро>'-·1 . 
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2. Фраrме 1-1Т 
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3. Ли:nпо Мемми ('l) . JHapuя Магдалu11а . 1 -я 110л. XIV века 

Ит~лыrнскне мастера XII I-.XV ве-ков, u О1·;шчнс от 01·1Зант11йцев, писали no значительно более сИС:'ГЛОl\·tу 
зеленому rюдмаленку краской на основе зеленой землн - в чистом виде ИJ1И в смеси со свннцовыми бе.ли­
.1ами. Легкое nросве1швание ровного слоя такого J10~"tмалевк~ сквозь доrюлнительные к нему no щ.Jету розо­
ватЬlе мазки краск.~1, noлoжel-lllble лере1.:рещивающи1ш1СЯ штрихамн, созщшало общий телесный тон 11нкар­
ната. Штриховая манера t'шсьма, ха рактерная мя ранне~>Jтальянской темперы: noмora .. 1a созда в-ать и.r.то­
зиrо об·ьема не только обнаженных участков тела. ВыпОJJНенньте н локалы-юм тоне одежд,Ы искусно покры .. 
nались щтр1,1 хом в местах перехода o·r све·rа к тени, 11з 'l'ОНЭ в тон, на 4азломах~ ткани. Э·rот живоnисный 
11рие:.t нспользовался в 1-1 r-альянскоi1 жн13оnиси n течени~ деух сто/sетнй - от дУ''''о н Чимаб}•э до Перуд­
жино и Рафа:)J1я. Выл он тиnичен н ;.v•н сненца Лиnло Мемми, ~ШС'I.'ера перВ()Й полова1 1JЬI XIV века. 
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интенсивного отражения - свойства, которым обладают все белые пиг­

менты. Следовательно, чем сильнее nоглощение света красочным слоем 

или чем больше количес'I'ВО света он О'tражает, тем выще его кроющая 
способность. Вместе с тем кроющая способность пнгl\·tентов зависит от 
такой физической величины, как показатель преломления. Чеl\·1 больше 

разность показа'гелей преломления пигмента и окружающей среды, 

наnример масляного связующего, тем выше его кроющая способность. 

Сравним величины показателей преломления некоторых веществ. 

Воздух 

Вода 
М:а<:л<J льняное свежее 
Стекло ра.зных сортов. 
Мел 
Цинковые белила 
Свинцовые белила 

1.00 
1,33 
1,48 
1,51 -1 ,61 
1,55 
2,00 
2,05 

А теперь посмотрим на разность показателей прелОJ\·tления этих ве­

ществ и среды, в которую они поrружены. 

Мел и воздух 1,55- 1 ,00 = 0,55 
lVleл и вода 1,55- 1,33 = 0,22 
Мед и лы 1 я1юе масло . . , 1 ,,55·-1 ,48 = 0,07 
Свинцовые белила и льняное 
масло 2,05-- 1,48 = 0,57 
Uинковые белила и льшiJ.Юе 
масло 2,00·- 1,48 = 0,52 

Из приведенньrх данных становится понятно, почему свинцовые бе­

лила, стертые на масле, более кроющие, чем цинковые. И отчего белый 

nерошок мела, стертый с маслом, совсем теряет характер краски, 

приобретая вид мутно-серой, почти прозрачной массы, тогда как в 
nастели мел прекрасно работает в каqестве белого пастельного ка­
рандаша. 

Живописная кинетика. Каждый художник -- будь то старый мастер или 
современный живописец - в начале работы над картиной стоит перед 

выбором: избрать метод, при котором в красочном слое не останется от­
четливых следов движения кисти, или сохранить в фактуре картины все 

следы ее прикосновений, весь выразительный ритм движення руки. Об 

ЭТОJ\'1 понятии техники живоnиси нам придется подробно говорить и в 

дальнейшем. Здесь мы отметим, что четко выраженный мазок краски, 

положенный кистью, или как иногда говорят, <<nочерк художника>>, при­

дает картине свою индивидуальность. Следует заметить, что в течение 

четырех последних столетий по мере развития масляной живоnиси зна­

чение мазка или в более широком смысле ·-- фактуры живописной nо ­
верхности как особой формы .выразительности все более возрастало. 
Как мы уже говорили, у старых мастеров индивидуальный поисr< :в обла­

сти техники живописи бъrл ограничен пределами, допустимыми тради­
цией. Но в области разработки фактуры индивидуальное начало выража ­
лось С ПОЛНОЙ СИJIОЙ . 

Обратим внимание на особое свойство масляной 1<раски - на ее пла­
стичность. Только в масляной живописи след от движения кисти остает-
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ся без изменений в той форме, какую придала ему рука художника. Ни в 

классической темпере, ни во фреске, ни в акварели мастер не управляет 

фактурой красочного слоя с такой же непосредственностыо, как в !vtасля­

ной живописи. Конечно, и в этих техниках ц~етовое nятно, след кисти 

моrут передать движение руки художника. Но эта nередача более услов­

на: между свежим мазком и высохшим разница слишком велика. И лишь 

в масляной краске мазок при всем его разнообразии точно и совершенно 

nередает и движение руки мастера, и характер самой краски, и то сопро­

тивление, которое встретила кисть в своем движении по грун1'У или по ра­

нее nоложенному слою. 

Мазок - это закрепленная деталь живого творческого становления, 

живое слово изобразительной речи. И если живопись- рассказ худож­

ника средствами живописного языка о мире реальном или воображае­
мом, то чем живее, чем современнее язык, те:м живее и сам рассказ. Стан­

ковая картина встает nеред нами как живая pet.Iь. Расс:v1атривая картину, 

мы ·одновременно с живописным образом воспринимаем обширный 
комnлекс творческих усилий, закреnленных на ее поверхности. 

Техника масляной живоnиси вводит нас непосредственно в творческую 

мастерскую художника. Мы видим, какие краски, какой консистенции 

употребил мастер. Какие движения - легкие и отрывистые или с резким 

нажимом, скользящие nрямолинейно или кругообразные, настойчиво 

повторенные - произвела кисть в руке художника. Здесь его кисть сво­

бодно скользит по поверхности холста, а там преодолевает сопротивле­

ние, <<влипая>> в полужидкую вязкую массу. Вкус и чутье к живописи не­

вольно суммируют в целом живописном впечатлении разнообразнейшие, 

ИliОГда очень сложные и тонкие элементы эстетического восприятия. 

Можно спросить: зачем зрителю знание всей этой <•Кухни» живописи? 

Не лучше ли забыть о трудi-tых и сложных стадиях созидания. Пусть кар­

тина возникнет перед нашим взором как своего рода чудо, как Афродита, 

сбросившая с плеч влажный плащ морской nены. 

На Э1'0 следует ответить, что познание процесса работы мастера caf\IO по 

себе осеrда доставляет высокое эстетическое наслаждение. Если излиш­

не зафлейцованное полотно nредстает перед нами как чудо, но чудо, за­

стывшее на окончательной стадии своего развития, то через созерцание 

динамики живописной фактуры зритель соnереживает вместе с худож­

ником стадии возникновения картины, становясь в некоторОJ\·t смысле его 

соавтором. 

Вспомним, что на Востоке бытовал обычай покуnать у стра нствующего 
художника не тоJiько его nроизведение, но и право насладиться созерца­

нием самого процесса живописи. Считалось счастьем nристально следить 

за работой кисти, за точными и целеустремленными движениями руки 

мастера. Можно было за казать художнику тот или иной сюжет и просле­

дить мазок за мазком создание живоnисного образа. В этом обычае был 
скрыт глубокий смысл. Произведение рождало другое, nовышенное 

чувство, если счастливый обладатель nрисутствовал nри всех стадиях его 

создания. 

Есть и еще одна особеиность роли живоnисного мазка. 
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Когда мы вплотную подходим к мозаике, изображение исчезает, распа­
даясь на множество цветовых элементов. Однако по мере отхода от сте­

ны россыпь многоцветных камней постепенно сливается в целую карти­

ну. Но это не просто оптический эффект слияния отдедьных чистых 

цветов в один сложный по составу цвет. На расстоянии глаз ощущает 

одновременно и раздельность составных элементов, и их слитность. 

В мерцании золотого фона, в отблесках светового луча, в игре и пере­

кличке цветовых пятен, в свободе доnолняющих друг друга оттенков 

таится жизнь мозаичного изображения. 
Нечто подобное происходит nри восприятии живоnисной картины. От­

дельные мазки, прикосновения кисти, от•1етливо разли•шемые вблизи, на 
расстоянии становятся менее заметными и сливаются в единый далевой 

образ. Зритель, созерцая картину, должен то подходить к ней, то снова 

отступать. И на определенной nромежуточной стадии он совмещает впе­

чатление от движения кисти с далевым образом. При таком совмещении 
восприятие становится особо жизненным, и зритель воспринимает образ 

как нечто живое, пронизаиное разнообразными временньrми воздей ­

ствиями. 

Назовем, за неимением лучшего термина, все закреnленные в фактуре 

красочного слоя следы движений кисти или любого другого орудия, со­
здающего и обрабатывающего живописную поверх н ость - современ­

ного мастихина или анти•Iного каутерия,- живописной кинетикой. 

Различные аспекты живописной кинетики представляют особый интерес 

не только для nрофессиональноl'о художника. Каждый, кто так или ина­

че связан с изучением изобразительного искусства, не может пройти рав­

нодушно мимо этой области, научное исследование которой осложнено 

трудностью оnисания ее особенностей. Нелегко найти слова, выражаю­

щие специфику прикосновения кисти, движений руки художника. Не­

чего и говорить, что изучение мазка невозможно даже по хорошим реп­

родукциям. 

Мазок краски как результат созидательного движения нельзя считать 

приемом только утилитарным. Говоря о проблеме живописности, мы еще 

у'rочним, с какими факторами , организующими изображение, связана 
живописная кинетика и в чем за ключается особенность этой связи. 
Фактура классической картины часто nредставляется загадкой для со­

временного художника, если он не nровел непосредственных опытов ко­

пирования. Такое ощущение особенно сильно в тех случаях, когда мазок 

зафлейцован и почерк художника почти незаме·1·ен. Наоборот, как толь­

ко живописная кинетика nриобретает наглядную выразительность, ху­

дожник наших дней сразу исnытывает чувство родства именно с такими 

полотнами. В этом смысле работы величайших живописцев nрошлого 

Веласкеса, Эль Греко, Хальса, Рубенса, Рембрандта, Тициана становят­
ся особенно близки и созвучны современному художественному вкусу. 

Нужно, однако, оговориться, что .пастозной, то есть пластически четко 

выраженной, живопись старых мастеров была 1·лавным образом на осве­

щениой поверхности предметов, уступая место в теш1х, на темном фоне 

или на темных nредметах, как nравило, гладкой, хотя и многослойной, 
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III 
МАСЛЯНАЯ ЖИВОПИСЬ 

В СЕВЕРНОЙ ЕВРОПЕ XV ВЕКА 

Произведения, выполненные красками на масляном связующем, впервые 
появляются в странах Северной Европы на рубеже XII-XIII веков. 
Однако первый блестящий расцвет этой техники связан с нидерландской 
живописью XV века, прежде всего с творчеством Яна ван Эйка (ок . 

L 390- 1441), который не только продемонстрировал в своих произведе­
ниях почти неограниченные возможности масляных красок, но и во мно­

гом предопределил последующий путь ее развития. 

1. Я11 ва11 Эйк. Св. Варвара. 1437 

llpopaбot·кa нaмC•It:llliOI '() u рнсунке 11зображе1111Я бL-.IЛа nервым ша,·ом u СОЗД(I НШt карпtны t-IIЩ~~>ЛRIIJ1Cкoro 
~1астера: Жltnomtcь начнналась с работ-ь.1 11ад r>.ШОI"ОС;IОйньн.t П0.111 XPOM iti~M под.чалевком. В остаошеi1сн 
незакончешtОй t\арт1111~ Ян uан Эйк .. 1ишь ••aмe1"11JI цветовые отношеш1Я не-ба и n.a~1ei'i » оснооном Clllleм 
с.1ое. 
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2. Роrнр oatl цер Вейде11. Св. Лука, рисующий ,\IJaдonlly 

01\НОобраЗИЮ тp3.KТODKJI формЫ О Т('МП~рНОЙ ЖJIВOПJICII ШtдС(1;1ЗIЩСtШ~ ЖН80ПitСЦЫ ПJ>ОТ116()П0СТЗВ.'1Я.'111 
разнообразную и богатую нотнjюшttо .1ессироnо..:. -.:tолелаtровку нрозр~.чвой )tac."'янoii краской. rде ocoouнoii 
тон J'JОд~tа.1евка. созд.аваемьrii Пlll"f.Н.~ttтOм в смес11 со свttнцовымн белиламн, ni."рскрыва.."IСЯ IIJIOЗpaчнoii кра · 
CJ.:oft. взятой. .в чистом tmдc. 6J1aroд.npя разтt\Н1Ю u структу~ красочного с.m\Я - кроющего и полукроющ(тu 

и по,з.ма .. 1евке 11 nрозрачноrо u i iCCCtt("tonxe - достиrадась 1-1еобмщ1iiна:и цвстовш1 1-шсыщс•шос·ть 11 зnу•шо<еТh 
колор11та. 

~·fодеЛ1ф0.8КЗ, 11ЭЧ11Н3Я С 11Dfi60ЛЫIIC1'1 IIЛOTHOCTII OCIIOBHЫX 70~01• 8 С8~Т3Х, ГДС Лt=CC11)J0BI01 111111более ЛСI~ IШ 
," пrюзра(•ны, до тене~'i. 1·дс о'' '' t·rп нооятся rуще~ /tt:")laff цuет еще бол~~ ll :'.lC I)Iщeшo.-lм 11 r.тtубокнм. r!р1нюд1 1.1Ы , 
как это 1mдно на картине Рогира uан дер Вейдена (rн~. 1400- 1464), к ~..~():JЩIШifO IIJ103('ШЧit()I'O 1·1 no.1ynpoэp;:t\l· 
11() 1 .. 0 :'>IЩ)JJC8HД1i0('() K[lUCOЧII()rQ СЛ0>11 )' IJ0Дt1 Щtl'0 JJ(Щ(\ЮЩНЙ Ш1 картину ~IIC'Г l't ГJJубИН}' 1130f>paж~ IIIH1 Jl 1103 " 

иращающеrо e i'O ЛO!IHLoiM T Jk.I'II: 'I' I IOI'() мерцUIНIЛ. 
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3. Ян Rан Эйк. Мужчина в кpa.CIIOM тюрбане. 1433 

В отличие. от изобрзж.;tшя. одежд и: nрочнх &ксессуа роп, многокра1·но nрописыоае~tы х в rtодмnлевк~. Ж11 -
IJOЛiiCb ннкарнатn - обнаженных ~шстеit те;ш - о картинах н:идерлаt1ДСIН1Х мастеров выnолнялась тонк~1м 
красочным слоем на основе свшщовых бeJJII;1, nокрыnающих :~оtеJ1Овой I'P}'H1', По этой nодготовке моделирую­
щей дессировко11 СОЭJJ,Знался объем и nередnват1сь детатt лица. 
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4. Ян ван Эйк. Мадоппа кШlOIIUI<a ван дер Пале . 1436 

Специфика построен~.>1 я И11карна1·а 11 картинах н~<щср.lандце.в станов1пся особенио очевнд1-10Н nри сравнсн 111t 
nроиэ.ведсния с cr o реитt'tноа·раммоr, . Рснтrсноt'Р<1М~t<\ фрагмента картины Ян ван Эi1 ка nо.:аэывае·•\ что 
объеl\t стрщ1тся не J13 rдубины, как nри работе тeм.nepoi·i по 11.·1етоду 4131~Jсое,·лена.J Я>>, и не 11 щщ,мале.uю=- ~ что 
будет тюшчt1 ым в дал1)нейшем разJшт1ш ·rехшнпs ХJ1uони~и,- форма с.оздает<: >t на nоверх ности тонкоt·о 
слоя краскн телесного цве.-га с nомощью прозрачнь:х лессировок. не фиксируемых рентгено,·раммой. 
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5. Фрагмент 

6. Рентгевограмма 
фраr·мента 
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TttO:t. ХХ 
/, 2 
Таб;1. Х Xl 
1- 3 
Таб:1. XXI 
7- 15 

живописи. << .. . Вычеканенная, любовно обработанная nоверхность или 
поверхность от нежных прикосновений кисти, словно нерукотворная, 

является необходимой принадлежиостью драгоценной картины,- писал 

в начале нашего столетия один из исследователей техники старых масте­

ров.- Она дает нам ощущение, Ч'I'О каждый вершок полотна обработан, 

обдуман, не ускользнул от внимания автора или создан одним велением 
его светлого сознания без усилия рук. Кроме того, при изучении того, как 

положены краски на картинах многих мастеров в золотые века живопи­

си, видно, что само движение кисти находится в тесной связи с худо­

жественным впечатлением от изображенного предмета. Здесь кис·гь на­

капливает краску в виде холмиков, и они отражают свет по всем наnрав­

лениям; там кисть <<успокаивает>> поверхность настолько, что ни одна 

крупинка красящего вещества не отражает лучей (это особенно в обла­

сти тени, так как поверхность своим покоем должна помогать впечатле­

нию тени,- ведь в тени все спокойно); здесь следы кисти коротки и пе­

ресекают друг друга по всем направлениям, а там они следуют за изгиба­

ми представленного предмета; здесь они свидетельствуют о том, что дол­

гая предварительная работа была совершена с великим трудом и терпе­
нием и затем блестяще и весело оживлена легко набросанными краска­
ми; там краски так искусно надиты на полотно, что и при близком рас­

сматривании еле видна работа кисти. Как нежно одна краска обнимает 

другую, хотя одна почти темная, а другая - цвета светлого тела; края 

уходят в воздух благодаря лишь мастерским движениям кисти ... >>*. 
Эту столь любовно описанную систему живоnиси старых мастеров автор 
(несколько пристрастно) противопоставляет фактуре большинства кар­

тин начала нашего столетия. В его подчеркнуто отрицательных описа­

ниях методов живописи ХХ века мы действительно узнаем фактуру не­

которых направлений совреJv.tенного искусства. Однако не следует забы­

вать, что 01' такой примитивной фактуры далеки не то~~ко старые масте­

ра, но и лучшие живоnисцы XfX века. Таковы, например, живописно 
усложненная, исключительно разнообразная фактура Эжена Делакруа, 

точные и выразительные фактурные построения Эдуарда Мане, тончай­

шие цветовые переливы и непрерывные переходы от лессировки к кор­

nусному письму Огюста Ренуара. 

Надо отдать себе отчет, что корпусный мазок и лессировка противопо­

ложны друг другу как два основных живописных метода. В этом проти­

вопоста:в:лении прозрачноrо и непрозрачного письма таится причина от­

рицанИя лессировки большинством французских импрессионистов и все­

ми постимnрессионистами. В это время стало общепринятым считать, 
что непрозрачное письмо, ничем не сдерживаемый свободный мазок -
синоним живописности. Между тем большинство классических картин 
написано очень сдержанно, а · в живописи мастеров XV- XVI веков, 

включая Леонардо да Винчи, мазок почти всегда скрыт; едва различимы 

прикосновения кисти у <<малых голландцев>>. Однако, как мы постараемся 

в дальнейшем показать, величайшим мастерам классики удалось добить-

• A11pm Б. J>ece;;a о жomonнcн//Anl!mt\111. \9l2. N? 9. С. IS- 24. 
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ся слияния этих двух основных начал живописи - соединить полную 

свободу мазка с лессировкой, nоказать, как канонизированная система 
nостроения красочного слоя в трехстадийном методе живоnиси, обога­

щенном свободным и выразительным движением кисти, достигла вели­

чайших вершин живописности. 

Живоnисность. Когда современный художник, глядя на картину, хочет 

сказать о ее совершенстве, он чаще всего прибегает к слову «живопис­

ность>>, считая ее бессnорным достоинством. Как показывает сама струк­
тура этого слова, произведение живописи прежде всего должно быть 

живописньL\t. 

Раскрыв первый том словаря И. И. Срезневского, отыщем в нем слово 

«живописец>> ( <<живописьц>>) *. Впервые оно встречается в русской руко­

писи 1097 года, без малого девять столетий назад. Итак, <<живоnисЬ>> ­
старинное русское nонятие, и nо-русски <<живоnисец>> звучит весьма мно­

гозначительно. 

Вслуwаемся в обе части этого составного слова. Первая nроисходит от 

слова <<Жизнь>>, <<ЖИВОЙ>>, вторая, конечно, от слов <<nисьмо>>, «nисать» -
в этом случае в смысле писать красками, создавая изображение. Таким 

образом, об~_части этого слова связаны с основной формой жизни -
с движением, с движением в неподвижном произведении живописи. 

Несмотря на всю, казалось бы, простоту термина «живоnисностЬ>>, его 

содержание далеко не так ясно и однозначно. 

Сnросим современного художника, какую картину следует считать жи­

воnисной, и он, не задумываясь, скажет: сильную по цвету и написанную 

широким мазком. 

Итак, н.асыщенн.ый цвеr входит в формулу живописности. Но как связать 

такое утверждение с серебристым колоритом Коро, с жемчужными тона­

ми Веласкеса, с холодной гаммой Хальса? Каждь1й художник знает, как 

далеки эти мастера от nолнозвучного использования красок, какие живо­

писные возможности скрыты в жемчужно-серых, коричневых, оливко­

вых, кремовых опенках - во всей смягченной цветовой гамме. 

При одинаковых живоnисных достоинствах более яркая картина обычно 

лишь на первый взгляд производит впечатление более живоnисной. Поэ­

тому ЯрКОС'ГЬ краСОК - не более чем КОСВеННЫЙ КОЭффициент К ЖИВО­
nИСНОМу воздействию. Но и это nоложение требует корректива. Сущест­
вую'Г границы яркости, в которых заключены оптимальные предпосылки 

живоnисности. Так, излишнее nовышение яркости - nротивоnокаЗано; 

прибавим к этому, что nри nрямом солнечном свете ощущение живопис­
ности уменьшается. 

Когда говорят о широком и сильном мазке, ясно, что в этом случае мы 

касаемся области, более важной для понимания существа рассматривае­

мого понятия. 

Обратим внимание на то, как мы уnотребляем слово <<живописнОСТЬ>> 
в быту для определения некоторых житейских впечатлений. Мы говорим: 

• Cpt•:Jtll't~t·кuit И. И. Матер11а.1ы д;JЯ словuрн .др~он~русско1·о языка. М .. l9S8. Т. 1. с. 866. 

39 

Табл. XJI 
1- 3 

Картины, книги на Художники ру:    www.hudogniki.ru



Та6:~. 11111 
./ 

<<живописная поза», <<живописные складки>>, <<Живоnисный беспорядоК>>, 

«живоnисный пейзаж>>. Во всех этих слуtrаях есть неЧ'I'О общее: прежде 
всего мы встречаемся с видимыми следами сuльн.ого движен.ия в непо­

движном объекте. Человек сделал широкий жест - и замер в живопис­

ной позе. Складки одежды сейчас неподвижны, но они сохраняют выра­

зительный след порыва ветра. Живописный беспорядок воочию свиде­
тельствует о сумме жизненных действий и перемещений, которые к нему 

привели. 

Покой - понятие относительное. В философском смысле слова его во­

обще не существует: все в природе движется, изменяется, живет. Кажу­

щийся неподвижныr-.1 предмет всегда скрывает в себе внутреннее разви­
тие. Это справедливо и по отношению к живописи, где изображение по­
коя может оказаться жизненней и убедительней резкого, надуманного 
и условно начертанного жеста . . Так <<Спящая Венера>> Джорджоне по­
коится в позе, исnолненной восхитительного, живого движения. Длин­

ная, почти прямая линия, скользящая от поднятого локтя правой руки 

до конца пальцев левой ноги, отмечена мягкой и плавной текучестью. 

Здесь все основано на тончайших, по<Iти неуловимых оттенках и :изгибах, 

ограничивающих и отражающих внутреннюю жизнь формы. 

Уже не раз указывалось, что при убедительно переданном движении, 
в одной форме (в отлиqие от моментальной фотографии) совмещаются 

несколько nоследовательных стадий движения. Иногда такое совмеще­

ние леГко обнаружить; nорою оно только едва намечено. Но именно слия­
ние в одном изображении ряда закономерно связанных моментов вносит 

в картину qувство живого времени. 

Вместе с те!\-t необходимо отметить тесную связь между изображенным 

движением и живописной кинетикой. Широкий и то<Iный мазок - бес­
спорно, одно из сильных средств для оживления жеста. Как qасто слу­
чается, движение, прекрасно передан.ное в свободном эскизе, мертвеет 
в законченной картине; и нередко один мазок, свободно обрисовавший 
форму, прекрасно характеризует смысл и направление жеста. 

В еще более глубоком смысле мы говорим о живописности в ландшафте 

или руинах. Мы воспринимаем их живописность во всем комплексе: это 

и движение воды, ветра, и зной, и краски неба. Следьt мощных теологи­
qеских изменений придают nейзажу характер, nривлекающий мысль и 

взгляд не только художника. Чем отчетливей эти отnечатки, тем больше 
предпосылок для ощущения живописности. 

Конечно, и само по себе изображение в картине сильного движения уси­
ливает ее живописность. Деревья, взволнованные налетевшей бурей, жи­

воnиснее, чем в безветренный день, скаqущая лошадь живописней, чем 

стоящая неподвижно. В сценах сражений, борьбы, охоты, спортивного 
соревнования скрыто потенциальное зерно живописности. 

Обратим, однако, внимание на то, что все эти явления nрочно связаны не 
только с движением, но и с чуво·вом времен.и, без которого любая карти­
на природы бездушна и мертва. Живописны не просто развалины, а руи­

ны, хранящие следы разрушительного действия времени. Новое здание 

может поразить наше воображение смелостью конструкции, материалом, 
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IV 
ЖИВОПИСЬ ИТАЛЬЯНСКОГО ВОЗРОЖДЕНИЯ 

РАФАЭЛЬ 

Новые тенденции в технике итальянской живописи особенно ощутимы 
в конце XV и начале XVI века. Учение о перспективе приводит, в част­
ности, к восприятию человека и окружающей его среды как единого 

целого. Происходит отказ от штриховой манеры письма, усиливается 

тенденция к большей пластичности формы, разрабатываются приемы 
светотеневого nостроения объема. Эти новации проявляются прежде 
всего у флорентийских мастеров, хотя и у них цвет еще существует неза­
висимо от светотени. У Пьетро Перуджино (между .1445 и 1452-1523) 
и Рафаэля Санти (1483-1520) еще можно видеть оба вида письма ­
мелкую штриховку и широкие плоскости сглаженного красочного слоя. 

1. Перуцжнно. Мадонна с Nдщ)elltJeлr 
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2, Реттеиоrр<1~1ма фрагмента 

Orкa:sasuшcь от зе~1еного nов.маJ1еока в ннкарнате 11 .-цapanaюi.WtX• мазков тс~шсры, t{3t-IOCHMOif а.:он­
ЧfiКОМ острой юtC:l1t, 11тальянсю1е мnстеро nереходит к ровной по характеру nо11ерхностн •• ТО••У жtt sonиcJt, 
лишь 11ысnетляемой на наиболее uыстуnающttх 'tастях .rщua СВ11 нцоuыми 6етма~н1. Спещ1фаt1ескне nриемы 
~-roi1 Ж11ВОnнсн дают слабо диффереН1111ропnн1юс в дета.;tях, !l.ta}JOKO I-11'pacтнoc рентГСt1Окское aзoбpaжe­
t-IIIC., усуrубдяемое, е nанном с;•учае, псрсuодом •<артнньr с дерева на холст с 11Спользощш 11С:Ы CJtOЯ сrшн-
•-~ооь•х бсл~ш, в значите:ЕыiОi·i cтene111t нtшeJIHI>YIOЩI1X ~1зображеН1tе красо'IНОI'О слоя. 3. Фраr-·м~нт 
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4. Рафамь. Св. Е1штер11на A:teкcal(iJpulicкaя. 1507- 1508 

Cttocoб 1-шнесеш1к завершающего красоч11оrо с;tон тонкJt/lоШ штр11хамн как u ll~pcдil~l l.: оGнажеtшых участ­
коu тc.mt, тщ.: ,., r:s 1130бражеюн1 одежд. с очевндностью обвару.жиsаст о ~том 11f'I0113UCJJ..ettltll Рафа~ля ·rе:Хн11-
чес куtо Tpaдt·IЦIIIO IП'а/IЬЯНСКОЙ ТIЭ111ерноi1 Ж IIOOПIICII XJV - XV CT0Jit'T 11Й. 5. ФpaJ'Melt'Г 
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б. Рафа~лъ. Портрет Анджело Дomt. !506 

В те же I'ОдЫ, когда была наn~tсащ1 «Cts. Екатернна~ . Рафаэль создает серию портретов, nыпоJ1ненных 
мас.mшымн красками в еовершенно анюй, более мнекой жнвоn~tсаю-nлас.т11ческой манере. Новый подход 
наше.I"J 6 1>1ражеttИе В Ж1180ПiiСИ 1ШtpOKIJX ЛQKaЛbl-IO~CHЛYDПiblX П;10СКОСТС1Й, ПОЛОЖ11ВШ 11Х начало Те"ХШtК.е 
ШfCbM(I., стремящеi1ся к •·лщ.J,коfi. зафдейцова11ной пооерхностн равномерно n;toтнoi'O н nролессирооанtюt·о 
KJ)<'\COЧHOI'O СЛОЯ. 
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однако несравненно более живописны стены старого дома, хранящие 

следы времени. Поэтому можно утверждать, что наряду с движением од­

на из основ живоnисности - проникновение времени в область изобра­
зительного искусства . Чем больше элементов времени в неподвижном 

изображении, тем сильнее пробуждается чувство живописности. 

Нам могут возразить: к чему так усложнять воnрос? Зачем проникать 

в область живописности сквозь лабиринт обходных домыслов, через уз­

кие боковые двери? Не проще ли объяснить живописность картины свое­

образным соотношением цветовых пятен и силуэтов, контрастом све'Га 

и тени, выразwrельностью пространствеиного или плоскостного решения? 

Мы готовы с этим согласиться; в '!астности, при создаиии картины иск­

лючительно велика роль освещешtя и свеz·отени. И все же nри наличии 

всех этих условий ощущения живописности может и не возникнуть. Не­

обходимо отдавать себе отчет, что здесь все зависит от чрезвычайно тон­

ких нюансов. Именно поэтому живописность подлинника не воспроизво­

дима даже в очень близкой копии и, конечно, 8 репродукции. 
Корни, питающие чувство живописности, обильны и разнообразtlЫ. Не­

сколько уnрощая и схематизируя, можно свес'Ги все сложнейшие част­

ности этой проблемы к пяти признакам, которые мы и поnытаемел рас­

смотреть 8 последующих разделах. 

Архитектоника. Ограничивается ли область живоnисной техники проб­

лемой живописности и живоnисной кинетикой или мы вправе расширять 

ее границы? 

Мы привыкли выделять отдельные элементы единого, органически цель­

ного живописного явления. Мы говорим о комnозиции картины, о ее ко­

лорите, о рисунке, пространствеином и светотеневом решении. Вся эта 

система координат, взятая в целом, определяет, строит изображение. 

Поэтому взаимосвязь этих факторов может быть названа архитектони­
кой картины. Именно она, в конечном счете, оnределяет стиль, структуру, 

совершенство произведения. Вместе с тем, взятые nорознь, эти элементы 

могут быть nри несколько расширенном толковании отнесены к живо­

писной технике. 

Когда мы говорим о приюных в той или иной живоnисной школе повтор­

но встречающихся приемах, nривычных сnособах, ставших ее тради­
ционным достоянием, наnример в области рисунка, формы, неизменных 

особенностей светотени, привычных сnособов построения рельефа и 

объема, пространствеиного или плоскостного решения, то составляющие 

архитектонического комnлекса могут быть включены в область живопис­
ной техники. 

У старых мастеров архитектоника изображения еще насквозь технична: 

она базируется на твердо установленных, выверенных приемах и на­

выках. 

Однако чем больше индивидуализируется живоnисный процесс, 'Гем 

дальше архитектоника картины отходит от области чисто технической. 

И, говоря о живописи середины прошлого века, мы имеем все меньше 

оснований включать живописную архитектонику в сферу техники. 
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ТРЕХСТАДИЙНЫЙ 

МЕТОД ЖИВОПИСИ 

Чем же отличается метод работы старых мастеров от живописи совре­

мею-Iых художник()в? Прежде всего тем, что старый мастер поочередно 

сосредоточивал свое внимание на различных стадиях создания картины: 

сначала на рисунке, затем на построении светотени, то есть на передаче 

формы, и на колорите, завершающим цветовым «нарядОМ>> которого бы­

ли J.Jессировки. Не нужно забывать, что непосредственно живоnиси пред­

шествовала тщательная подготовка грунта, цвет и фактура которого, так 

же как и наносимая по грунту цветная имnриматура, играли активную 

роль в организации ве только конечного живоnисного результата, но и 

образного строя картины. 
Между тем современный художник, как правило, не делит процесс живо­

п иси на эти стадии. Напротив, он стремится одновременно решить все 

nроблемы. Принциnы современной живоnиси влекут художника к сме­
шению, одновременному разрешению этих конструирующих изображе­

ние элементов. Начиная с Клода Моне эти категории оказываются так 

тесно связанными, так глубоко врастают друг в друга, что живоnись ста­
новится неnрерывным процессом, в котором рисунок и колорит, леnка 

и композиция, тон и форма возникают и развиваются одновременно. При 

этом момент окончания картины всегда несколько условен . Такой ход 

живописной работы может быть продолжен почти до бесконечности . При 
этом фактура картины организуется так, что в любом месте холста ху­

дожник может возобновить работу, накладывая новые мазки на ниже­

лежащие. 

Ярким представителем этой системы был Поль Сезанн. В nисьмах и за­

nисанных беседах он неоднократно формулировал этот нерасчлененный 
живописный метод, дававший ему возможность в любой момент после 

nервой проnиси остановить работу над картиной , сохраняющей при этом 
свою эстетическую nолноценность. Остались разнообразнейшие работы 
этого мастера - от nервых nроnисей и беглых этюдов до полотен, над 
которыми художник работал очень до,лго,- работы, остановленные на 
разных этапах законченности. Этаnах, но не стадиях, которых нет в жи­

вописи Сезанна. От первых до последних мазков nроходит все тот же 

прием, одновременно создающий и рисунок, и форму, и цвет. <<Модули­

руя, моделируй>>,- говорил Сезанн. Иначе говоря, меняя цвет или отте·· 

нок цвета каждого мазка, в то же время 1-1ужно заставить кисть рисовать 

и работать над формой. 

Старые мастера nри работе над станковой картиной культивировали три 

основные стадии живописи. Назовем их : пропись, основной слой, или 

подмалевок, и лессировка. 

Попробуем разобраться в каждой из этих трех стадий работы. Начнем 

с первой стадии, с nponucu. Она могла быть разной силы - осJfаблен­
ной, нормальной или протемненной,- но ее задача всегда сводилась 

к уточнению рисунка, к установке композиции, к намеку на объем. 
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При ослабленной нрописи теневые места nредметов мастер nротемнял 

в завершающей лессировке, а при претемнеиной просветляд их в nодма­

левке, нанося тончайшим слоем рефлексы, усиливая леnку формы. 

Так или иначе, nроnись могла быть осуществлена либо одной коричневой 

краской, создавая nредварительное изображение, nодобное рисунку се­

пией с отмывкой теней, как, например, у Леонардо да Винчи, либо она 

могла быть nолихромной, рассчитанной на то, что она будет просвечивать 

сквозь последующие красочные наnластования и придаст nодобно им­

приматуре заранее обусловленный тон всей живописи. Однако и в том и в 
другом случае первая стадия живоnиси старого мастера - всегда ТОiiКИЙ 

слой краски. 

Старые мастера nрекрасно nонимали значение этой стадии. Сохранились 
не только свидетельства их высокой оценки значения nервой nроnиси, 

но и незаконченные nолотна, оставленные на этой с'Гадии . Быть может, 

сам художник не был вnолне доволен получившимся рисунком или ком­

позицией, осуществленной только в проnиси. Возможно, что закончить 

картину ему nомешапи чисто житейские nричины: вынужденный отъезд, 

болезнь, возможно - увлечение другим сюжетом. Можно предnоло­
жить, однако, что мастер оставлял незако-нченным то или иное полотно 

orтoro , что и в незавершенном виде оно казалось ему особенно удачным. 
Такие случаи можно наблюдать в творчестве тех мастеров, которые име­

ли обыкновение одновременно вести несколько живоnисных работ, как 

это было свойственно Тициану или Рубенсу. 

Из сказанного, конечно, не следует делать вывод, что первая проnись 

должна быть особо совершенной стадией. Поэтому после того, как был 

получен как бы <<nризраю> будущей картины или nортрета, художник 
приступал к работе над основным слоем - под:vщлевкщw. 

Допустим, что пропись была вьтолнена в одном коричневом тоне доста­
ТОЧIЮ интенсивно, поверх цвет11ОЙ имприматуры. В этом случае будущая 
картина уже представляла изображение с проработаиными контурами 

и формами: тени были достаточно сильно nротемнены, но и светлые ме­
ста протерты в какой-то мере коричневым тоном. Вся проnись выполнена 

тонким, просве<rивающим слоем, но все же темней, чем должен оказаться 

завершающий результат. 

Поэтому в подмалевке, или основном слое, надо было работать главным 

образом над освещенными частями изображения. Чтобы все формы ока­

зались nредельно объемны и .выпуклы, все светлые участки картины про­

ходили С13етль\ми, несколько холодными в тоне красками, накладывае­

мыми тем гуще и nастознее, чet.·t светлее и материальиее участок изобра­

жения. Полутени и рефлексы если и nроnисывали в nодмалевке, то очень 

тонким слоем. 

Конечно, основы объемной композиции были намечены уже в первом 

слое. Но nространствеиная активность, зрительный. реализм формы воз­

никают вnервые в rюдмалевке, причем часто с преувеличенной интенсив­

ностью . Здесь, в nодмалевке, также формировалась фактура красочной 

nоверх>!Ости как один из основных элементов живописности будущей 

картины. 
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v 
ЖИВОПИСЬ ИТАЛЬЯНСКОГО ВОЗРОЖДЕНИЯ 

ЛЕОНАРДО ДА ВИНЧИ 

Экспериментатор и новатор, искавший новых путей к совершенству жи­

вописи, Леонардо да Винчи ( 1452-1519), начав в ранний nериод твор­
чества писать темперой, затем перешел к масляной живописи. Опираясь 
на свое учение о красках, свете и тени, Леонардо rюдошел вплотную к 

передаче воздушной перспективы, добиваясь в своих произведениях не­
бывалой до него мягкости исполнения. 

l. Леонардо да в~НIЧ\1. ДжоконiJа. l.'iOЗ- 1505 
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2. Реf1 ·1тс но1·рамма фрагмента 

Остзо.аясь r~1Убоко ин!ШВit;J.уа..1ы1ы~t в coott X тоор,tесюtх искаtш.ях, Леонардо -в отношенtш тсхню(и жшюnиси 
6ЬLt1 б.тtзок рашшм шtд.ер.r1авдщ1''· С ф,1амаю~скоii ~tанерой его роднит lfCПO..Th308.a.lttte ~лоrо сuетоотражаю­
щt:rо t•pyttтa. отсутствне корпусного nодма.1еnка о ннкарнате и nрозрачность тe1-1eii. В •джоконде• nрисут­
С1'Шtе npnзpattныx красок, перекры~1юшщс .u.pyr цру1·а, BJt!J,ItO nовсюду- и в нзображешtt1 одежд 11 деталей 
фона. Q TOIIЧЗiiWeM же СдОе CI:JI·IH Ц08ЫX бei111JI IШ l-13tfб()J1ee ОСJ:СеЩСННЬ.IХ уtШСТtШХ Ж110()П 11СИ ПОЗПОJI~ет 
суднть pettTJ'etiOrpar-.н~ .. 1a ГOJtOuы Джокоlli\.Ы. З . Фраrl\tент 
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4. Леонардо да Винчи. Иошт Кресr11теш,. Около 1513- 1516 

В то время как MI--IQПJe ,,,·,·алмшс.кне жнnоnисцьr t<Ot-JЩ) XV - начала XVI столепнt нродо;1жа;аи еще.~ работат1) 
110 t1ршщJНJам раш•~й ита;J ьянскоi1 жноописн, I}Ысвет:Jюl :iеленый tiOдмa.'leuoк, Леонардо, ра:1вttвая метод 
ж~sвош·tсн, 1'еХJ-щчесюt бm·tЗ KJ,t ii фламс:шд.,цам XV JJeкa, достнrает nрн этом не свойствеt-tиоJ1 t·еверньн··• мас,·с­
I)ЭМ~ r•o~tпJ неуловю.tОii вередачи очс1наш11'1 nрелметов 11J1И перс:онажей своих картнн - нр11сма, получ111ШJеrо, 
начншtя с JICO!'!apдo, название «Cф)rr-..r~нo,> . 
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5. Леонардо да Вннчи. Св. ИepOI/1/,\t, 1480 

Некоторое прсnста~шrс- о npoцerce жнноnнси Леонардо .щsют IJC'Oto:Ott'l.:нныe картнны мастера. На ранней 

стад1ш темно-корнчнеиоii ПJIOПttCJI ос-тавлена. щшрнмер. карnща с ttэображешtем cu. И сронн~fа. Мсстаr.нt 
ОсrJншаиси только в контурно:ч pttcyttкe. бо.-.ее nроработаиная в пейзаж~ 11 лншь tr:O<:·I'дC: тpf'tllyтaя ц.ветtюй лec­
c .. tpuuкoil. кдртttШ't до.1жна бы.1а быть модел11роиана затем nолукроюtШirФt н лссс~•rюu.очt-tымн краскамн, 
с..:ооз•) которые .. 1еrко бы11роснс\lнвсы тсм•••••ii нодм~ыеоок~ nридавая ж~tвоrвtсн М)tt•кuсть 11 воздУшность. Одна­
ко rtcpts<.maчcмыю~ по-вшнt.\IОМу. пp03Pri'IIIUJt теr.нtо-корнчнеВс"\Я ,·, ponttcь •• 'IQжouщяcn дзже 1-1<:1 осuещснныt: 
учзстк1t, со opeмettet\ t стала cлyxoii. Э't'll a ·лyxit)l чернсrта, присущая ;.. 11 ЮГИf\J к~1рттш:.r Леонардо. 8 известноЛ 
C1't.: II(,Ш~I ОбЪfн.:н>еС'ГСЯ yC .. I ~1 11ЩI.IOHUIMCЯ t.:n Op~~1CI-IeM IIJ)OC'8tЧHOaHIICM ПepOO JШIIOЛ~IIOii Tt:~11 10i1 IIJIOПIIC'11. 
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6. Больтраффио . Св. Себастьяи 

По.:~,ражаин~ Лс:онарnо да Втсчн. нноrда лающее основание приrшсыuать ему про••зведе:ння cro coopeмett· 
нtсков. в частвостн Бо .. ,ьтраффно (о к. 1467-15 16), всегда оrраничиеа.1ось лншь какоii~лнбо одной нз сторон 
СГО ТIЮрч~СТIШ, 'ISWC tJCCГO - IШeШIIIIMII Пpt13JI3K3MII СТJJЛ.Н. НС H8XOЦifВUIIIMJ1 О'Т()аЖСШНI 8 МСТ\)ДС C3MO.i .itШ· 

косшсн. Так Бо.rаьтраффно mtcaл картины с не водьзовакием знаЧJtтельноrо с..1ои стшцовых. бе.1шt 11 с r'Ора'ЗдО 
.,c .. ьwcii прозрач11остью красок, о че>~ св11дете.оы;тnуют 11 рентгенограммы erq nро11эоеден11ii. 7. Фраrме11т 
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Т аVл. XV 1 
7- 9 

Таб:1. XIV 
6-13 

Старые мастера никогда не рабО1'али в подмалевке чистыми белилами: 

это создавало бы слишком резкий, грубый эффект, который трудно было 
бы смяrtшть в завершающей лессировке. Гораздо чаще живопись в под­
малевке велась белилами, подцвеченными охрой, умброй, зеленой землей, 
киноварью или другими красками. Такой подмалевок производит до лес­

сировки все еще nочти монохромное вnечатление и, наложенный на про­

темнеиную пропись, дает усугубленное nредставление о форме в силу 

контрастов светотени. Так nисали многие караваджисты и болонцы, а в 

Исnании - Рибера, Сурбаран и друr·ие. Подоб1-1ый подмалевок всегда 

nишется светлее, чем законченная картина, и это «nросветление» тем 

резче, treм большую роль художник отводит последующей лессировке, 
так как лессировка не ·rолько оживляет nодмалевок, но и всегда его утем­

няет и утепляет. Поэтому освещенные места, например одежды синего 

цвета, в подмалевке писали плотным голубым тоrюм, смешанным со 

свинцовыми белиJ1ами; зеленую ткань прорабатывали зеленым, тоже 

сильно разбеленным; лицо и руки в подмалевке писали кремовым тоном, 

очень светлым, в расчете, что лессировка его утеплит и оживит. 

Цветной nробеленный подмалевок может лечь и на ослабленную и на 

протемвенную пропись. Соответствен.но этому подмалевок дас·г ослаб­
ленную или усиленную светоте н ь. 

При письме по темной прописи приходится следи·rь за тем, чтобы мощно 

выступающая из нее ярко освещенная форма правилыю «лепиласм. 

Иногда ЭТОl'О трудно достичь одним слоем и тогда nриходится, еще 

уплотняя слой, прописывать освещенные места. Поэтому толщина nод­

малевка может быть различна. Она зависит от фактуры и цвета грунта 

(или иr.шриматуры), от индивидуальности творческого метода мастера. 

Очень важный момент в живоnиси подмалевка - формирование факту­
ры красочного слоя. Характер подмалевка может определяться желани­

ем мастера сохранить следы работающей кисти, всю живописную кине­
тику или, наnротив, в его намерения входит загладить, профлейцевать 

эти следы. В nрописи, как вообще в лессироночной технике, мазок nла­

с-rически не выражен. Кроме того, в светах и полутонах пропись закры­

вается nлотными слоями подмалевка и лишь в тенях она может сохра­

ниться в оконченной картине. В подмалевке, наоборот, мазок может быть 
отчетливо виден сквозь прозрачный слой завершающей лессировки. Бо­

лее того, завершающий прозрачный слой подчас еще сильнее выделяет 

отдельные мазки, концентрируясь вокруг них. На бликах и в центре осве­

щенной площади иногда требуется nоложить весьма плотный, пробелен­
ный мазок; порой кисть, нанося телесного цвета слой, прорисовывает бо­
лее светлым тоном морщины на лице и другие детали, которые затем уси­

лит лессировка, nричем лессирующая краска, чаще всего стекающая 

с выпуклых мазков, собирается в их основании, еще более подчеркивая 
каждую деталь. 

Обработка корnусного слоя краски подмалевка отражает почерк худож­

ника. В зависимости от характера мазка, плотный подмалевок может 

быть живописным, с •1резвычайно развитыми, рельефными и темпера­

ментными мазками, как в поздних картинах Рембрандта, или более сдер-
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жанным, ретуширующим - с едва заметным мазком,- как в полотнах 

Пуссена, и, наконец, флейцова1шым, когда художник стремится уничто­

жить все следы от прикосновения кисти, как, например, у Рафаэля или 

Джулио Романо. 

Пастозный слой может обладать всеми особенностями подмалевка, но 

быть сильно пробеленным и требовать сильной лессировки. Часто встре­

чается и случай развитого, полноживописного подмалевка, когда на этой 

стадии картина приближается к закоиченности. В этом случае лессиров­

ка играет только ретуширующую роль или она может совсем быть опу­

щена. Последней системой часто пользовался Франс Хальс. 

Вероятно, сложнейшая структура основ.ного слоя картины Ре~'>·•брандта 
<<Артаксеркс, Аман и Эсфирь•> доставила художнику величайшее наслаж­

дение при работе над э·rим замечательным полотном. Необходимо по­
дой'I'И вплотную к этому шедевру, рассмотреть чередующиеся напласто­

вания пастозных мазков и лессировок на освещенных местах лиц, фигур 

и предметов, чтобы получить полное представление о высочайшем ма­

стерстве Рембрандта. Тогда восприятие на расстоянии картины в целом 

будет обогащено осознанием поражающе сложного, необычайно жиз­

ненного фактурного богатства. 

Казалось бы, чем свободней живоnисный метод, тем он ближе и rrонят­
ней современному художнику. И все же чудо живописности Рембрандта 

остается непостижимым. Можно ли скопировать такое полотно? Если 

современный живописец решится на такой подвиг, он предварительно 

должен постичь технику старых мастеров, потому что приемы даже позд­

него Рембрандта все еще базируются на обогащенном им опыте трехста­
дийного метода . 

Что еще характерно для живописи основного слоя? 

Для того чтобы представить себе все разнообразие живописных приемов 

старых мастеров, необходимо орратить особое внимание на способ, ка~ 
ким они создавали уже в подмалевке мягкий, обычно весьма совершен­

ный переход к тени от светлой поверхности. 

Легко представить себе, что при моделиро.вании формы густой светлой 

краской переход от плотных светов к полутонам и теням может быть 

осуществлен с помощью двух различных приемов. Необычайно мягкий 

переход от света к тени, наблюдаемьiй в картинах старых мастеров, осо­
бенно в портретной живописи, может быть организован введением в свет-

v . v u . ~ 

лыи тон подмалевка незначительнои доли темнои краски, ооычно холод-

ной: ультрамарина, зеленой зеi\ШИ, а иногда же сиень1 жженой или нату­

ральной, в зависимости от общей цветовой гаммы картины. Это1'О же эф­
фекта можно достигнуть и путем постепенного утоньшения слоя той же 

краски, наносимой в полутени сквозным, сходящим на нет слоем благо­

даря ослабевающим и скользящим прикосновениям КИС'J'И. Разумеется, 

при каждом из этих методов переход от света к тени может быть еще 
уточнен с помощью множества мелких, ретуширующих мазков. 

Сквозной мазок мы обычно встречаем на картинах, написанных на круп­

нозернистом холсте или по шероховатому грунту, что было особенно ха­
рактерно для венецианских живописцев, в частности для Тициана, Веро-
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Табл. IX 
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Таб:t. Х 
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незе и Тинторетто. При этом мягкая кисть с остатками основного тона, 

проложеиного на всей площади <<света>>, скользит по мелким неровно­

стям грунта, остамяя следы светлой краски на мельчайших возвыше­

ниях, между которыми виден слой более темной пролиси или имприма­

туры. Так создается тончайший сквозной слой - сходящий на нет пере­

ход от света к тени. Не будем, однако, смешивать его с лессировкой: 

здесь мы имеем дело не с прозрачной краской, а только с прерывающим­

ся слоем, который в мельчайших точках остается, в сущности, кроющим. 

(В сквозном мазке есть нечто общее с методом рабо-гы <<сухой кистью>>, 
хотя в противоположность сквозному мазку при работе сухой кистью на 

неровности основания накладываются темные точки, благодаря чему и 
достигается необходимая оттушевка формы.) 

Говоря о сквозном мазке, прежде всего надо отметить сравнителы1ую 

легкость наложения жидкой краски на ровный l'рунт и, наоборот, затруд­

нительность работы густой пастой по шероховатому основанию. Лег­

кость и свобода мазка в первом случае может быть усилена, если предва­

рительно протереть поверхность картины растворителем. В nохожих 

условиях, например, развивалея живописно-штриховой свободный по­

черк, свойственный фреске, или свободно-живописная манера, встречаю­

щаяся в современной темпере. Наоборот, при пастозной краске и шеро­
ховатом грунте, что особенно было свойственно венецианцам, плотный 

и четко ограиичеиный мазок затруднен. При еще более неровном осно­

вании плотное наложение невозможно даже при очень сильном нажиме 

кисти, и мы неизбежно встречаемся с появлением сквозного мазка. 
Твердая щетинная кисть при сильном нажиме реже дает такой результат, 

тогда как мягкая, хорьковая или колонковая, кисть при достаточно вяз­

кой краске и при свойственным старым мастерам разнообразно скользя­
щим движениям дает сквозной мазок как естественный результат. При 

этом краска накладывается прерывающимся слоем на возвышения не­

ровного основания или подмалевка, и в ее разрывах проглядывает грунт, 

имприматура или нижележащий слой краски. 

В лессировке прозрачная цветная пленка ложится почти всегда поверх 

более светлого подмалевка. Наоборот, сквозной мазок, как правило, на­
носили поверх более темного слоя. Момент рассеяния света, обусловли­

вающий видимость изображения, имеет место под лессировкой, в глуби­
не подстилающего более светлого слоя. При сквозном мазке мы вообще 
не имеем дела с прозрачной краской, а лишь с раздробленным слоем 

плотной и непрозрачиой пасты. Светорассеяние здесь происходит глав­

ным образом на поверхности красочного слоя, чем и подчеркивается как 
бы мерцающая матовость, свойственная сквозному слою, если он не 
перекрыт лаком или лессировкой. 

В зависиrvюсти от того, nоложен сквозной мазок темной краской по свет­

лому nодмалевку или, наоборот, светлой краской по темному слою, впе­

чатление резко меняется. У старых мастеров мазок nервого типа, ассо­

циирующийся с фактурой рисунка, мог возникнуть случайно и никогда 

не носил харак·rера намеренного приема. Поэтому завершающая живо­

писно-штриховая проработка темным тоном старыми мастерами, как 
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nравило, выполнялась лессировкой или, в крайнем случае, полупрозрач­

ной, но жидкой краской. 

Сквозной мазок - светлый поверх темного слоя - производит совсем 

другое вnечатление: он подчеркивает не только характер фактуры, но, 

что особенно важно, и ее глубину, так как глубина темных промежутков 

между светлыми частицами краски в этом случае увеличивается. Проис­

ходит не только наслоение краски на неровностях фактуры и увеличение 

ее шероховатости, но в еще большей степени вырастает вnечатление этой 
шероховатости от оптического эффекта. Взгляд невольно уходит в глу­

бину материала, отмечая акцентированные светлой краской его неров­
ности. Выразительность фактуры усиливается, возрастает убедитель­

ность, наглядность струl{туры, вещественности, физического ощущения 

фактурного слоя. 

Этому впечатлению содействует также, как мы увидим, прием втертой 

лессировки, естественно возникающий при тех же условиях, которые 

стимулируют сквозной мазок, то есть при шероховатом грунте или под­

малевке. 

Обратимся теперь к третьей стадии - лессировке. Художник невольно 

столкнулся не только с прозрачностью красок, но и с самим принцилом 

лессировки еще в глубокой древности, когда в качестве связующего ве­
щества стали употреблять масла и лаки, дающие при отвердевании глад­
кую, блестящую поверхность. 

Мы вправе различить три главные задачи лессировки, а следовательно, 

и три ее основных вида. Назовем их так: лессировка тонирующая, моде­

лирующая и ретуширующая. В каких случаях уместно применить каж­

дую из них? 

Если пропись была сильно nротемнена, а в подцвеченном белильном под­
малевке создан преувеличенио резкий объем и рельеф, тогда необходим 

ровный слой тоNирующей лессировки. Этим приемом Jlегко может быть 

достигнуто усиление и оживление цвета слабоокрашенных участков жи­

воnиси, а вместе с тем и смягчение чрезмерно nодчеркнутой лепки, вы­

nуклости формы. Тонирующая лессировка обычно обогащает цвет, чаще 
всего- утепляя его, смягчает контрасты светотени, насыщает цветом 

·Света и только чуть-чуть подкрашивает теневые места. 

Представим себе другой случай. Пропись была ослабленной, а подмале­

вок не создал вnолне убедительного рельефа формы. Тогда лессировка 
призвана усилить объем. Однако этого нельзя достигнуть нанесением 

ровного слоя тонирующей лессировки. В этом случае нужна моделирую­

щая, достаточно интенсивная по цвету лессировка. 

Мастера классической живописи тело и лицо, как правило, прорабатыва­

ли моделирующей лессировкой, усиливающей и одновременно смягчаю­

щей форму, легко детализирующей полутона. Очень часто моделирую­

щие лессировки в картинах старых мастеров встречаются и при изобра­
жении тканей, контрастируя с лессировками тонирующими. Эти основ­

ные виды лессировки nочти всегда встречаются при сопоставлении 

нескольких драпировок. Намекая на разный характер ткани, они разно­

образят форму. Только тонирующие лессировки дали бы безразличное 
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Vl 
ЖИВОПИСЬ ИТАЛЬЯНСКОГО ВОЗРОЖДЕНИЯ 

МИКЕЛАНДЖЕЛО 

В станковой живописи Микеланджело Буоиарроти (14 7 5- 1564), не­
смотря на мощное живописно-пластическое пос·гроение формы, nри­

сущее скульптору, сильнее, чем у кого-либо из великих мастеров Высоко­
го Возрождения, чувствуется связь с nредшествовавшей традицией, о чем 

с очевидностью говорят его оставшиеся незавершенньrми картины. 

1. Микеланджедо. Мадоииа Допи . 1504- 1506 

3. Микеландже;ю. Maдouull ,. iHдai)enцe~'t , ИoaJtfLOJ\i Крес·i·и·гедем u четырь.ня анге .. ла~ни. _.. 
Конец 1490-х r·одоо 
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4. М11кела11джело. Положение во гроб. Окодо 1506 

На бе.1ый rltncoвый r·pyt-tт nод обttnженные участки теJ1а в t:l\'tадонне с млаnен аtе~•• Микеланджело rro тра­
днщt я.м тречснто нatiOC~IT зеленую nроклnдку, no которой модел11рует n,~1отным красочн.Ым слоем на ос­
нове белил. Волосы наn исаны без nредuар~п·едьноп- nодrотовк~t . Леrко, полуnрозрач ными краска)оrи на­
nисана ту вика младенцn , скоозt. котору•о nрос.веч ~•вает тело. Драш1роnкн at l r~,,ou более корnус ны: в густом 
-rем11 ом ·rоне нnntscaнь1 те11еоые участкs1, r10 КО't'ОРЫМ! nоложень1 лесснроок~t н локальном тоне с ··•римесыо 

белил для ВJ:>Iделения cue.тou. Hn одеждах Мадонньr поверх темно.·о тоиа nom.)Жel-t Ы сuетлые лесс11роокн. 
В «Поло.женшt uo гроб~> Мике.1андже110 ОТI<Зз ывас:Jт.я o·r зеленой nодrотоокн. Моделируя лица 11 обиажеивос 
тело по коричневой nponttCI•I, он доuодит фор)tу цо nолного за к.срwен 11я. Эт11 работы показынают, ~11'0 
ж11uon1tCь веJiась no t~астям, отде~1ы1ыми фш·ура~ш, как при работе n тех111н~е фрески. 
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Taf.:1. XIV 
1. 2 

Тай:1. Xl/ 
s. 9 

Т<Iб.ё X ll /1 
.J.5 

Тай л. 11 11 
1- 4 

сочетание цветных силуэтов,лишенных моделировки, а одни моделирую­

щие - трудную для глаза пестроту равномерно усиленных складо1<. 

Используя моделирующую лессировку, сначала закрывают всю поверх­

ность ровным слоем, а затем его частич но снимают с освещенных мест, 

в зависимости от масштаба изображения, ребром ладони или пальцем. 

При этом тени оказываются более интенсивно окрашенными, чем свет­

лые места, где, подчеркивая лепку складок., проступает живопись основ­

ного слоя. На картинах старых мастеров часто 1\·IОжно видеть драпиров­

ки, пробеленаые в светах и интенсивно полноцветные в тенях - типич­

ный результат для моделирующей лессировки. 

Две изображениые рядом ткани могут быть обработаны различными 
приемами, и ровно усиленный цвет, предположим кирпично-красной тка­

ни, может соседствовать с зелено-синим, где особенно интенсивный цвет 

оставлен в тенях. Так как красные и кирпично-красные цвета особенно 
распространены среди изображений драпировок в классической живопи­

си, ветрудно по полотнам старых мастеров проследить эффект различ­

ных методов лессировки. В одних полотнах мы увидим, что часть сильно 

моделированной красной ткани заключена между темными, тонирован­

ными драпировками или противопоставлена слабо моделированным го­

лубым плоскостям. В других -теплый тонированный силуэт красного 
пятна противопоставлен четкой лепке окружающего. Этот прекрасный 

колористический nрием мы найдем и в <<Святом семействе» Рембрандта, 

и у <<малых голландцев>>, и в <<Великодушии Сципиона>> Пуссена, и умно­

гих других старых мастеров. В <<Форнарине>> Джулио Романо мы встре­

чаемся с моделирующими тело и тонирующими зеленую драnировку 

прозрачными слоями. 

В случае, когда в основном слое форма выделена достаточно четко и най­

дена полная сила цвета, когда фактура красочного слоя убедительно вы­

разительна, может быть применена только ретуuщрующсzя л~ссировка, 

задача которой лишь несколько обогатить, усилить или ослабить уже 
найденную моделировку формы. 

Конечно, это лишь принципиальная схема. В действительности лесси­

ровки разнообразнее и по своей выразительности, и по своему назначе­

нию, а сам способ лессировать так же индивидуален, как и работа масте­
ра на всех предшествующих стадиях живописи. Во многом конечный ре­

зультат лессировки определяет фактура красочной поверхности. 

При ослаблении моделирующего слоя лессировки, при снятии с освещен­
ных мест излишней цветовой пленки последняя по-разному реагирует на 

неровность холста, грунта, живописи подмалевка. Она легко снимается 

с возвышений и еще плотнее внедряется во все углубления. Если мастер, 

nролессировав фрагмент картины с очень высоким рельефом мазков или 

живопись по крупнозернистому холсту, не только прибегает к модели­

рующей лессировке, но, снимая излишек темной, лессирующей краски 

с освещенных мест, ос·rавляет лессировку во всех углублениях, мы имеем 
случай втертой лессировки. 

Втертая лесс ировка, особенно характерная для венецианской живоnиси, 
где она обусловлена nлотностыо и высотой :мазков основного слоя, а так-
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же круnнозернистой фактурой холста, которую так любили эти живо­

писцы, может быть положена намеренно или возникнуть cal\·ta собой. 
Для осуществления этого nриема после лессировки фрагмента картину 

могли положить горизонтально. Тогда лессировка сама собой стекала во 
все углубления и зерна холста и мазки подмалевка акцентировались. 

И все же часто предпочитали снять излишек лессирующей краски со всех 

мелких возвышений и таким образом втереть лессировку. 

При очень крупнозернистом холстеинеровном грунте лессирующая кра­

ска всегда имеет тенденцию затекать в углубления, выделяя рисун·ок 

холста. Это явление бывает иногда так интенсивно, что художник неред­

ко должен был принять те или иные меры nредосторожности, чтобы ос­
лабить получающуюся от этого своеобразную рябь. 

Особенно это относится к изображению обнаженного тела. В живоnиси 

лица нужно осторожно употреблять темные тона для лессировки, каким 

бы тоиким слоем не накладывались они по неровному холсту. Даже при 

самом текучем, тоиком и прозрачном слое лессировка жженой Уl\Iброй 
или сиеной задерживается в углублениях фактуры, акцентируя все ее 

неровности. Поэтому при живописи женских и молодых лиц краска ос­

новного слоя, даже нанесенная импасто, заглаживалась, а лессировка 

велась на основе охристых тонов, замутненных минимальным прибавле­
нием белил, которые, даже заполняя углубления, не слишком сильно вы­
деляли неровности фактуры. 

Наоборот, nри живописи морщинистых лиц или шероховатых nредме­
тов такая акцентировка фактуры могла быть желательна, и старые ма­

стера в совершенстве умели этим nользоваться. Эффект втертой лесси­

ровки мог быть еще более усилен, если художник снимал излишек лесси­

рующей краски ладонью или тканью, как это делается nри печати офор­

тов. (Надо, однако, оговориться, что часто встречающееся впечатление 

как бы втертой лессировки мо~ет быть вызвано nромывками и рестав­
рациями, при которых лессировка легче снимается с выnуклостей факту­

ры и, оставаясь в ее углублениях, приобретает характер втертости.) 
Наnример, у Рембрандта, в живописи которого исключительно вырази­

тельный в своих шероховатых мазках и наnластованиях основной слой 

nоложен часто на сравнительно гладкий грунт тонкого холста или доски, 

лессировка, скоnляясь в углублениях l\·1ежду неровностями мазков, четко 
выделяет их характер и сnецифику основного слоя. Наnротив, у вене­

цианцев, nрименявших, как nравило, исключительно крупнозернистые 

холсты саржевого (косого) nлетения'\ чаще встречается акцентировка 

не особенностей красочного слоя, а структуры основания. 
Если крупнозернистый холст во многих местах картины акцентирован 

сквозным мазком и втертой лессировкой, то глаз легко начинает ощу­

щать рисунок его волокон, nодстилающих или пронизывающих все изо­

бражение. Так как живопись сохраняет nри этом свой объемный и л рост-

$" Од1-1н нз трех 61>1д_ов п~р!!'nлстс..·ш•и u 1·каче(·-ru.е. В с~рженом nepenлeT(;'IIIШ каждая продолы1ая JШTJ) осtюны 

псрекрывш:тсн М11НИ"1у-м двумя попеrечным~J 1штнмн у·rка е~:~~рху н одноii сни·зу1 D ре:Jу:,ьтатс чего nознт.:ает 

свособразнь1ii дШli"Ottaлi,llьti-; рисунок ткан11. 
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1- -1 

ранетвенный характер, то возникает совмещение впечатлений двух ро­

дов: подчеркнутой плоскости фактуры и пространственности самого 

изображения. Это сопоставление является одним из вnолне закономер­

ных выражений суммарного восnриятия образа и материала. Такое фак­

турно-пространствеиное решение можно видеть во многих работах Ти­

циана, например в эрмитажной «Данае>>, в полотнах Веронезе, Тинторет­

то и других венецианских живоnисцев. 

Нередко случалось, что мастер предпочитал лессировать подмалевок не 

слишком темной, несколько замутненной краской, примешивая в ультра­

марин, в темно-коричневую или сиену жженую немного белил или свет­

лой охры. Такая Л1УТ1lйЯ лессировка могла быть употреблена при любом 
методе - и тонирующем, и моделирующем, и ретуширующем. Конечно, 

при этом необходимо было следить, чтобы слегка nробеленная лессиров­

ка не разрушала интенсивности теней, а, ложась на протемвенные части, 

принимала на себя роль рефлекса. Такую лессировку иногда можно ви­

деть у величайших мастеров живоnиси - Тициана, Веласкеса, Рем­

брандта. Мутной белильной лессировкой часто пользавались художники 
различных школ для изображения по темному фону кружев, вуалей, 

стеклянных предметов. В картине Джулио Романс можно наблюдать эф­

фект мутной лессировки в изображении прозрачной вуали, накинутой 
на обнаженное тело. 
Этому nриему отчасти близок метод слитой лессировки, отчетливо замет­
ный в случаях, когда лессировку кладут на места вязкого, полупросохше­

го основного слоя. 

Чередование корnусных и прозрачных красочных слоев связано с необ­

ходимостью высыха~1ия нижнего слоя nеред лессировкой. Вместе с тем 

старые мастера в той или иной стеnени прибегали к лессировке по сыро­

му или nолусухому слою, то есть к слитой лессировке, которая сливается 

с ним, сплавляясь в единую, вязкую nасту. Такая лессировка может 

встретиться в живоnисной фактуре величайших живоnисцев прошлого. 

Этот сnособ nисьма требует употребления сравн ительно больших, мяг­

ких кистей, насыщенных nрозрачной краской, что позволяет быстрым 
живописным nриемом нанести лессировку nоверх еще вязкого основного 

слоя. 

При этом возникают два типичных явления: с одной стороны, в лессиро­

вочную краску неизбежно примешивается некоторое количество от nро­

беленной или охристой массы нижнего слоя, вызывая ее характерное 

помутнение, а с другой - процесс наложения жидкой краски по сырому 

слою сглаживает его неровности и резкие мазки, как бы флейцуя поверх­

ность. Оба эти явления закономерно могут возникнуть в фактуре лишь 
nри исключительно свободной, живоnисной стадии. Поэтому, наблюдая 
такую лессировку у Тициана, Рембрандта и даже у Веласкеса, мы nочти 

никогда не заметим ее у Риберы и других строгих караваджистов. 

В прозрачном слое лессировки мазок мало заметен. Его можно увидеть 

лишь по краям nролессированного пятна, где лессировкой может быть 

намечен тот или иной узор ткани, листва дерева, волосы. Однако в сво­

бодной живоnисной технике лучших мастеров XV I! и ХУНТ веков мы 
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VII 
ЖИВОПИСЬ МАНЬЕРИЗМА 

В ИТАЛИИ XVI ВЕКА 

Живопись итальянского маньер.изма, отличающаяся декоративностью, 

несколько холодная и манерная в передаче жестов и поз, в техническом 

отношении была не только совершенной, но и доходящей подчас до 
изощренности. Одним из наиболее одаренных мастеров этого наnравле­
ния был ученик и помощник Рафаэля Джулио Рома1-1о ( 1499?-1546). 
Отличаяс ь nристрастием к темным и холодным тонам, он безукориз­
ненно владел техникой многослойного письма и завершающих живопись 
тонирующих и моделирующих лессировок. 

1. Джулно Роман о . Форнаршш. 1 - я no11. Х У 1 uека 
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2. Фра•·мент 

t1 :,тoii карт11нс: о•tс:nндrн.) uыh.sдxcн::.n '1'0 рол.ь, кnторуtо 

.Lжymto Романо nридаnа.1 лeccttpOJJкe кnк а:н-t 11ерелачи 
л~.rкнх nрозрачных тканей, так '' при 11зобр<ажсн~и 
обнажеt,шого тела, где ле,·снрОUК11 к:tаuутся по плот· 
ному, раоно;-.!ерно i-'1 толщt,tны бemt;lьнor..ty подмалеns::у . 
Хоти картнt-Jа бtмtа C~t .lL>t-10 tlОUреждена ~~ нрОШ!Iа 
сложную pecтanpat~~t ю - 11ерсвод с дерева на tювую 

OCttOBy!- особ~нностt,t красочного слои дост.,·rочно 
хорошо tJНJl.t tы на рен·t·t-еноrрамме. 

3. Рентгенограмма фрап .. Jенrа 
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4. Фрагмент 
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часто встречаем особую форму лессировки, которую можно назвать жи­

вописно-иариховой. и которая допускает внедрение сильного мазка и в 

технику прозрачного слоя. 

Здесь нужно предварительно отметить еще одно отличие в технике со­

временных и старых мастеров. В то время как современный художник, 

работая большим числом красок, стремится каждому мазку дать цвет, 

по возможности отличный от соседнего (система, разработанная 
импрессионистами), старые мастера, работая очень ограниченным чис­

лом красок, старались разнообразнее использовать каждый тон. В клас­

сической живописи в пропись и в основной слой в границах одного цвета 

художник вводил лишь по одному тону, и картина была доведена вnлоть 

до завершающих лессировок при помощи лишь двух цветов. 

Также и в лессировке мы находим стремление разнообразить приемы в 

пределах данного тона, стремление, ограниченное своеобразными 

свойствами прозрачного слоя. Поэтому по-разному применеиная моде­

лирующая лессировка более распространена, чем тонирующая. И живо­

писно-штриховую лессировку мы можем считать одним из видоизмене­

ний моделирующей . 

Слой лессировки, особенно тонирующей, сглаживает детали подмалевка. 

При этом может возникнуть необходимость заново оттенить форму и 
подчеркнуть детали. Наиболее простой прием - работа тем же лессиро­

вочным тоном, немного гуще взятым на кисть. Такой кистью можно от­

штриховать форму поверх уже наложенной лессировки, нанести узор, 

углубить складки, утемнить тени. 

Казалось бы, nри таком методе вместе со штрихами, наносимыми 

кистью, в живопись проникают элементы рисунка. Однако это не так. 

Именно у крупнейших живоnисцев - Рубенса, Рембрандта, Тьеnоло -
мы встречаем в лессировке живописно-штриховые приемы. Так великие 

живописцы стремились ввести в область неnодвижного nрозрачнОI'О слоя 
элементы большей подвижности, энерги<Iного 1\Iазка, экспрессивной мо­
делировки. 

Такова основная схема живописных nриемов классики. Но нельзя забы­
вать, что это, конечно, только схема. Живой живописный nроцесс толь­

ко базировался на ее элементах, разнообразно комбииируя их, варьируя 

и изменяя. 

Видоизменение могло идти в сторону усложнения, причем nrpoцecc живо­

писи развивалея как бы сnиралеобразно, и три стадии шли, периодически 

повторяясь. Но, хотя и редко, мы встречаемся и с усеченным методом, 

когда опускается одно из звеньев цепи. Очевидно, что в живом творче­

ском процессе можно получить совершеиное изображение и методом 

чистой лессировки, и чисто корпусной краской. В некоторых живопис­

ньiх методах, глубоко варьирующих обычные приемы, основная схема 

почти ускользает от наблюдения. Но внимательный анализ все же может 

.вскрыть отде!lьные этапь1 трехстадийной nоследовательности. 
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В общем у мастеров, исповедовавших статуарно-пластическое решение 

формы, можно с очевидностью констатировать традиции, строже обе­

регающие трехстадийный метод; мастера же, культивирующие жи­

вописность, были склонны видоизменять его, иногда упрощая, но 

значительно чаще усложняя. 

Кроме того, необходимо отметить, что различные части одной картины 
могут иметь различную структуру красочного слоя в зависимости от на­

мерений художника, разными способами nередающего характер nоверх­

ности отдельных предметов. Но амnлитуда этих вариаций у старых ма­

стеров всегда укладывается в границы оnределенного, избранного ху­

дожником круга нескольких nриемов. 

Если в ранний период развития масляной живописи значительное вни­

мание уделялось лессировке, то в XVI веке акцент nереносится на подма­
левок - основной слой - как область корnусного, свободно-живоnис­
ного письма. Это развитие подмалевка идет быстро в Италии, особенно 
в Венеции, и оттуда переходит в Исnанию и на север. 

Для венецианцев характерны норма.пьной силы пропись по цветным им­

приматурам, развитый живоnисный подмалевок, разнообразнейшие 'лес­
сировки, сnиральное, сложно-живоn·исное развитие. Для караваджистов 

типичен строгий трехстадийный метод; проте11>1Ненная пропись по тем­

ным грунтам, белильный подцвеченный подмалевок, лессировки, модели­
рующие тело и то1-1ирующие драпировки. 

Именно этим методом наnисано большинство работ Риберы, в том числе 
<<А1-1тоний отшельник>>, где свинцовые белила приобрели со време1-1ем 

некоторую nрозрачность и сквозь их тонкие слои nроступает темный цвет 

грунта и проnиси. 

Полноживоnисный пастозный слой, nрекрасно проработавный специфи­

ческим остроперистым 1\·tазком, можно видеть в подмалевке картины 

Гварди <<Александр Македонский у тела Дария>>. Свободно наложенные, 
то ретуширующие, то очень густые лессировки разнообразят и подчерки­
ваю·r исключительное мастерство кисти и совершенный колорит этой 

картины. 

Трехстадийиый метод отчетливо прослеживается сквозь разнообразные 

наслоеиия красок в полотне <<Утро. молодого человека>> Питера де Хоха. 

Во всей картине как бы прощупывается ярко-коричневый т·он проnиси, 

местами ясно заметный в теиях. Повышенно-просветленный цветной 

подмалевок перекрыт усиливающими цвет розово- и коричнево-красны­

ми, оливковыми, охристо-лимонными лессировками. Общий тон карти­
ны - подчеркнуто горячий. Узор на фоне и складки полога разработаны 

в основном сJюе и подчеркнуты живописно-штриховой лессировкой, в то 
время как бахрома полога, разработанная уже в светлом nодмалевке, 

четко п росвечивает сквозь густой полупрозрачный оливковый слой. 

Если же, пройдя все три ступени трехстадийного метода, мастер хотел 

продолжить свою работу, как ои должен был постуnить? 

Перед мастерами XV века такая задача практически не возникала. Но 
перед живописцами следующего столетия эта проблема вставала очень 

часто. 
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В таких случаях мастер прибег.ал к nовторно-ступенчатому методу. Как 

правило, такой метод применялея только в светах, поверх пастозного 

слоя, и заключался в следующем. Художник условно nринимал завер­

шающую лессировку за новую проnись, проложенную поверх фрагмента, 

требующего продолжения живописной работы. Тогда nоверх такой вто-
м ~ 

рои прописи художник оыл вправе наложить мазки второго основного 

слоя. И этот второй пастозный слой снова пекрывалея лессировкой. 

В свою очередь, эта лессировка могла стать третьей прописыо и обога­
титься J\'lазками третьеi'О осиовноrо слоя. Так при nомощи повторно-сту­

пенчатого метода художник мог в светах создать чрезвычайно вырази­

тельную, высокую фактуру. 

Впрочем, нет необходимости nодробно описывать результат этого живо­
писного метода. Рассмот·рите внимательно фактуру поздних картин 

Рембрандта, в частности уже упоминавшейся картины «Артаксеркс, 

Аман и Эсфирь>> . Правда, живопись сильно nотемнела, однако сложией ­

шие наnластования пастозных мазков и лессировок еще JIIOЖHO хорошо 

разглядеть. 

Да, эта живоnись настолько выразительна, так любовно демонстрирует 
свободную фактуру, что даже время бессильно погасить ее пламя ... 
XVII век. Ста лет еще не прошло nосле смерти Тициана! Но тяга к живо­
писности, к полному раскрепощению от всех норм и сковывающих тра­

диций средневековья, от любого nризнака требований цеха охватила ма­

стерские живописцев Италии и Испании, Голландии и Фландрии. И не 

случайно после тицианавекого <<Св. Себастьяна>> следующей вершиной 

живописности в наших собраниях живописи старых мастеров надо счи­

'Гать <<Возвращение блудного сына» Рембрандта. 

Не ставя перед собой задачи подробного описания тех или иных живо­

писных произведений или особенностей живописных школ, необходимо, 

однако, отметить, '!ТО трехстадийный метод, открывая старым мастерам 

многие пути к усиленной детализации изображения ( «ма.r1ые голланд­
цы»), к предельной силе светотени (Караваджо, Рибера), к высокому 

академическому совершенству (болонцы), в то же время предоставлял 

возможность исключительной .живописной свободы. 
В натюрморте испанца Антонио Переды невольно останавливает внима­

ние скупость и строгость цвета. Колорит nостроеи на противоnоставле­

нии розовато-коричневых и кирnичных TOI-IOB и несколько холодных го­

лубых пятен. Почти одинаков.ая кирпично-розовая лессировка - едва 

модулированная no тоиу - покрывает и драпировку, и кувшины, и розо­

вую вазочку, и раковины. Но именно в этом сближении читается коло­
ристическая сила и смелость. Гамма серовато-желто-коричневых тонов 

в чередовании с пробеленной охрой и с более гладкими кирnично-крас­

ными пятнами оттенена холодными, зеленовато-голубыми :вставками, 
усиленными, как обычно, в процессе последних лессировок. Колорит 

этой картины построен на простой цветовой системе, част·о nрименяв­

шейся художниками XVII века . Но с какой nредельной живописной сво­

бодой - в противоnоложность исnанскому натюрмортнету - · выстуnает 
в этой же цветовой гамме Рембрандт. С какой выразительностыо 
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VIII 
ВОЗНИКНОВЕНИЕ МАСЛЯНОЙ ЖИВОПИСИ 

В ВЕНЕЦИИ В XV ВЕКЕ 

Появление масляной живолиси в Венеции связывают с именем приехав­
шего туда из Неаполя в 1474 году и проработавшего там два года 
Антонелло да Мессина (о к . 1430- 14 79) . Так ли дело обстояло в дей­
ствительности или иначе, но остается фактом, что Антонелло да 

Мессина, по-видимому, первым из итальянских мастеров наиболее 
полно воспринял особе11ности фламандского метода живописи. Даль­
нейшее развитие масляная живопись в Венеции получает в твор­
честве Джорджоне (ок. 1477- 1510), создавшего новый метод письма, 
получивший в Италии название <<маньера модерна>>, а за пределами 

страны - «итальянская манера>>. Сущность ее состояла в замене тонкой 
многослойной живописи более корпусным, пастозным письмом, так 
называемым импасто. 

J. Автоиелло да Месснна. Мужской поргрет ( Автоиортрег?). 
14 i0-c I'ОДЬI 

Ведиколеn J.J ЬJе портреты Аит011tлло да Ме<:<:"~'а о·t·.:шчаются 11е сео~·,с·•·венноii нтальянсю-1 м r..-1ac.тepa~t этоr·о 

орсменн мягкостью формы~ т(шко<.тью 1111Сьма, боt·атсrвом светотеш·J н ::>мадеВIНI,ноi-1 поверхностью r1p1·1 
·1щателы•ой •чюработаннос·•·н обьемон. Вместе с 1·ем, несмотря 1-щ бтtзость работаi\1 н~ше1М~Н1дце в XV оека. 
JlОр'Треты /I•J<Itтcpa JJЫД~IOT руку " тальfll-tца обобщенносп.ю образа 11 отсутспшем ~1 ЗЛИJJJJ111 X деталей, харак~ 
·гериых д11я северных худож1шков. 
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2. Джорджоне. Сельский к01щерт. 1505- 15 10 

Безмятежность! состоянне оокоя ,., вну·гренния у.мнрот нореннос-rь, ноnлощс.tшые в образС. 11 рtкрасно,·о челове­

ка, rармонf.tческн связанного со средой!- основные мотнвы твор .. 1ества Джор,!lжоне! ~rему соотнетс·t·еую'f 
н техничес кие приемы его пнсы"1 а. В нх основе лежит rмoтНJ~I ii ПОJ.t.малевок, Dt .• IПолненный. вероятно, по достn­
точно дете:1 ... 1ьно проработаиной npon1•ICH 11 завершеttн.ь11'1 зате~t нтертым11 лессировкам~' · 1'1 0д' 1еркипающi1МИ 
фактуру красочного CiiOЯ. В некоторых l\·Jtttтax жнвопись усилена пов1·орнымн напластования~ш с. пос:rедую­

IЛИМН лессировками. 
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4. Джорджоие . Спящая Венера. 1505- 1510 

Прекрасное те.1о сr1ящей женщины,. прсбыиающее в состояшш безмятежного IIOKOЯ, ОДIIОВремеtшо nолно 
ЖJtЗШI. Ощущению внутреннего двнження сnособствует " плаuная текучес-ть лшшfi, н органическая сниэь 
фнrуры с nейзажем. Вnеt~атл~l-ше гармошш coэ.u.ac·r ~~ кра~iне cкynn11 uветоnая ra~t ~ш. о которой rtpeнaJt11J))'IOТ 
ТСП,'1ЫС TOIIЗ. Избpallltl\11 ХУДОЖНIН\.ОМ KOJ10p11CTIIЧeCI\3Я СХема ПОЗIJОЛЮ!Т С HCKJJI0'111 '1'CJIЫIOЙ СИЛОI'f nepe!J,Q'ГI. 
объем 1·1 11ространство. Работая белоii, ж~JI TOii , крас ной "' ''CPI·tOi~ крnсю.tмн. Джордж011~ в наибо.:юс t)'l' IJ~.:·r~ 
C't'Oett ttыx участках - о нзuбражешш чеJюн~:цескоrо тела - добноается исклJОЧt1'1'С;tыJОJ'О соuершенс·t•tщ 6о­
га·гоН о·r1·енкамн ЖI1BOI111Ctt. 
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и широтой, с каким прекрасным реализмом, какой твердой и мощной 

лепкой брошены на холст в «Блудном сыне>> плотные бело-охристые маз­

ки основного слоя, смешанные с полупрозрачными слоями коричневатой 

проnиси. Этими приемами художник достигает глубины и совершенства 

колорита при исключительном цветовом лаконизме. И, наконец, что осо­

бенно ценно - вся композиционная, светотеневая, колористическая и 
фактурная концепция органично и полно выражает огромное эмоцио­

нальное напряжение. 

Очень хороша по колориту и свободе живописи картина Эль Греке -
«Аnостолы Петр и Павел». И здесь художник шел от предельного цвето­

вого лаконизма к постепенному обогащению колорита. Поверх почти 
тождественного по цвету подмалевка обеих основных драпировок снача­
ла были положены охристо-зеленые лессировки, и лишь в окончательной 

стадии Эль Греко перекрыл одежды Павла широчайшим скользящим 

мазком вишнево-коричневого цвета, усилив и колористическую глубину, 

и выразительность формы. 

Для уяснения мноt'ообразия живописных возможностей в пределах еди­
ной трехстадийной системы сравним технику мужского портрета Хальса 

и технику Гейнсборо в <<Портрете дамы в голубом». 

Трудно найти nример более резкого противоnоставления. Горячий золо­
тисто-черный колорит и холодная голубоватая гамма; тяжеловесная 

простотаи утонченная хрупкость; смуглое крепкое тело голландв.а и про­

зрачная кожа английской аристократки. И тем не менее, даже наперекор 

разному характеру движений кисти, в технике обоих мастеров присут­
ствуют аналогичные элементы. Э·t"о - четко живописный почерк и трех­

стадийный метод. 

Оба nортрета написаны по тонко грунтованному холсту прописыо нор­

мальной силы, то есть краской не слишком темной и nолукорпусной: умб­

рой вместе с охрой и, вероятно, голубоватой гризайлью. Такая пропись 
дает возможность дальнейшего усиления работы по двум линиям - в 

сторону первоначальноrо nробеления светлых мест и последующего про­

темнения теней и темных предметов. 

По этим линиям и ведут живописный nроцесс оба художника, разраба­
тывая, один - охристо-белильный, другой - голубовато-белый под1\·Jа­
левок и усиливая изображение поЛуплотным и живописно-штриховым 
слоем. Оба портрета после высыхания завершаются и обогащаются тон­
кими ретуширующими лессировками. 

При полном отсутствии внешнего сходства, структура красочного слоя, 

общий технический nуть в обеих картинах - родственны. И интересно 

отметить тождественность приема, характерного для этой живописной 

системы: просвечивающий на фоне у теневой части лица холст, ясно ви­

димый сквозь nолуnлотную пропись. 

Возвращаясь к воnросу об удобстве трехстадийного метода, можно было 
бы отметить, какой виртуозности и мастерства достигают в его использо­

вании некоторые караваджисты и такие живописцы XVII века, как Лука 
Джорд.ано и Сальватор Роза. Впечатление стройности и законченности 

от исполненных ~tескол.ько внешней виртуозности картин Джордано на 
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первый взгляд не вяжется со сведениями об исключительной быстроте 

его работы. Вглядываясь, однако, можно заметить, как легко и артистич­

но положен в его картинах пастозный подмалевок на протемненнуrо про­

пись. Общее впечатление законченности св.язано с разделением живопис­

ной задачи на две основные фазы: на корпусный мазок и на лессировку. 

Легко представить себе, что при таком разделении мастер мог создать 

довольно сложное законченное произведение в три дня, отдав каждому 

конструирующему слою один день работы. 

Общий ход работы художников круга Джордано мог идти, вероятно, в та­

ком порядке. По коричневому или кирпичного цвета !'рунту был нанесен 

и оттушеван темно-коричневый рисунок кистью - nропись. Этот nервый 

слой, прописанный лессировочной краской на разбавленном лаке, мог 
вестись с большой свободой, так как жидкая краска доnускала любой 

характер обработки и любые изменения. В результате nроtшсь могла 

являть собой в масштабе большого nолотна вид обычного в ту эпоху 
сильно протемвенного свободного рисунка сеп ией или бистром. 
По этой быстро сохнущей прописи, прямо по ее слегка липнувшему, nод­

сыхающеNtу прозрачному слою, иногда еще в тот же день, а чаще - на 

следующий, начиналась работа над подмалевком. 

В большом количестве заготовленная подцвеченная белильная паста в 
условно-просветленном тоне: желто-розовом для тела, зеленоватом, кре­

мовом, розовом для драпировок,- Сl\·!елым, свободным мазком раскла­
дывалась по еветам предметов. Конечно, к этой светлой, корпусной nасте 

могли подмешиваться и подмешивались некоторые краски из числа уже 

заготовленных для других предметов. Таким образом достигалея более 
холодный оттенок для полутонов тела, более теплый - для лица и рук. 

Но основное внимание в этом слое у художника было наnравлено все же 

только на мазок, на движение кисти, лепящей форму. Результатом рабо­

ты над основным cлoer.·l, над подмалевком была картина, выдержанная 
в резких контрастах светотени, крайне бедная по цвету, но с очень вир­
туозньrм мазком, разнообразно меняющимся в зависимости от характера 

предмета. Такой подмалевок производит обычно впечатление нанесенно­
го в один прием поверх прописи. При этом переходы к тени достигались 

и утемнением тона, и утоньшением слоя, и приемом сквозного подмалев­

ка. Учитывая разнообразие заученных живописных эффектов, можно 

nредnоложить, что второй слой мог мастерами этого круга nри таком 

приеме наноситься иногда в один день. Тени в основном слое трогались, 

вероятно, только в рефлексах тонким полукорпусным слоем в более тем­
ном тоне. 

В то время как живопись подмалевка могла вестись по полусырой пропи­

си, которая играла роль клейкого лака, еще крепче связывающего кор-
... .... . ~ v 

пусныи слои с грунтом, после nодмалевка должен оыл проити достаточно 

большой срок для nолнОI'О высыхания краски nеред лессировкой. Имен­

но поэтому мастера часто работали одновременно над несколькими кар­

тинами. 

Хотя ;1ессировка велась, вероятно, в несколько приемов, постеnенно уси­

ливаясь, вряд ли она могла занять при артистизме Джордано более одно-
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го дня. Твердое знание колористической задачи руководило художни­

ком при быстром покрытии больших плоскостей холста обильно заготов­

ленными жидкими прозрачными красками. 

Ткани чаще тониревались гладким слоем, а тело покрывалось модели­

рующей лессировкой, теплой - в светах и холодной, зеленоватой - в 

полутонах, nричем форма смягчалась и еще раз контролировалась. Раз­

нообразие оттенков, мягкость nереходов создавалисъ лессировкой без 

труда. При таком методе неровности краски могли быть заглажены, а из­
лишек снят тканью или мягкой кистью. 

Фон мог быть еще раз прорабстан лессировкой, и та же темная прозрач­

ная краска, заходя на края форм, смягчала контуры, а иногда уводила 

в тень целую руку, nлечо или часть спины. 

ПЯТЬ КОРНЕЙ 

живописности 

В главе «Некоторые понятия техники живописи>> мы коснулись вкратце 

проблемы живописности. Однако, поскольку эта категория имеет важное 

значение и как результат художественного процесса, и как основной 

асnект восприятия произведения, nоnробуем рассмотреть подробнее 

корни этого явления. 

Мы договорились, что картину можно рассматривать как результат сум­

мы движений кисти, которой художник создает свое произведение. По·э­

тому первый корепь живописноо·и- эт.о мазок, отчетливо выраженный 

след работы художника кистью. Об особенностях мазка мы довольно 

подробно говорили там, где ре~ь шла о живописной кинетике. Здесь же 

следует заметить, что мазок играет роль изначального элемента живо­

nисности, где цвет, форма, образ, сюжет и фактура обретают свое пер­
вичное материализованное воплощение. Таким образом, существуя сам 

по себе, мазок одновременно является неотъемлемой частью других по­

нятий, входящих в категорию живописности. 

Изображетtе движения -второй корень живописпости. Выше уже го­

ворилось о значении, которое имеет для чувств.а живописности фактура 

картины, выраженная через многослойнесть и живоnисную кинетику. 

П араллельно с ними всегда работает другой временной элемент - дви­

жение в картине, энергия жеста ее nерсонажей. При этом необходимо 
принять во внимание то, что, с одной стороны, состояние покоя - тоже 

одна из форм движения, а с другой - изображение самого резкого дви­
жения может казаться только позой: самое правдивое изображение дви­
жения может остаться только передачей жеста, иероглифом движения, 

если оно не нашло поддержки в живописной кинетике. Не случайно в не­

которых великих картинах, казалось бы, нарочитый, эффек·тированный 

жест так прочно связан со всей изображаемой ситуацией, что он прони­
зан чувством времени. Достаточно вспомнить жест Иоанна Крестителя, 
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указывающего на nостепенно приближающегося Христа, в картине Алек­

сандра Иванова. Или поднятую с двуперстием руку боярыни Морозовой 

в одноименной картине Сурикова, жест, суммирующий всю ее жизнь. 

В картинах Тициана, а особенно у Тинторетто, мы с nолной ясностью 
видим, как движение в картине связано с живоnисной кинетикой. В сущ­

ности говоря, Тициан nервый в станковой картине решает проблему дви­

жения. Но только у Тинторе·tто ор1'аническая связь движения в картине 

и движения кисти приобретает ведущую роль, nолучает характер основ­

ной живоnисной темы. 

Что касается времени в .живописном полотне, то какую бы эпоху оно ни 

выражало,- оно прежде всего настоящее. Как бы ни было отдалено от 
зрителя изображенное событие, являясь наглядным отпечатком дейст­
вий и движений, оно оживает для нас хотя бы в нашем воображении. 

В творческом смысле мы становимся его свидетелями. Этим отчасти 

объясняется оживляющая роль музыки, вносящая свою долю жизнен­
ности не только в словесные и ритмические, но и в изобразительные 
искусства. Отсюда музыкальное сопровождение фильмов о живописи , 

скульптуре и архитектуре, создающее ощущение чувства nробуждения 

к жизни неподвижных материальных форм. Ритм музыки, могуществен­

НЫЙ в своей бесспорной убедительности, проницает все видимое и вооб­
ражаемое, всему передавая свой избыток жизнениости. 

Такая же связь существует между временем движения персенажей кар­

тины и живоnисной кинетикой. Изображенное движение, не поддержан­
ное живописной кинетикой - активиым движением кисти,- остается 

лишь условным обозначением движения. И наоборот, при энергичном 

мазке даже сnокойные nозы в картине приобретают внутреннюю nод­
вижность. Поэтому раньше, чем в станковую картину, подлинное движе­

ние вместе со свободной живописной манерой проникает в настенную 

живопись. По той же причине изображение сильных порьшов и стре­
мительных движений у Тинторетто органически связанно с разви1'ием 

исключительно свободной и выразительной живописной кинетики. 

Характерно, что Вёльфлин в своих утверждениях в первую очередь оши­

бается там, где ему недостает знания фактуры. Вопреки его концепциям, 

ИJ\·Iенно в северном искусстве долгое время нет проявления подлинного 

движения. Как замену его мы можем здесь наблюдать или жест - услов­

ный иероглиф движения,- или передачу наnряжений, no существу не­
nодвижных. Вёльфлин говорит: <<Как могуч и необходим вообще ветер 
в немецком искусстве!>> '''. Но это - ошибочное впечатление! Ветра нет 

в северном искусстве, по крайней мере до Бургкмайра и Грюневальда. 

Есть лишь орнаментальне расположенные тr<ани и каллиграфически 

взвихренные облака. 

Вёльфлин так же неправ, когда он наблюдает общую связь всего со всем, 
общую текучесть и незамкнутость в северном искусстве. Коне,шо, здесь 
мы не видим той пластической цельности, которая свойственна искусству 

И-rалии. Но эта незамкнутость есть результат не связи и не текучести, а 
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раздроблет-юсти форм на замкнутые элементы. Северное искусство с 

характерной для него орliамевтально-каллиграфической старательно­

стью строит свой стиль на замкнутой пластике отдельного элемента фор­

мы. С трудом и в очень условном решении мы найдем общую пластику 

целой головы, всей фигуры. Но пристально всмотревшись, мы увидим 

замкнутое решение каждой части лица, каждой <1асти тела. Оттого так 

грешит общее построение при тщательной лепке каждого элемента. Тща­

тельное наблюдение- хорошая вещь . Однако в живописном произведе­

нии детализация должна быть неотъемлема от чувства общего. 
В <<Снящей Венере)> Джорджоне, в любой фигуре Мазаччо больше живо­

го движения, чем во многих усиленно жестикулирующих фигурах север­

ных мастеров. Подлинную передачу ветра, порыва, сильного движения, 

nадения и полета мы найдем впервые лишь у Тициана и Тинторетто. 

И все же, даже на севере, переход от темперы к масляной живописи был 

ознаме~юван некоторой долей активизации движения в картине, что :vtы 

и отмечаем, начиная с Яна ван Эйка . Характерно, что это скорее заме­

чаешь в статических фигурах, чем в сильно жестикулирующих. 

Подъем, вызванный раскреnощением живописных сил о творчестве Ти­

циана, со временем постепенно стихает, принеся соои освежающие и 

вдохномяющие плоды. Тинторетто разверть11щет перед нам11 - акт за 

актом - сцены драматического движения. Веронезе с легкостью nоль­

зуется, упрощая их, фактурными формулами гениального учителя -
Тициана. То, чем могут стать новые достижения живописи в инте.lлек­
туалыюм с11·1ысле, nоказывает Эль Греко. 

Для Тициана ·rрадиционный сюжет- прежде всего повод. Повод к про­

хождению через стадии того творческого nроцесса, который nонимается 

им как живопись. Плодом усилий мастера является образ, лишенный 

внутренней неnодвижности и интеллектуальной замкнутости. Однако, 

как бы ни был одухотворен тот ил.и иной образ Тициана, 011 является та­

ковым только в силу связи с теми живоnисными областями, которые 
дают ему внутреннюю жизнь. 

Движение в картинах Тинторетто скользит больше по поверхности изо­

браженJIЫХ событий. Тинторетто делает акцент на изображении живопис­

ного движения, а не на динамике внутренней жизни. Он смело компо­

нует, и комnозиции его великолеnны И неожиданны,. Но его nерсенажи 

не живут в полном смысле :->тоrо слова. Они занимают отведенные им 

места в м11зансценах, созданных гениальным режиссером. Он объединя­
ет их в стремительном движении, заnолняет nространство <<Раю> бесчис­

ленным количеством фигур. Но одухотворенность образа ускользает от 
него. Он - слишком художник и слишком венецианец. Микеланджело 

1-ораздо ближе к этой цели, стремясь достигнуть ее гиnертрофией 
материальных форм. И в этом стремлении к раскрытию духовной ценно­

сти образа путем количественного напряжения всегда есть доля трагизма . 

Старые итальянские мастера - каждый по-своему - соязыоают живо­

пис~lость с трактовкой сюжета. Веронезе бывает серьезен и драматичен 

в таких nроизведениях, как <<Триумф Венеции)> , но чаще сюжет для него 

служит живоnисной маской, великолепным камуфляжем, всей своей 
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IX 
МАСЛЯНАЯ ЖИВОПИСЬ 

В ВЕНЕЦИИ XVI ВЕКА 
ТИЦИАН 

Влияние Джорджоне на его современников nроявилось по-разному. 
Живописная техника импасто и лишь нач:атое Джорджоне раскрепоще­

ние кисти - нанесение свободного живописного мазка - блестяще бы­
ли развиты в творчестве Тициана (1476/ 77 или 1489/ 90- 1576). На 
протяжении долгой жизни Тициана его техника не оставалась неиз­

менной. Начав, как и все мастера Высокого Возрождения, с живописи 
на деревянных основах по белым грунтам прозрачными красками, Ти­
циан со временем ИЗI\Iенил весь технологический процесс создания 

КарТИ!iЫ. 

l. Тиr~иаи. Дтшя. Между 1546 н 1553 

Т~tшtчнюt дтt с реднего пер~•она T80P'te<··rua Тицна~tа ЖI:'IВОпись «ДанаиJ) 1 1е отлн•t аетс11 noвt,t ШCH t-JOi1 C'IIOЖ· 
ностью. Картщ-tа н<tn tн:ана по круп .,юзерн.нстому холсту. фat\'t·ypa которого хорощо шщна, 1-1есмотря Щ) с:юi1 
1·рунта ~~ к pacoч ttы ii c_·юii. ttтo прндает прои3в~денню мщ·кш:i~ гобеленныii хароi} К'ТС(). ТонкJtм нолупрозрач. 
ным с.•юе~t • .:нн.иь f\ttcп1~t t1 тронутым белнл:ьны:-.ш ~шзкамн. щt nн(·а на) а затбt rtpoлecct,tpooaвa розnnо-t.:о­
РИ'JШtвая дpan llponкa. с 331\·Jечатсльноii npocroJ·o a:i н iJCJ 'KOCTЬJ() Ш1Ше1' т~щttан кружеоной узор подуwк н, ШI.Me­
l!ae·r I JOJaynpoзpaчнoii краскоii узор nQnepx желтоа!ато-сероа ·о nла1'ка клю~шицы. 
Тело Дана 11 под~шлеоа но бOJJee 11/IО'rным. слс-rка ПОДJ!В~ченаtым слоем бет111. То l'}'._~тoi1 ~~ t rлOi'tiOii , то более 
пшкоi1 волу,•рuзрачноi1 :ю;н'>1'нсто•·о то•ш красочноii мaccoil моделftрует Тt·аа щан фnр.\fы тела. в OAHIIX 
случа ях под~1еркнва я ..:онтур, о щ>уrнх, наоборот, смш·ч<Нl, затеняя его. 2 . Фраr·r-.1 ент 
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3. Ти i.\Нан . KaH)IIJCIЯCЯ Марш1 Магдалшш. 1 560-е ,·оды 

Тоорааестио Тшщана бы..-10 ноtшторским не только в самом :-.tt.•тодс п исьt~.1а . Од11нм fi З 11ерuых Т1·1цна11 II OШtJI. 
~tто красота цвета 1-1с тu .. ,ы.-о и яркостн 11 'Н1Стuтс.· красок (1'<.~х нвка. котору 10 ра31:Нf1Jали н tH'II)blфOJ3Miil флореll­

ти ikкне мacrepu). а nрсж.де нсеrо о нх rщ)моюtи. Он откры~1 смысл н кр~1соту прнглущt!II НЫХ цu~:тов; tто 
<."Оtк~т <о:за 11Jнзня1·ь кpaL'K J-1» - это <.:трt"мление к us~тoпepe;.L.(t ч~ реального мi·фа. в котором I.Jeт ~litcтoro 

10~ет<:1. 
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4. Фраr\1 

5. Фрагмент 
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6. Рентгенограмма фрагмента 

Звачнте;z ьно бо.,zее СiJОжным u 1·с:х 1шч~ском OTJioшem1 и, от;шчаJОJщtмся болышtм раз z-юобраз•tем Ж1·1110ПI·tс­
ных np 11e~sOJJ, представляете$.! относяwееся к рубежу между средннм и nоследним периодаr-.ш твор~Jес·t·ва 
Тt·щнzша полотно, IIЗображающес каюшуюся Марию Ма1·дат1ну. В не:м IJидно, ч·rо осе болыную ро~н> 
в нО·Строеюш жнвош1сн у Тнцнана начинает нrрап) ва.t ж 1шй красочный слой- пол.r-.щлевок , почти физ~J­
ческlt OI.Ц}'TI11\·1t>ti-1 в карi·нн~х этого вре~1еНJ1. Подмалевок неразрьшно CIJЯЗaJ-J у Тиц~1ана с понск<lМИ фор,.tы, тoч­
IIOro обра:н~ u rrpOitetп~ c'tмoli жa.шoПIICI·t . Перепнсываемые 1·1 уточ 11 яемые, эт11 cлmt1 однако, не r10теряны д.·•я 
конечJЮI'О резулt.т<Jта. По 11.1ере этих в<Нiлас·t·о~ан~•й ,., воз щtк:tа та оnтt-1~1еская сuязь :.оtсжду ш1 жшtм11, 
средtн.t .\111 " 3аuершающим11 красо~lltы:.ош слояr.н1. которая 11 создает неповтори:.оtt>IЙ об.-11-! К пщна~JОUСК11Х 
по.тютеr-1. 

Пр"' "'сt.:то•tап·ел ьноi1 за uерше~t нос,·н Lt~tлoro разt-tООбразне. фак'l)'Рных 11остроен~1 ii отделы t ых фрагментов 
11 де'I'<}Л t:Й K<lpl'ШIЫ бcз t·rшнa-J' I IIO. В нei·i нет 1111 одного nоnторяющегося куска Ж.II80ПI1Cit, буд1..1 ·ro обнаженное 
тело жеttщнllы,прнкрьн.шюшая е1·о дравнроuка. n~а:tзаж щш прекрасный натюр~Юf)Т - кшн·а. ч~.:реп н ф;н.1коJ J. 
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8. Тициан. Св. Себастьян . Около 1570 

Тона.r1t.Jная жиооnнсь, которую утнсрждltли uснецнанцы н ко1·орая дос та1г.rtа своего апогея о nроизведениях 
пос.'lеднсго негтода творчества Тициана, СОЗJJ.ЗJОЩ11Х nочтн фнзн•tес кое ощущение nрО1·1СХОдяще.rо. тr~бо­
uада r-.штернальной лдотности. О·rсюда rtepexoд o·t· жнвол~н::.н на д<феuс к жипоп а·ас~t на кру11нозернистом холсте) 
ш·рающ•ш <lкпщную рот. в 11остроенн11 III>I)Ja3111"em.нoi1 фактуры, к темно•1}' цеетному грунту, создающему 
ноетоuое ~диистоо nронзnсденияl к доста'N.Nно J1ЛОLному красо~1н0~·1у слою Jt оыра:щrельному мазку краски. 

Подмалевок Тициан <:оадает t'}•стой ОЯ·ЗI(ОЙ r<раской, J{ОГда !ШСТt. леп ,, .,. фор~tу! насыщас..'Т изображение. 
с nетом и nepe,r(aeт соч нОС':J'ь фактур~Jоl . О~.tнако т~щнан не только ~шсте.р корпусного ПI·IСЬ~IЗ. Он од11 н нз непре­
взоilи.енных мастеров 1·оиальной, rrpeждt:: .ucero c.neт:roi1 лессирош<и, HHHOCI·IMOЙ u п:&~tме Ос JJовного тона: 
по 1<расноi1 JlP3П11{'I06Ke - розоватой! на обнаженных учас:1'ках тс..·л<J - охрнсго~i ,,, т. n. Особенно cnnepшeш1J>I 
.. 1ессироuкн Тициана по 1·~мному высохшему слою для его СМЯ J'ttения н оживле11ня. 
Пас:rозная красочная масса. nолуnрозрачные н JJeCCIIPOBФIHЫe слон краски, перекр1)1вая друг д.ру1·а н снопа 
nовторяяс1.1, создают в 4Св. С~бастыше.~ общнй золоп•сто-серо-t•ерно-зе.тtеноuатый тон, обоrащае.мый ·1·о 
оранжевыr-.111, 1'0 краснымн, то едоа заметными зе;iсновато-r-О.'1у6ымн лессировками, раЗJJОобразящ11Мit суро­
вый колорит t:артнны. 

РснтгеJ-JОграммы к<tртшr Тищ.Jана наглядно показыщнот et--o переход от водробной 11роrаботк.н формы 
я белн.1ьноr-.·1 nодt\щлевке, еще нмевше.-й место 11 живош1С1·1 <( Кающеikя Маrд.алиныf>. к nреде:•ыtо свободной 
жнвоrнfсной манере «Св. Себастьяна», когда К11СТЬ xyдOЖiiiiKa однонремсliНО со:1дает рису нок, .. -rешп фор~1у 
1•1 насыщает ее нnетом . Подобную нерасчленениость творчеtкш·о ак7а создания живоnис 1юrо обра-за можно 
встретить 01Jei•IJ.~ рел.ко только в жНUОШ1сн XIX uею1. н J1ИIIIь 11 полотнах наиболее u e.111KH X мастеро8 этого вре.. 9. Фраrмент 
~ни. · 
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12. Козимо Тура. Св. Себастьян . 
2- я пол. XV века 

13. Мантеflья. Св. Себастьяп . 1470 

Лег~нд.а о св. Себасп-,яне 11 3д.аnна 11р1шлекала nш1ма.нне италья11ских мастеров нозможност1)ю, оставаясt) 
в рамках ре;Jиrно·зНiОi1 тС'мы, изобрази·rь юн·ое человеческое те.rю. Сраuннвая некоторые Jtз ~)Тих нронзве­
п.ен"ii - Коз11м<> Тура (1 429/30- 1495), Лндреа Манте11ы1 ( 1431 1506) и Антонелло да Месс1111а (ок. 
1430- 1479) - ле1·ко зам4?'·rнть, ~tiO сюж~,.на>i сторона - тема с·rрадан1·1» н мучеюNесТВ<1. -постепенно 
теряет свое зю.'lчею,.,е. yc·rynZ~я место же.щtншо peШIITI> чисто ЖltUOil ltcныe задачи. Есл11 готнческн 11ЗJюма 1·1-
ная c.jшrypa Себастьяна u карпше Коэимо Тура, выгюлненнаи цс;щком u тех ннческнх. традiЩЮIХ срсднс­
ве..:оио11 жнuоnнсн. ес.ецедо соо'tвстстuует сюже1·ноi1 сн·,·уэщн,, 'П'·О в у же бо ... ее сr-.нн·ченно11 форме сохра­
нsJется н у MшlтeiiiJ»f , Т() цдя Антоне:ищ л.а Месс1н.Jа СIQжст уж~ откр<.щеJН·IО лишь повод. Т1·щнан еще б())IЬШС 
уnрощ<.1е1· сюжетную сторОJЧ'· Внешняя среда IJ ее жнoom·ICI-IO)t воnлощенин у 'ГJШ11()На 11редмстно абстра ктна 
и в то же время неразрыnно связана с проис ходящнм. 

Столетие, отде:1я 10щее <(Сн. Ссбас1·ын·JЭ>> Антонелло да ]\<fес<·ин() от noc;Je!tf.Jero nолоТ1:1а Тициана, ознсъ,fеJю­
оано не только 113мененнем эстеТ11ческой коннепцнн ипшья ис ко,~о искусства . Это пу1ъ. 11ройде1нtый нтащ,­
янtкоi:, масляной ж ивописыо с 11ервых шагов до ее 13ершш1ы. 
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14. Антове:•ло да Мессщ1а. Св. Ссбастьяи. 1476 
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Тагм. v 
1- 5 

Таб:1. Х 
1 

колористической динамикой не столько проясняющим, сколько скры­

вающим смысл изображенного. Веронезе в картинах на религиозные 

или мифологические сюжеты, в сущности, всегда оnирается на изобра­
жение реальных людей и реальных событий. Поиск живоnисности в ок­
ружающем мире становится знамением той эпохи. Вместе с тем это яв­

ляется также дальнейшей ступенью раскрепощения чувства живопис­

ности и вызовом средневековью с его оnорой на схематизм и религиоз­

ную симв.олику в искусстве. Поэтому глубоко символично звучит ответ 

Веронезе перед трибуналом инквизиции: «Мы, живописцы, nользуемся 

теми же вольностями, какими пользуются поэты и сумасшедшие>>*. 

Конфликт между психологическим раскрытием сюжета и nовышенным 

чувствоr.·\ живописности возникает в области живописной кинетики, 
когда мы сталкиваемся с проблемой nортрета. В самом деле, широкое 
движение кисти невольно сдерживается при работе над чертами лица, 

когда необходимо передать сходство. Однако принциn мазка на всей пло­

щади картины должен быть единым. Уменьшение размера мазков, а глав­
ное, замедление движения кисти, не может иметь места без художест­

венного оправдания. Поэтому движение кисти в портрете обычно более 
сдержанно, чем в сюже1'НОЙ картине. Это касается не только лица, но и 

аксессуаров, так как излишняя свобода живописи одежды или пейзажа, 
nри чрезмерной скованности или заглаженнести мазков на лице, произ­

водит неприятное впечатление. Поэтому опытный художник обычно вво­

дит более широкий мазок в живопись лба, округлостей щек, волос в то же 
время применяет уточняющую леnку кистью в изображении деталей ок­

ружающего. Нетрудно заметить, что в большинстве портретов организо­

вать фактуру целого художнику nомо гает живопись рук, без чего специ­

фический мазок лица создал бы одинокое пятно, вырванное из общей 
картины. Между тем естественная закономерность требует, чтобы руки 

и лицо были выполнены одной фактурой и сходным мазком. 
Эти же моменты имеют место при необходимости выражения психоло­

гического наnряжения и в сюжетной живоnиси. Очевидно, что при стрем­

лении точно передать выражение лица художник, виртуозно работающий 
в свободной и широкой манере, должен ощущать необходимость сдер­

жать движение кисти, уменьшить и уточнить мазок. Нельзя с одинаковой 

свободой леnить мазком складки одежды или, например, форму губ или 
глаз, если необходимо сосредоточиться на передаче определенного выра­

жения лица. Сюжетно неоnравданная, излишне утрированная живоnис­

ная кинетика, переходящая известную Границу, может претить худо­

жественному вкусу. Отсюда следует или отказ от широкой манеры nись­

ма и той области живописности, которая связана с мазком, что мы видим, 

наnример, у Леонардо, или, nри ее сохранении, замена напряженного 

психологизма nовышенной выразительностью композиции и жес·га, ха­

рактерных для Тинторетто. 

Художник, вообще отказывающийся от достижений свободной живопис­
ной кинетики, всегда оправдывает свой отказ не только внешним акаде-
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мическим совершенством образа, но и психологическими, иллюстратив­

ными достоинствами. И эти достоинства, как, например, бесспорная точ­

ность сходства в портрете или убедительность выражения лица, коренят­
ся в той области, которая обычно в nервую очередь воспринимается мало 

подготовленным зрителем. 

Между тем художник с nовышенным ч.увс'I'БОМ живописности с большим 
трудом достигает тех же результатов. Более того: он не властен полно­

стью избежать некоторой доли отклонения (хочется не прибегать 
к слову «Искажение>>), которое неизбежно вносит свободный и широ­

кий 1\·tазок в такие элементы образа, как сходство и точная nередача 

выражения лица. 

Возникает налет неожиданности и векоторой странности в раскрытии 

образа, который мы и наблюдаем в произведениях величайших живоnис­
цев. Но эти особенности в то же время служат живой nоддержкой чувст­

ву живоnисности и являются живым свидетельством органической связи 

образа и материала в произведении. 

Инередко этй особенности и отклонения в творчестве наиболее <<мятеж­
ных>> художников являлись причиной того непонимания и непризнания, 

с которыми были nриняты последние работы Тициана, Тинторетто в его 

nервый nериод, Эль Греко и nозднеr-о Рембрандта, а позже Гойи и боль­
шинства лучших живоnисцев Франции XIX века. 
С этой точки зрения, мы должны относиться более объективно к рабо­

там «уравновешенных>> художников, основывающих живописность не 

столько на широте, свободе и своеобразии кинетики, сколько на слож­

ности и оnтическом совершенстве фактуры. Не надо думать, что к э·rому 

кругу относятся лишь академисты,- сюда мы вправе отнести не только 

Леонардо и Рафаэля, но и Дюрера, Гольбейна, Джорджоне, Тициана 
первого nериода, а так же <<l\·1алых голландцев>> и многих других пре­

красных художников XVII столетия. 
Вместе с тем мы вправе сnросить, как вообще может быть осуществлена 
передача полиого сходства или точ:иоrо душевного nереживания сред­

ствами свободной живописности? Н.а это надо ответить, что достижения 
такого рода к.ак раз и являются наглядными показателями исключитель­

ного мастерства, и nоэтому мы не .встречаем их на каждом шагу в исто­

рии искусства. 

Многие вопросы в этой области еще не исследованы. В том числе и жду­

щая своей детальной разработки nроблема живописности в портрете, 
особенно остро вставшая в имnрессионизме и в nостимпрессионизме. 

Мпогослойная стру1аура старой кар'l·иnы- третий JСОрень живопис­

ности. В самом деле, что яснее может рассказать опытному глазу о сту­

пенчатости живописного процесса, чем чередование прописи, просвечи­

вающей в тенях, основного слоя в светах и завершающей лессировки? 

Понятие «фактура», а именно она - результат миогослойной с•груктурь1, 

неизменно присутствует в любой беседе художников о проблеме живо­

писности, о творческих достоинствах той или иной картины. Живописец 

настолько привык к этому слову, ч·го не склонен замечать, что границы 

nонятия несколько расплывчаты. 
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Часто фактура предмет·а, в самом общем смысле этого понятия, вводит 

нас в заблуждение относительно характера его внутренней структуры. 
Фактура же живолиси - не просто характер обработки поверхности 
(что может быть свойственно, к примеру, расколеровке поверхности ст·е­

ны - ровной или шероховатой, блестящей или матовой), фактура кра­

сочного слоя картины, как nравило, сохраняет все движения кисти ху­

дожника. Она может стать nодробным <<каталогом>> всех созидательных 

творческих актов. Если только мастер не rrрименил особых усилий, чтобы 
скрыть ее роль, фактура становится суммой отпечатков всех употреблен­
ных мастером nриемов, всех движений его мысли. И вместе с тем - это 

наглядный nеречень всех побежденных художником трудностей, кото­

рые ставили перед ниr-·1 художественные материалы. Каждый большой 

художник смог не только преодолеть такие препятствия, но и использо­

вать особенности красок, связующих веществ, смол и масел для дости­

жения творческих целей. Это и составляет ценность фактуры картины 

для зрителя и историка искусств. 

Лишь немногие предметы, окружающие нас, прозрачны. Огромное боль­
шинство вещей рассказывает о себе нашему гл.азу светом, отраженным 
или рассеянным от ограничивающих их поверхностей. Однако реальный 

мир постигается нами как результат созерцания, умноженного на опыт 

всех ор1·анов чувств, и не только в виде доступных глазу внешних поверх­

ностей, но и в образе вещей, тел, обладающих массой, тяжестью, внут­

ренней структурой. Это свойство сознания связано с исключительной 

чуткостью глаза к особенностям поверхности, к фактуре предметов. Мы 

инстинктивно умозаключаем, мы рефлектируем от nоверхности к массе 

и к внутренним слоям предмета. Наше воображение в силу накоnленных 

навыков теперь без всякого усилия уходит в глубь предм.ета. Малейшая 

особенность, качество, характер поверхности мгновенно, помимо нашей 

воли улавливается глазом и превращается в ощущение тяжести вещества, 

его структуры. На этом привычном для глаза и воображения инстинктив­

ном движении от поверхности в глубь предмета отчасти основывается 
восприятие перспек·гивы в живоnисном произведении, творческая работа 

сознания, с легкостью превращающего условный язык плоскостного 

изображения в своего рода новую действительность. 

Чем больше впечатлений дает глазу видимая поверхность вещи, чем под­
робнее рассказывает она о структуре предмета, о характере и свойствах 

материи, тем больше предnосылок к возникновению полноценного эсте­

тического <Iувства. Все объекты, которые в силу своих особенностей об­
ладают сложной оптической фактурой, представляются для восприятия 

более художественно насыщенными. И трехстадийный живописный ме­

тод, закономерно и оптически сложно организующий поверхность карти­

ны, создает тем самым прочный фундамент для построения nолнокров­

ного живописного образа. 

Изображение, построенное на основании таких цветовых и оптических 

средств, обладает особой силой впечатляемости, усиленной живопис­

ностыо, повышенным чувством реальности. Отсюда - интенсивность 

пространства, выразительность форм и усиленный реализм изображения 
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х 

ВЕНЕЦИАНСКАЯЖИВОПИСЬ 

XVIBEKA 

Венецианские художники были не только создателями итальянской ма­
неры письма - они довели ее до совершенства. Все, что делалось в Вене­
ции во времена Тициана и nосле него, в той или иной степени включало 
или варьировало его технические приемы, продолжая и развивая коло­

ристические традиции этой школы. 

Якопо Тинторетто (1518 - 1594) и Паоло Веронезе (1528- 1588) не 
были прямыми учениками Тициана. Однако их мастерство, живописные 
достоинства их полотен во многом связаны с творческими открытиями 

Тициана и были бы без него невозможны. 

1. Т11нторетто. Шесише на Гплгпфу. 1566- 1567 

Основа т~хшн.;J·I Тю1торетто - унрощен11ая ~н':~"Тодика:~ соче1·ающаяся с 6иртуоэноj.j Ж1нюnнсной 1.ашетикоi1. 
Работая но ·rемным rрунтам или -rсмныr-.. 1 импрнма,.урам. он сра3у вачшшет с nодмалевк~. особенно nлотного 
в изображеншt обнаженно,··о 1·ела, завершаемом nрекрасноi1 110 1'QIIY лессировкой. МазtОк Т1·1нтореr·ю опре .. 
делен и JIЬ11"ШЗ~Iтелен 1 :.>нергично лепит фОI)r..·ту. Большое значение, учн1·ывая пристрасп1е художника к крувно­

зерн11СТЫМ холстам, nриобратаЕ!l' сююэ"оii м~зок в драпнJJОВках, nейзаже. фононых nm1e~oc1'ЯX. 
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2. Веронезе. Оплакива11ие Христа. Между 1576 и 1582 

Веронезе n11weт по светлому жемttужно-ссрому ~,;щ c::.epo-ro.rtyбoмy ''PYIITy. Ему пр1·1Сущ11 корнусны11, 110 не 
столь nастозныi1. ка к у Тициана, 110дмалепок. скж)JJ Jюсть к nыраз~1тельной фактуре. прос:т~я, но 11е упрощен­
JШЯ ж•шописная система. Сююзноli мазок и с:южные лессировки в изо·бражешш об.-.а.жсиноrо т~11а и б;•естяшс­
•tснолненных дpanJtpouoк аосят но мноr·их е 1·о полотнах характер c~JcтeмaтJ JЧeC JHI испо_,,,)зуе.мого прие:о.tа . 

Ж11ооnиснме ).J.OCTO IН·ICTt\a во.''о·,·сн Веронезе выражены не в сн.!'Jе ко;юр,, ·,·а , а в мяпшх ••срехощ\х 11З ·ro11a 
В ТОН! IJ Общей CД~pжatii iOCTИ UB(,}TOROЙ I"ЗММЫ. 
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3. Фра1·мент 

4. Фраr:-..1ент .... 
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вещи в классической картине. И этот реализм тем ценнее, что, предельно 

повышаясь, он не переходит в натурализм. 

Ч етвер·rый корень живописности - цвет. Цвет в живописи - это нечто 

всеобъемлющее, а следовательно, отчасти неопределенное. Именно по­
этому мы сначала рассмотрели те корни живописности, значения кото­

рых уже касались ранее и которые в силу своей убедительности легче 
могли быть приняты читателем. 

Проблемы живописности, связанные с цветом, быть может. самые слож­

ные. Краска - это прежде всего цвет. А цвет есть основа живописи. Сум­

ма же цветных элементов создает в живописи изображение. Вместе с тем 

цвет - единс1·венное начало в живописи, претендующее на некоторую 

самостоятельность. Любоваться мазком в картине вне изображения -
бессмысленно. По отношению к фактуре - это уже имеет некоторый 

смысл: нам может сама по себе нравиться фактура старой картины, как 

нравится поверхность полированного дерева иnи шлифованный срезкам­

ня. Но мир этих впечатлений вне связи с изображением беден. Однако 

цвет в картине может и независимо от воспроизводимого предмета и 

образа обладать своей собственной значимостью, определенной долей 

самостоятельности. Мы знаем, как иногда может впечатлять тот или 

иной от·r·енок цвета в чис-го орнаментальном отношении. В то же время­

эта способность цвета воздействовать на наше восприятие картины не­

разрывно связана со всеми остаnьными средствами живописи, создаю­

щими изображение. 

В самом деле. живопись - это и цвет, и фактура; более того, это и фор­

ма, поскольку она создается средствами цвета, света и тени . Таким обра­

зом, цвет и живописность едины. И в этом единстве - поражающее нас 

совершенство светотеневого построения в живописи старых мастеров, 

которое неразрывно связано с понятием колорита - пятого корня живо­

писности. 

Колорит в живописи наименее поддается об-ьективному исследова­

нию. В самом деле, особенности рисунка всегда могут быть выявnены в 

сопоставлении с натурой. Живописная кинетика вполне очевидна и на­

глядно выясняется при сравнении даnевого обра~а и структуры мазков 
вблизи. Фактура живописи, с ее подчас невероятной сложностью, трудна, 

но все же доступна для анализа. 

Колори'r после формы - вторая из фундаментальных основ живопи­

си. Одна из мощных пружин, воздействующих на него, заключена в 

валёрах *. 
Когда мы говорим о достоинствах рисунка, мы всегда подразумеваем, 

с одной стороны, его точность, а с другой - выразительность, под кото­

рой обы<Iно понимают, чтб именно мас'r·ер nодчеркивает, усиливает, чтб 

ослабляет, смягчает, чт6 он очерчивает с особой мощью, а мимо чего про­
ходит не замечая. 

То же самое художник совершает в области цвета. Перерабатывая каж­

дый цвет, каждое цветовое пятно так, чтобы оно звучало с особой силой, 
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с особой выразительностью, живоnисец и создает ту ценностную коло­
ристическую шкалу соподчинения, которую мы и называем валёрами. 

Валёры - это результат творческой работы над цветовыми отношения­

ми. Именно в этом смысле мы говорим о них как о способе самовыраже­
ния в области колорита. 

Художник властен собрать воедино ряд темных пятен и сопоставить с 
ними одно контрастирующее светлое, или, наоборот, он может сблизить 

жемчужно-серое и бледно-кремовое, окружив эти пя~на ·гемной драпи­

ровкой. Живописец властен в холодно-зеленоватый общий тон ввести 
сильно контрас·шрующую кирпично-оранжевую деталь. Перечень воз­

можных сближений и контрастов можно nродолжать бесконечно. Одна­
ко все они направлены на достижение экспрессии картины, ее цветовой 

музыкальности, цветового ритма, который в лучших произ-ведениях жи­

воnиси становится колористическим стержнем всего полотна. 

Но валёры строятся не только на основе цве·говых отношений. В карти­

нах старых мастеров мы еще чаще встретим светотеневые контрасты. 

Группа из нескольких драпировок или· предмето.в, изображенных в близ­
ких и уравновешенных - холодных или теплых - тонах, может вызвать 

мягкое, умиротворенное настроение; сильно вылепленный светотенью 

предмет способен создать ощущение напряженности или динамики. 
Валёры в большей мере и в более утонченной форме были присущи живо­
писи старых мастеров, что зависело от иного метода изучения и передачи 

окружающего мира, в <Iастност·и- лица портретируемой модели. Заме­

чательно, с какой точностью формулирует это различие Ван Гог в одном 

из писем художнику Эмилю Бернару в 1888 году: <<В мастерской Рем­

брандта, этого несравненного сфинкса, Вермеер Дельфтский нашел ту 

исключительную технику, которая не была превзойдена и которую теперь 
тужатся найти. О, я знаю, что мы, теперешние, пишем и мыслим краска­

ми, тогда как они - светоте1:1ью и валёрамю>*. 

В современной живоnиси валёры строятся прежде всего на основе на­

блюдения цветовых отношений натуры. К этому nрииципу, в сущности, 

можно свести основной догмат импрессионизма. 

У старых мастеров мы наблюдаем другой подход. Валёры при трехста­

дийном методе возникают на основе закономерного, светотеневого по­

строения и отношения локальных цветных силуэтов. У старых мастеров 

ярко выражено стремление не столько модулировать цвет от мазка к маз­

ку, сколько тщательно моделировать форму внутри каждого цветового 

силуэта. Для этих мастеров характерно в первую очередь наблюдение 

светотени и строгое, сознательное построение формы ее средствами. 

Цветовой покров в ero окончательном решении как бы набрасывается 
в третьей стадии, в лессировке, поверх готовых форм. В такой последо­

вательности и развивается творческая, вкусовая, колористическая дея­

тельность старого художника. Поэтому валёры старых мастеров решают-

· с я в основном слое вместе с построением светотени и в лессировке - с 

завершением цвета. 

• Ва11 Гог 8. Пис>.ма. М., l 9З5. Т. 2. С. 294. 

104 Картины, книги на Художники ру:    www.hudogniki.ru



Валёры классической живописи зависят, с одной стороны, от силы, конт­

растности, убедительности данного тона или rnятна в общей светотени 
картины. С другой стороны - от собственного цветового напряже­

ния данной тонирующей или моделирующей лессировки. При этом 

могут возникать разнообразнейшие сочетания и противоnоставления. 

Так, сильно вылепленный и резко освещенный объем может оказаться 
маловалёрным в цветовом отношении. И наоборот, сильно пекрытый то­
нирующей лессировкой, почти плоскостной локальный цветовой силуэт 

может по-особому прозвучать, если он окружен объемно решенными 
соседними предметами. 

Решают ли старые мастера задачи пространствеиного построения при 

помощи валёров? Бессnорно, валёрное начало ими используется и учиты­

вается, но иначе, чем в современной живописи . В основе современного 

метода построения формы и пространства лежат· цветовые отношения. 

Теnерь художник, работая с натуры, с особым вниманием наблюдает и 
повторяет отношения яркости, насыщенности тона. Поскольку в живо­

nиси существует стремление к точной передаче мира вещей, постольJ<у 

он.о осуществляется в современной картине или этюде средствами точно­

го наблюдения и передачи цветовых отношений. В этом смысле школьное 

обучение живоnиси в наше время должно основываться на изучении цве­
то .вых отношений и средств их передачи. Там, где в эту задачу входят 

элементы выразительности, ослабления и усиления, сближения и конт­

растирования, мы говорим о валёрах. 

В картине старого мастера не только объем строится на основе тоновых 

отношений, но и валёры зависят от светотени. В этом смысле можно, по­

жалуй, сказать, что цвет.а старых мастеров в большей степени условно­
колористичны, чем валёрны. И тем не менее валёры в классической живо­

nиси были развиты богаче и многообразней, чем в современной, и на дру­

гой основе, чем в импрессиони;3ме. 

Импрессионистам колорит старых мастеров казался условным. Но не 

менее условной показалась бы старому мастеру импрессионистическая 

трактовка формы. 

Форма в живописи строится средствами светотени, а пространство -
цветовыми отношениями. Мастера классической живописи владели све­

тотеныо с исключительным совершенством; в то же время цветовые от­

ношения в их работах нер~дко приближались к той условно-колористи­
ческой схеме, которая лежала в основе гобеленов, иконной живописи, 
витра.ж.ей. Объем в картинах старых мастеров часто достигает вершин 
реализма, недоступных современному художнику, тогда как передача 

пространства решается ими несколько условно. В живописи же импрес­

сионистов наблюдается обратное явление: реальная, почти иллюзорно 

построенная глубина, в которой размещены не вполне законченные 

объемные формы. 
Мы остановились на анализе этих явлений, поскольку они определяют 

принципы колористического решения. Для валёров классической живо­

писи характерно соотношение не только выразительности, значимости 

цвета данных локальных пятен, но и их фактурных особенностей. Колорит 
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драпировок может, например, зависеть от цветового оттенка, светотени 

и фактуры каждой из них. И мы знаем, как замечательно владели старые 

мастера в пределах тех или иных возможностей выразительностью и со­

вершенством колорита. 

Конечно, трудно говорить о красоте и значении самодовлеющего начала 

цвета вне образа, сюжета и всего цветового контекста. По отношению к 

живописи импрессионистов, вероятно, вообще нельзя так ставить воnрос: 
цветовое колебание отдельных мазков, например у Клода Моне, так зна­

чительно, что бывает очень трудно говорить о точном цветовом оттенке 

данного предмета. Но при локальных построениях картин старых масте­

ров можно все же поnытаться поставить вопрос именно так, с некоторым 

усилием отвлекаясь от образа и сосредотачиваясь на характере данного 

цвета, оттенка цвета или группы цветов. 

Если та или иная краска, или цветовой оттенок, создает определенное 

впечатление, вызывает сама по себе те или ииые ассоциации, они могут 

быть учтены, интуитивно или сознательно, в колористическом построе­

нии *. В лакально-цветовой живописи старых мастеров такое колористи­

ческое ассоциативное значение цветов имело большое значение. 
Источник цветового впеqатления может быть двояким. Цвет может ока­

зывать определенное воздействие сам по себе, то есть в силу исконных 
психологических свойств, вне определенных предметных ассоциаций. 

Так, например, синий цвет иначе воздействует, чем красный. С другой 

стороны, цветовой оттенок может быть связан с определенными реаль­

ными впечатлениями и неволъно вызыват·ь их в нашем воображении. 
Именно поэтому кирпичный цвет в корпусном слое воспринимается как 

тяжелый, а небесно-голубой в лессировке - как воздушиый и nрост­

ранственный. Скрытые предметные ассоциации для колористического 

чувства живописи имеют большое значение, хотя далеко не всегда под­

даются конкретному определению. 

Колористиqеское чувство старых мастеров в большей степени питается 
этими исконными связями, чем в импрессионизме. Импрессионисти­

ческое чувство цвета в его чистом выражении, как его представлял Клод 

Моне, стремится освободиться от всех древних ассоциативных мотивов 
с их одновременно и обогащающим, и ограничивающим воздействием. 

К чему могла привести новая цветовая система в ее крайнем выражении, 

показывает пуантилизм Сёра и Синъяка, живопись которых колористи­

чески восnринимается главным образом в области валёров и лишь от­

части - фактуры. 

Но какие же ассоциации лежали в основе колористических установок 

старьJХ мастеров? Мы говорим о колорите классической картины, что он 

горяч или холоден, мягок или жесток, что он глубокий, бархатистый и 

* Это положе1ше сuяэано также с н~однокра·1·.н.u во'зннкашлеП. 110 всt: 1 ·да нcyдzLLJ! IO решаншей<.:х проб:'tемой 

цветовых rармоннй н цнетО14f.>I Х CU'Icт::ш11 1i в o·rs.:re:'ICHHOM J·J Зуч~ншr. Здес1) •"Ь' nаrружае~1с я в об:шсть 11Л1 1 
I·I НДНВНД)'Э;I ЬН.ЫХ ВПСЧ3'1'/IеН itЙ, I IЛJ..I ан.::кустuе iШЫХ, H<LY'IIIO-MCX<1H ИLICC10·1X ПOCTI)t'I~HHЙ1 11."111, H<lKOiieЦ. раз­

ЛН'IНЫХ nроизио;1 ьных ма.11ообосноваш1ых преи....1ожеш1i1 . Эта об11асть, оочтн не и!\н~ющая пра~т~-•·, ес когn 

ЗI:-Ш' IеШ1 Я 11 ЖJJBOI1110I 1 ш·раст большую рот) в ЛР111Ц1(1дном искусст1Jе. Тем не ~teliee Т~()рия коJЮJ)11П1 не 

~10ж.е'1' OC'l'iHЩTI} ее без Ш111мавия хотн бы llO'I'OMy, ~по неизвестно. какое значение эта 11роблеr..ш I'I()I•H.>бp~тt1' 

о буд}!Шем! если !lействнтельно будет Ш\~iдено е~ глубокое нп учное н психо .. 1оrиче~кое обосi.JОВанне. 
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XI 
ЖИВОПИСЬ ИТАЛЬЯНСКОГО 

БАРОККО 

Живопись итальянского барокко наряду с отдельными творческими 
индивидуальностями отмечена мощным реалистическим течением, полу­

чившим название караваджизма. Зародившийся в Италии благодаря 
творчеству Микеланджело Меризи да Караваджо ( 1573-·1 б 1 О) кара­
ваджизм охватил все крупнейшие европейские школы, в сильнейшей 
степени nовлияв на развитие европейской живописи XVII века. 

1. Караваджо. K)nouta с люmей. Около 1595 

Жанюпись итал.ьянскоt·о барок ко, о основе котороi1 лежала работа no очень темныr-.1 rрунта-~t, nолуча.шtшtм 
расnространение со второй nолоu~шы XVI века, исходила из корnусно1·о nроnисыuання светоu белилами, 
создания nолутеней за счет разлн~rных по то.лщине напластований СUе'J'ЛЫХ крnсок 110 темному rрунту 
11 11арнащш t·лубоких теней прозрачной тем11ой лесс.ироnо•tиой краской. Пастозная красочная масса свин­
цовых белил раскладыоаJiась в nодмалевке по светлым участкам о nовьrшеt-tно просветденном 1'Оне. ~1т0 
в сочетании с темнuам 1·рунтом создавало утушрооанн.о-объемное зпечатление1 которое затем см;н·чалоп, 
зtщерша•ощн~ш живош1сь лессировками. Такоц был общий nр11НЦiШ, такова была 11 живописная с~1стема 
Караваджо. 
Карпшьа Караваджо отличают ус.1Оtшое контрастное ос-вещение~ четкая пластическая моделировка, лrобовъ 
к деталям и 6 нелом ДOJ:IOJIЫIO жесткая и плотная живоnись. Всщес.твеr-шость Карав~джо -· один 113 воз­
.-.южных 11уте11 к реалнзl\о.tу, кoтopt'~-tCi , OJ.Hraкo, прн мены,tJе~t мастерс·t·.ве: неизбежt-10 ведет к Н31'У(>ЭЛ11З).tу. Карз­
в:.щжо сумел 11збе.жа ть этой оnасноетн благодаря с оп одtшненности деталей и целого) мощной и nырази­
теn~,ной Ж I1BOnщ:l·t , высоком)' nрофессиональному мастерству. 
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·~ 

·' . ' . ' 

2. Рентгенограмма фрагмепт~ 

3. Фраrме:-:-
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4. Лука Джордано. 
Явлен.uе к.рес-rа Константину 

Большое в.л,.tяние на соврем~-н,-шкое оказа/t Лука Лжор­
дано ( 1632-1705), в творчестве которого сли.оось в.щящtе 
Карава.джо~ Риберы, СалJ,nатора Розы 11 других мастеров 
барокко XV[I веКа. Вместе с тer-.t в отличие от этих 
живоnисцев Джордано была nрисуща не их о:нутренняя 
cиJJa~ а, скорее, та виртуозность и легкость кисти, та~< 

покорявшая современников. 

Представление о n.т1астическщ.t построе-нии объема в жи .. 
вошtси барокко с се мощным корnусным пис1:.мом, ~tетко 
выраженным мазком, .1еnящнм форму~ 1·1одчеркивающим 
детали и передающим динамику бурного движения, да­
ют рент,··сноrра~tмы картин Джорд.ано. 

5. Рентген01·рамм.а фрагмента 
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7. Маньяско. Трапеза монахtть 

ИньL\tН качествами обладала жиноnисъ Алесеандро Манъяско ( 1 667- 1749) . Блестящий колорист, имевший 
nристрастие к темным тонам, он. был наибо;Jее лосдедоватеден в выражешщ барочной экстатичнос:rн. В кар­
iине нет аффектированного движеиия, эффектного, но застывшего жеста, которыми no;1Ha живопись ба­
рокко. И п 1·0 же время фи1·уры> антураж~ 8miOTЬ до изуr-.штельно нат.1.санноrо натюрморта на c-ryneн>tx 
лестницЬI,- nce исполttсно невероятной Сiрастности, внутренней дивамнкн, готоnой в любой момент развер­
ну1'ьс.я о не11стовом порыве страсти. 
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в отли\rие от караваджистов, живоnисная кщ-rетика которых обычно очень сдержанна, а мазок, несмотря на 
лло·rность красочнОI'·о слоя, скрыт и зафJ""'ейцован, жи.воnись Маньяско обiiаружи_вае-r nовышенную нервную 
напряженность. Фак-rурно четко выраженные мазки лишь слегка nоццвсченных белил~ брошеиные быстрой 
кистью по темному грунту. прида1от застывшим в молчаливой /'.юди ·тве перед нatJa}t()M трапезьt фигурам 
жеti ШIШ оrромной силы внутреннее напряжение. 
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тому подобное. В каждом из таких определений скрыты те или и:ные 

предметные ассоци:ации. Вместе с '!'ем в создании образа, особенно при 

том совершенстве светотени, которое придает объему в классической 
картине nорой иллюзорно-реальный характер, наглядная выразитель­

ность фактуры может играть такую же роль, что и ассоциативное вос­

приятие цвета. В живописи старых мастеров вся шкала цветов, связанная 

с природными материалами земли, содержала в себе своеобразную исто­
рическую памят[, освоения человечеством тех или иных материалов 

в живописи. Она включала широкую гамму от желтых до темно-корич­

невых и фиолетово-красных земель, зеленой земли. Как контраст к этой 

гамме выступал синий азурит и драгоценная ляпис-лазурь - натураль­

ный ультрамарин старых мастеров. 

Некоторые из цветов этой шкалы, например разнообразные охры и умб­

ры, зеленые земли, неизбежно 11рисутствовали на палитре любого старо­
го мастера. Колористические свойства этих пигментов исключитель­

но велики. С их цветовыми особенностями художники были знакомы в 
течение многих веков: желтая и красная земли, уголь и мел - это наибо­

лее древние естестве:нные красочные материалы; ни одна группа красок 

не раскрывает перед нами своей тысячелетней цветовой сущности с такой 

бесспорной очевидностью. Эти же краски состаnляют и цветовое начало 
колористического квадрата старых мастеров. 

Колористический квадрат был частым, но не обязательным приемом 
классической живоnиси. Прежде всего им пользевались караваджисты. 

IO. Фрагмент В других школах к нему прибегали наиболее сильные живописцы - Ве­

ласкес (главным образом в первый период), Рембрандт. У венецианцев 

это nервый подмалевок, пастозное красочное ложе. 

Приведеиная ниже схема nомогает определить весь круг оттенков, воз­

rvюжных при смешивании этих основных qетырех красок. 

В схеме указаны только самые простые смеси - из двух красок. Конеч­

но, старый мастер использовал более сложные смешения, а добавление 
к такому набору синих красок расширяло цветовые возможности этой 

системы в сторону холодиых тонов. 

Старый мастер, который не только своими руками стирал пигменты, но 

нередко и сам добывал их, невольно сживалея с материальной специфи_. 
кой цветового начала. Поэтому предметные ассоциации с цветными зем­

лями, с киноварью и соком марены, с мелом и жженой костью были тогда 
несравненно ярче. СвоиJ\ш руками создать краску означает для художни­

ка nолюбить ее природное цветовое начало. Современная палитра, обиль­
ная цветами, говорит нашему серд,цу меньше, чем скромный набор красок 
старому мастеру. · 
Современный художник нередко предпочтет худшую фабричную краску 

лучшей краске собственного приготовлеиия. Конечно, основную роль тут 
играет желание избавить себя от излишних хлопо·т. Но, кроме того, здесь 
сказывае'rся тайная неприязнь к сырому веществу краски, стремление 

освободиться от всех ассоциаций, связанных с материалом пиrмента. 

Новое цветовое чувство, отклоняя от себя древние колористические на­

выки, стремится уйти от nрежних осознанных и подсознательных связей. 
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Мы были свидетелями того, как быстро развивалось это чувство и к ка­
ким крайним результатам оно nришло в этом развитии. 

В этих древних колористических ассоциациях, как уже ранее гово­

рилось, есть нечто внутренне обогащающее и внешне ограничивающее. 
Это ограничение nриводит художника к теплой цветовой гамме. Хотя мы 

знаем картины, выполненные целиком в серебристой, зеленоватой, серо­
голубой гамме, основная nалитра старых мастеров все же неизбежно 
nриводила к теnлому общему тону, так как даже синие тона. в лессировке 

создавали теnлое вnечатление. Поэтому в набор красок основного слоя, 
особенно в верхние наслоения, неnосредственно <<Подстилавшие>> лесси­

ровку, вводились синеватые и светло-зеленые оттенки, в результате чего 

основной слой под лессировкой всегда был холоднее и светлее, чем коло­
рит законченной картины. 

Легко заметить, что Рубенс, например, часто намечал в эскизах охлаж­
денные оттенки основного слоя, а не теплые тона завершающего коло­

рита. Эти оттенки старые мастера многих стран называли <<мертвыми 

красками», обозначая этими словами красочный слой подмалевка. 
Таким образом, старый мастер, начиная обычно картину с теnлой пропи­
си, неизбежно проходил через осветлен.но-холодноватые тона послед- . 

них напластований основного слоя, сквозь <<мертвые краски>>, чтобь1 
оnять вернуться к теплому тону в завершающей лессировке. Обобщая, 
можно сказать, что живописный процесс в третьей, заключительной ста­

дии шел к теплому колориту и протемнению. 

Время как бы продлило эту стадию, как бы приняло и nродолжило работу 

художника. Если бы это было иначе, в процессе реставрации можно было 
бы вернуться к первональному виду картины. Но переход от работы ху­

дожника к изменениям, нанесенным рукой вреfv!ени, так постепенен, гра­

ница часто настолько неопределенна, что реставратор, снимающий пати­

ну веков, неизбежно делает или слишком мало или слишком много. 

КРЕМОВЫЕ 

ТОНА 

Схема колористического квадрата 
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ДВЕ ВЕТВИ 

КЛАССИЧЕСКОЙ ТРАДИЦИИ 

В современной искусствоведческой литературе по отношению к станко­

вой живописи XV-XVI веков принято говорить о фламандской и италь­
янской манере (или технике). Попытаемся разобраться в этих опреде­

лениях с тем, чтобы наметить основные линии развития традиций в евро­

пейской станковой живописи. 

Уже в эпоху средневековья основным nринципом ведения живописи бы­
ло членение живописного процесса на четкие стадии. Этот принцип со­

храняется в живописи у тех художников, которых принято называть ста­

рыми мастерами. 

Если с точки зрения современного живописца, воспитанного обычно на 
постимпрессионистических приемах, метод письма старых мастеров с 

его разделением на три основные стадии может показаться чем-то очень 

условным, то наша задача - показать 'r·e nоложительные возможности, 
которые это·r метод содержит. Вместе с тем мы попробуем сделать оче­

видной и зависимость новой, современной техники от более ранних при­

емов масляной живописи. 

Два пути развития европейской живописи не являются случайными или 

произвольно выделенными. Они имманентно свойственны объемной све­

тотеневой живописи. И каждый художник-станковист неизбежно рабо­

тает в духе той или иной традиции или совмещает их. 

Прослеживая пути развития каждой из этих линий классической живо­

писи, мы должны, однако, сразу же оговориться, что в чистом виде эти 

основные линии бывают наиболее ярко выражены лишь на первых этапах 
развития той или иной школы или в творчестве того или иного мастера. 

В дальнейшем эти основные направления могут служить лишь своего ро­

да координатами, по отношению к которым в общих чертах определяет­

ся живописный метод исполнения конкретной картины. 

Необходимо отметить также, что каждая из этих координат не является 
прямой линией, прорезывающей, как луч света, спутанные системы раз­

личных методических влияний. Каждая из них демонстрирует сложное, 

извилистое направление, следуя по которому, мы увидим, как меняется 

со временем тот или иной метод. И если все же одну из этих линий 

классической традиции мы время от времени будем называть фламанд­

ской, то этим мы хотим лишний раз напомнить, что развитие данной вет­

ви ведет свое на чало от фламандской школы времени Янаван Эйка, где 

впервые достаточно отчетливо был разработан этот живописный метод. 
И к каким бы типично итальянским или иным видам класси<lеской тех­

ники мы ни пришли по пути ее исторического развития, проследив в об­

ратном движении данную линию, мы, несомненно, обнаружим в ней 
nервоначальную формулу живописного принцила Южных Нидерландов 

начала Х V столетия. 
Мы не будем касаться вопросов предыстории, а nриняв (сознавая услов­
ность этого шага) за исходный момент начало Х V века, отметим только, 
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Табл. 111 
1 

Таил. lll 
3-6 

что с переходом к масляNОЙ техNике членение живописи на жесткие ста­

дии не стало менее систематичным и закономерным. 

Северные мастера в своем живописном методе еще в XV веке исходили 
из nисьма по белому, клеемеловому грунту. После нанесения на грунт 

рисунка, который они делали черной, разведенной на воде краской, 

эти мастера покрывали грунт cJroeм прозр.ачной, слегка телесного цве­

та, масляной имприматуры. Дальнейший ход живописи мог быть сле­

дующим. 

Проработав контуры рисунка тепло-коричневой масляной краской и 
слегка наметив основные тени, худож.11ик на этом заканчивал nервую ста­

дию. Тем самым он создавал ослабленную, монохромную и несплошную 

проnись. Так начата оставшаяся несконченной «Св. Варвара» Яна ван 

Эйка. Непосредственно вслед за этим мастер переходил к работе над 
основным слоем в холодных и просветленных тонах, к той стадии, кото­

рую Карел ван Мандер называет clootvl!nve, то есть - <<мертвыми краска­

ми». В указанной работе Ян ван Эйк остановился лишь на начальной ста­

дии работы над основнь1м слоем: им только начата проработка неба и да­

ли бледным голубым тоном . В завершенном виде этот подмалевок был бы 
сделан с такой же -тщательностью и совершенством, как и предваритель­

ная пропись. Особенно ясно выражено здесь назначение прописи - ком­

позиционной и контурной основы живописи. После просветленного 

основного слоя- в третьей стадии - картина должна. была быть завер­
шена несколькими слоями лессировок. 

Так как этот способ живописи приводил к созданию многоцветных, толь­
ко слегка пробеленных плотных основных слоев (причем картина, не- . 
сколько раз nрописанная, в большей мере, чем при любом друrом методе, 

приближалась ~Ia этой стадии к своему завершению), лессировке отводи­

лась только тонирующая и лишь отчасти ретуширующая роль. Однако 

при изображении лиц лессировка имела значение моделирующего слоя. 

Обнаженные участки тела - лицо, руки - северные мастера XV века 
писали, что принципиально отличало их манеру от любого другого живо­

писного метода, наи:r-.-1енее корпусно. Тонкий слой слегка подцвеченных 

свинцовых белил покрывал грунт на участках, где писалось тело, а вся 

иллюзия объема создавалась за счет тончайших лессировок цветными 

землями. 

При этом способе письма белый грунт просвечивает по всей площади 
картины, 11 светорассеяние почти полностью происходит в грунтовом 

слое. Такой способ и лег в основу первой линии классической традиции, 
так называемой фла;~щндской. Jvtaнl!pы. 

Общий зафлейцованный эмалевый характер фактуры фламандской жи­

вописи сохраняется довольно долго, и мы не видим в ней развития живо­

писной кинетики и пастозного письма до второй половины XVI столетия, 
когда во фламандское искусство все настойчивей начинает ароникать 

влияние итальянской станковой живописи, сделавшей к этому времени 

118 
Картины, книги на Художники ру:    www.hudogniki.ru



XII 
ВЕНЕЦИАНСКАЯ ЖИВОПИСЬ 

XVIII ВЕКА 

Подъем итальянской станковой живописи в XVIII веке связан с име­
нами двух выдающихся живописцев - Джованни Баттиста Тьеполо 
(1696-1770) и Франческа Гварди (1712- 1793). Развивая традиции 
живописи импасто, оба художника достигают предельной виртуозности 
в организации красочного слоя, разнообразия и выразительности свобод­
ного мазка. 

1. Tuenoяo. Сл{ер-гь Дидпны. Эскиз 

Кисть Ti)€:110110 одинаково 1ш1р<жа и свободна как в больших 1<омnознцнях1 так 11 в эски3ах, иыпш1ненных 
a/la рп·та. Коr-.·шозi·ЩН>I эскиза «Смерт1-. Дидоны~ ороработана 110JIУПРО3рачн ~~м черно-кори'111еnыr-.' тоиом. под­
черкивающим uce Э(}Т"ененные уrлублени,:1 формы, н з"'тем леrко заеершена в осноnном слое колористичесю-1 
обогащенной Ж11Воnнсно-штриховой _.,ессl·lровкой. Нес:-.tотря на ш1·1·етику изображаемой Cl.l,e~-Jы, характер 
мазк~~ стрОJ'О контро~·нtруется художш1 ком. Как показыоас·r фр<t~'мен:r эскн3а 11 е1·о рентrеВОI'рамма, кнстъ то 
ле1·t-:о cкomдll'l'. nибриру':' но nонсрхtюСпl хол:ст<J, передавая треnетность noздyШI-tOi·1 среды ~~ д.О1·1Женне 
<,;.){.~f.ЩQK од.ежд, то IJHifiOKO кладет краску~ nод~rеркн.вая с1·юко(1ную ~rонумента.r1ьность фн1·ур. 
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2. Рентгенограмма фрагмента 
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4. Гварди. Александр Македопстщii у 1·еда убитого /lерсидского царя Дария 

Соnерше.Jшо шrаче, с нскточнтельной силой и разнообразнем оргаю1зует CJIOЖJiЬ!e белильные массы 
под:.tалевка, периоди~1ес.ки 8озвращансJ> к »e~·ry n процсссс работы, Фр(1нческо Гварди. Он наносит все новые 
и ноnые nастозные слои, усидивая выразителыrость фn 1стурьt и занооо покрыnаs1 их то rycтьtii-IИ, то ретуширую­
щими лессировками, разнообразя ·rа1п1м t..)бразом форму и обо1·ащая ко .. 1орит. 
К сожалению1 рен·r,··ено!'рам~rа не может показать всей nотюты ЖиiJOI'НtCнOJ'O nостроения этоrо пронзuсдс­
ния, так как оно создано поверх друеоr·о изображе-ния - стою, же плот110 и J<орпусно н.апнсаю-юго мужс1<оrо 
портрета. · 
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исполинский шаг вперед и положившей начало второй линии класси­

ческой традиции- т·альянской манере. 

Мы неоднократно говорили о тех потенциальных возможностях разви­

тия живоnисности, которые скрывает в себе трехстадийный метод. Пол­
ное раскрытие они получают позднее, когда в статику этого замкнутого 

мира входит элемент живописной кинетики, открывая простор наглядно­

му зрелищу творческого становления, свободному дыханию живописного 

времени. Тогда вместе с культом мазка живопись светов становится бо­
лее пастозной, и метод обогащается новым разнообразием приемов. 

Но в XYI веке в искусстве Северной Европы чувство живописности все 
еще базируется лишь на скрупулезной последовательности красочных 
слоев. Оно связано с тем почти магическим впечатлением, которое долж­

на была производить на современников эта живопись, где пространствеи­
ное изображение создавалось как бы само собой, без отпечатка творче­

ского процесс а, при огромном совершенстве и тщательности выполнения. 

Как должно было вnечатлять это впервые осуществленное пространет­

венное решение в то время, когда мир еще не был, как теперь, наводнен 

фотоизображениями. Эта живопись, отмеченная чертами, может быть, 
несколько наивной иллюзорности, должна была казаться неискушенно­

му зрителю прекраснее, чем сама действИтельность. 

Это искусство и очаровывало, и импонировало, тем более что картина в 
своей удивительной прозрачности представлялась как бы сплавленной из 
драгоценных камней. Время остановилось в глубине коричневато-золо­

тистых объемных построений и холодно-голубых далей, скрытых за 
прозрачной эмалью цветоносных слоев. Свет равномерно и спокойно 

разлит в этом свободном и неподвижно м пространстве. Нет ветра, склад­
ки одежды, ленты с надписями, развеваясь, окаменевают. Дали слишком 

отчетливы. Жесты резки и застыли. Движения нет. 

В медленном развитии на пути внешнего совершенствования этого мето­

да, в ограниченности и вывереннести живописных возможностей, в nроч­

ности ремесленных традиций, в цеховой солидарности было много и от­

рицательных, и положительных черт. От многого трудно было отказать­

ся и многим трудно было овладеть. Было мало поводов и простора для 
исключительных опытов. Но живопись не подходила к тем границам, где 

она приобрет.ает черты трагической неосуществимости. 
Фламандский метод живописи - то есть создание точного изображения 

путем прозрачных и полупрозрачных слоев с сохранением просвечива­

ния белого грунта почти на всей плоскости картины - продолжает раз­

виваться на севере вплоть до Рубенса, который сумел влить в него новую 
жизнь. Его манера была новым раскрытием прежней ванэйковской си­

стемы, · обогащенной интенсивным чувством живописной кинетики 

итальянской манеры. 

Живописный метод Рубенса, как и Веласкеса, находится в непосред­
ственной зависимости от традиций венецианцев, приемы которых в мо­

лодости глубоко усвоил великий фламандец. Но если Веласкес попутно 
исnоведовал 11риемы Караваджо, то Рубенс, изучая Тициана и Веронезе, 

тяготел к старофламандским северным традициям, к светлой и прозрач-
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н:ой системе живоnиси Яна ван Эйка, по своей сути прямо противополож­

ной пастозной живописи художников Венеции. Своеобразие техники 
Рубенса и заключаетсявнеобычном скрещении в его творчестве воздей­
ствий этих двух столь различных школ. 

Узел, связывающий эти два противоположных метода,- исключительно 

совершенная, проникнутая неповторимым темпераментом живописная 

кинетика. И характер мазка Рубенса меняется в зависимости от того, 
какое влияние в данной работе берет верх. Под знаком венецианских 

традиций его мазок nриближается к живописной кинетике Тициана сред­

него периода, отчасти Веронезе. При этом сила его индивидуальности 

нивелируется. Наоборот, на фоне северных влияний, ассоциирующихся 

обычно с эмалевой гладью фактур.ы и сдержанным мазком, исключитель­

но виртуозная живописная кинетика Рубенса производит впечатление 
неожиданности и огромной индивидуальной мощи. Именно поэтому его 

своеобразие кажется нам тем ярче, чем сильнее в данной картине высту­
пают черты северных традиций. 

Рубенсу приписывают следующие советы, которые он давал своим учени­

кам: «Тени надо писать легко, остерегаясь того, чтобы туда попали бели­
ла; везде, кроме светов, белила - яд для картин; если белила коснутся 

золотистого блеска тона, ваша картина перестанет быть теплой и сде­
лается тяжелой и серой ... 
Иначе обстоит дело в светах; в них можно в должной мере усиливать 

корnусность и толщу их слоя. Однако краски надо оставлять чистыми; 

это достигается нанесением каждой чистой краски на свое место, одной 

возле другой таким образом, чтобы легким смещением nри помощи 
щетинной или волосяной кисти соединить их не «замучивая>>; затем сле­

дует nроходить эту подготовку уверенными мазками, которые всегда 

являются признаками больших мастеров>>*. 

Вчитываясь в это высказывание, как будто вглядываешься в живопись 
Рубенса. Первая половина цитаты может быть отнесена еще к методу 
Яна ван Эйка. Но дальше уже сказывается специфическая энергия маз­

ка и всей живоnисной кинетики Рубенса. Совет располагать оттенки цве­
та чистыми один возле другого, кажется, мог бы исходить от импрессио­
ниста. Но пожелание слегка смецшвать края мазков исключительно ха­

рактерно для создания пастозных светов основного слоя. Техника ма­

стерски завершающих ударов кисти более, чем кому-либо, была знакома 

Рубенсу, которому постоянно nриходилось заканчивать работы, начатые 

или подготовленные его учениками и помощниками. 

В чем живописная сущность этого приема? Не в том ли, что весь твор­

ческий nроцесс от первых золотистых контуров до последних смелых 

мазков полностью раскрывается перед нами в своей наглядной последо­

вательности, оживленный прекрасным колоритом и виртуозной живо­

писной кинетикой, обогащенной тысячами фактурных оттенков? 
Технические приемы Рубенса стали достоянием многих художников, его 
учеников и помощников, но никто из них полностью не унаследовал его 

• L( .. т. по: J/уже!Jкал А. Н. Технйка м•сляной жшюnис" русск"х м•стеро•. М., i96S. С. 14. 
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манеру. Большинство из них шло по линии дальнейшего развития вене­

цианского влияния. Более обычная, хотя и академически совершенная 
«итальянская•> составляющая метода Рубенса была принята многими его 

современниками. 

Снейдерс по своему методу иногда ближе других nодходит к Рубенсу, 

Йорданс в большей степегrи зависит от Караваджо . В живописи Ван Дей­
ка мы имеем дальнейшее отклонение в сторону венецианских традиций; 

именно у него традиции среднего периода Тициана, заветы его живопис­

ной системы находят наиболее последовательное развитие. 

Фламандская манера Рубенса в своем крайнем выражении. сводит трех­

стадийный метод к живоnиси alla pгima, сохраняя в то же время в одной 
стадии чередование и особенности всех трех слоев. Поэтому у Рубенса 
мъ1. никогда не замечаем чрезмерных усилий, большого усложнения фак­
туры, нагромождения красочных слоев. Основное напряжение перенесе­

но в область виртуозности кисти, мастерства живописного изображения. 
И ндивидуальность мастера легко могла потонуть среди десятков учени­

ков, подражателей и последователей. Но основное ядро есо метода было 

слишком тесно связано со всем комплексом приемов его неповторимой 

живописной кинетики. А так как последняя развивается в его северной 

технике, то мы и можем заметить, что наиболее индивидуальные работы 
мастера, идущие по линии фламандской традиции, имели наименьшее 

число последователей. Причина этого была не только в том, что в эту эпо­
ху фламандская манера r-.югла казаться уже изжитой, и только блестя­
щая кисть Рубенса смогла поднять ее на новую высоту. Но чтобы разви­

вать ее или хотя бы подражать ей, нужно было овладеть той виртуоз­

ностыо, в которой и раскрывзлись наиболее яркие черты индивидуаль­

ности Рубенса. Его итальянскую манеру, стоявшую на высоте эстети­

ческих требований эпохи, можно было принять, но следовать по nути 

фламандской манеры Рубенса значило бы неизбежно обречь себя на яв­
ную неудачу. При живописи плотным, кроющим слоем цветовой тон, яр­

кость и насыщенность каждого мазка вnолне определяются краской, 

смешанной на палитре и взятой на кисть. При таком живописном методе, 

в его чистом виде, все мазки краски взятого оттенка, положенные на кар­

"I'ину, обладают одними и теми же физическими цветовыми свойствами . 

Конечно, впечатление можно варьировать посредством контраста с со­

седними и н ижележащими мазками ИJ!И с помощью тех или иных 

резких особенностей наложения. Но все же как оптическое явление 

данный цветовой оттенок сохраняет свои константы в отношении тона, 

яркости и насыщенности, трех координат, точно определяющих дан­

ный цвет . 

Иначе обстоит дело в случае прозрачной или полупрозрачной живописи. 

Здесь многое зависит от толщины слоя. Так, темно-коричневая краска, 

например, может дать всю шкалу J'радаций тона и яркости цвета: от 

самых тонких серовато-кремовых оттенков до почти черных. Вместе с 

этим модулируется и цветовой тон, т·ак как чем nлотнее верхний лесси­

рующий слой, тем холоднее должен быть оттенок основного слоя. Это -
главное правило при лессировке поверх светлого слоя. При цвет-
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ном грунте эти явления усложняются. Еще сложнее они nри на;южении 

цвета на цвет, nри оnтическом смешении красок, при лессировке по кор­

пусному или полупрозрачному слою, nри совмещении пастозных, nо­

луnрозрачных и лессирующих слоев. 

Систематически употребляя лессировку, живопись старых мастеров 

пользуется несравнимо более широким кругом приемов, чем современ­

ная корпусная живопись. Многие из них, как, наnример, лессировка по 

сырому слою, живописно-штриховая лессировка, принадлежат к верши­

нам живоnисности, являясь достоянием техники величайших живописцев. 

В отличие от Рубенса Рембрандт стремится создать непрерывный живо­

писный процесс. Он многократно повторяет все три стадии, но в то же 
время избегает перер.ывов для высыхания. Особенность техники Рем­

брандта - это живоnись поверх полупросохшего слоя. В классической 
живописи нет более сложной фактуры, чем у Реl\·lбрандта . Краска заме­
шана густо. Пробеленные слои накладываются один на другой и тут же 

лессируются слитой лессировкой. Вся эта масса краски_ быстро отверде­

вает, и новые густые лессировки местами ложатся поверх уже сухого 

. слоя, чтобы тут же слиться с полупросохшими. Кажется, что художник 
не очищает своей палитры от сгустившихся красочных масс и пользуется 

их густотой и липкостью nри нанесении новых nлотных и сквозных 

слоев. Так создается пластический образ в тончайших и вместе с тем 
сильных светотеневых градациях средствами бесконечно разнообразных 
красочных напластований. На палитре все время смешиваются кремо­

вые, охристые, кирпичные и коричиево-черные оттенки. Но красная, 

желтая и белая масса создает под его кистью исключительное богатство 
цвета, а когда он вмешивает в нее пепельно-черные мазки, они приобре-

" к ,.-тают характер драгоценных, неповторимых сочетании. исть расстает 

с бесконечным разнообразием приемов, с тончайшим живописным совер­
шенством. Теневые пятна обобщены, хотя и насыщены едва уловимыми 
для глаза деталями, просвечивающими сквозь теплые и nрозрачные лес­

сировки; границы форм мягко и объемно уходят во мглу; освещенные 

массы, обогащенные разнообразной пастозной лепкой, с ощутимой 
реальностыо размещены на темном фоне, пронизаином глубокими и го­
рячими рефлексами. При этом необходИI\ю учесть, что живопись Рем­

брандта в большей мере, чем у какого-либо другого художника, велась 
непосредственно с натуры. 

Если техника Рубенса основана на северных. традициях, обогащенных 

принципом живописи, заимствованным у венецианцев - Тициана сред­

него периода и Веронезе,- то Рембрандт же строит свой метод, nрибав­
ляя к фламандской традиции воздействия, идущие от Караваджо и вме­

сте с тем от последнего периода Тициана. Светотеневые построения ка­

раваджизма он сочетает с тициановским пониманием живописной кине­

тики и построения фактуры, в самом смелом и свободном выражении. 
Живопись велась Рембрандтом по светлым грунтам (белым, кремовым, 
светло-серым) и темным имприматурам. Основной слой, очень пастоз­

ный в светах, вьнтолнен красками на основе свинцовых белил. Лессировка 

густа, час·го мутна и полукорпусна . Вся фактура благодаря длительному 
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XIII 
ФЛАМАНДСКАЯ ЖИВОПИСЬ XVII ВЕКА 

РУБЕНС 

Уже в произведениях второй половины XVI века в нидерландской жи­
вописи ощущается стремление ее мастеров овладеть новой итальянской 
манерой. Новое мировоззре~ше, характеризующее эпоху Высокого Воз­

рождения, кризис самого фламандского искусства не могли не отра­

зиться и на эволюции его технолОl'ИЧеских принципов. Прежде всего 

это сказалось в стремлении использова1'Ь пас·rозное письмо при попытке 

сочетать его с традиционной чистотой цвета. 

Блестяще найденным компромиссом между фламандским методом про­
зрачного письма и итальянской манерой в ее венецианском варианте 
стала живопись Питера Пауля Рубенса (1577- 1640) . Новаторство Ру­
бенса состоит прежде всего в применении nолупастозной живописи, 
nисьма alla prima по еще не nросохшему красочному слою, что позволяло 
ему необычайно быстро работать. 

1. Рубещ;. Тшiнал ве•tерл. Эскиз. Около 1630 
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Наибол~е сиобод,с"Н Рубе11с 11 односс"анс l tЫХ :кюснtх, llhi iiOЛ I-Iettl-tЫX ,,{/а pгima ..: бо.~t ынн~t теf\шерамеtiТОм 
ct:Joбoш·IOI':'t to-tC'I' It, Одн~ ко. несмОТJНI на (''I'J)См~t·rельностt, n~ICt .• :-.Ф, о щ~f\ 1 .1еп.:о I'IJIO(' i\C,'1l11'1'b .'I'P" •.: ·rадшt работы: 
ссрn-корнашеnую щюпа.tсь по слеt·ка тoшtpoвattttoмy сuетлому r·рунту, OC IIOBHoii cлoil - t•олубшш·I'Ыf\tн, ox ­
pв\:'J'Io>I~ JJ-1 11 KII HOLJ«PHL>tr.ш тонаr-ш 11. J-tаконсц, !(~C:L• ~.;t:.н:s пр~1йд.:н 'lepнo-к~".)pн~нt~uoii ЖlltHIO t·кнo-wтp•t xuuvi'i 
;teCCii(Юttкoii. Общнй тш t :>C:: Ii. lt :_нt - псшt:льttО-1\ ЩШ'Ittсuьtй <.: ~tя t·кнмtt ци.:тt-JЫ ~ttt нс1·аока~ш . 
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3. Рубенс. Апофеоз эрцгерцоги1111 И:юбе.r.лы. Эскиз декоратиnвой nостройки. 1634 

О I·I~Ч<).1bHOii стад1ш ра.бот1->1 вад картнноi·i полное nредставJLенне дают 3СЮIЗЫ Руб~1-1са к триумфат,ным ар­
кам. Светлыi1 гру1п, свободны1'1 рисунок. 1·сплая no тону ю .. ·1nри~1атура, по которой сделана легкая корнч1-1еоая 
npom,cь с nрорабо1·кой теней н цеталсй, обобщенна я nо;1нхро~н-н1я раскладка ц.:Jета, рассчитанная на nосле· 
дующую пропнс ь осtюnвым слоем и заnерша~ощуJО дессиропку, а в отдельных ф11гурах ш1 ртуозные мазtш, по-
.чожен ные a/la prima. 4. Фрш'мент 
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5. Рубенс. Вакхштлия. Около \615 

Работа я по св.стлым II)U1P11Ma·rypaм. соб.1Юд<'я трехстадийны« ме·t·од nнсь~ш н nO.li)ЗyitC ь 1·ехнш.::оil alla prima, 
Рубенс всегда дос.тш·а.:t u своих картинах пОJшоi1 законщ~шюст11. ж~щошtсr.. Ч.i1СТО neлac~.J нм R ;юкалыюм 
npocneтлelllfOM 'Гоне в расчете на nосл~дующую лессttровку. Покореtшьн'.'t жt1в0n t1с.~ыо JJ('tiCщншueпt но оста­
uаясь фламандtt.:м, Рубене t-t икоt··да не Шt<::Эll стоnь !<OpnyCI-tO, CKOJJt• e t'O ныдающа1еся совр~t-. 1 енн ики. Не­
смотря н а nooьrwetнtyao плот1-юстt) красо~шоrо сл(нt, Руб~нс даже в наиболее освещенных у ча сткс~ х Жl·tво­
nис~• нзбепJ;t шн:тозноt·о tнможення "''Oщ;·ror·o слоя кpacottнoi-i мaccJ,r. о чем мож t-ю судить по реtлтеtюt·рам)tаМ 
его карп:ш. 
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6. Фраrме 

7. 

Картины, книги на Художники ру:    www.hudogniki.ru



Картины, книги на Художники ру:    www.hudogniki.ru



8. Рубенс. Пиртрет камеристки 1111фш1·rы И:тбеллы. Середина 1 620-х годов 

Сред11 работ. ислолнс.· нных в техннк~. allu prima, u ко1·орой Рубсне бы;t особеш·IО sнpтy03Ctt, характ-.:рсн 
norнpc1· к;нtернстки, в котором скоозь тонк 11 Й красочt-t ыi1 слоi1 по 11рошестваи нескш1ью1х cтwteтttii 
стала хорошо щщна коричнеиая: npom1(:ь no бe.I'JOJ\ ty t·рунту. 9. Фра.•:~,н~.нт 
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повторному развитию и многократным лессировкам, часто слитым с по­

лусырыми слоями, имеет крайне сложный .характер. 

Фак·гура nроизведений Рембрандта, nастозная и многослойная у же в 

первом периоде творчества, еще более усложняется к концу его жиз­

ни. Вместе с тем возрастает и всеобщее неприятие его живописи - лишь 
немногочисленные друзья и 11очитатели понимали все возрастающее зна­

чение этих. работ. Пастозная Живопись, принесенная на север из Италии, 
неохотно принималась голландскими и фламандскими ценителями. Еще 

задолго до Рембрандта, на рубеже XVI- X VII веков, Карел ван Мандер 
сожалел о прежней гладкой фактуре живописи своих предшественников, 

постепенно уступающей место пастозным Н311Ластованиям краски, иду­

щим из Италии. 

В XVI веке разнообразие школ и живописных систем до известной сте­
пени ограничивалось традициями данного города ил и страны. В Х VII 
столетии традиции скрещиваются, становятся достоянием многих ху­

дожников. Влияние и мода сменяют дру1· друга. п·оэтому в пределах од­

ной и той же школы, стиля, времени и места могут быть объединены 
столь разные методические системы, как, например, <<малых голландцев» 

и Франса Хальса. Легко может показаться, что метод живописи <<малых 

голландцев» создался вне непосредственноrо воздействия итальянцев. 

И все же, несмотря н:а всю северную заглаженнесть фактуры и зафлей­

цованность мазка, ни мягкость светотени, ни прелесть колорита, ни само 

отношение к раскрытию сюжета не были бы возможны вне влияния 

Италии. 

По своему методу <<малые голландцы» ближе северной традиции. Основ­

ной слой в их картинах. nрорабстан тщательно, детальио и вместе с тем 
достаточно мягко: лессировки положены с исключительным совершен­

ством. Прекрасен колорит этих полотен. Беловатые, лимонные, ко­

ричнево-розовые, серовато-зеленые оттенки сочетаются в поразителыю 

тонких и точных соотношениях. 

Эти художники nочти не уделяют внимания завершающей лессировке. 

Их живопись, часто родственная технике миниатюры, оказывается пре­

дельным, полнокровным развитием основного слоя. Часто даже сквозь 

лупу нельзя различить тонких мазков. Вся проблема живоnисности ре­

шена точнейшими колористическими пятнами, четкими локальными си­

луэтами, где колорит связан с тончайшим непосредствеиным наблюде­
нием натуры. 

Полную противоположность методам работы этих мастеров представ­

ляет техника Франса Хальса. Его мазок, быстрый, твердый, свободный и 
меткий, леnит и штрихует форму иногда с предельной виртуозностью. 

Многие из его лучших работ производят впечатление односеансных на­

бросков с натуры. Мазок Хальса кажется нам наиболее близким к совре­
менной технике. Не случайно Эдуард Мане, один из последних живопис­

цев, наиболее тесно связанных с традициями великих мастеров прошло­

r·о, в начале своего творческого nути стремился связать поиски нового 

цветового чувства с колоритом Веласкеса, а выразительность - с мазком 

Хальса. 
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Мазоr< Тициа11а, это чаще всего широкое пастозное пятно, свободно по­
ложенное по форме, смягченное и обмятое прикосновениями пальцев и 
слитыми лессировками. Часто это взмахи большой мягкой кисти, кото­

рая оставляет сходящие на нет сквозные следы на светах и бликах. Жи­

вопись Рубенса - это быстрые движения небольшой кисти, обрисовы­
вающей повторными взмахами форму. Причем пастозные мазки обычно 

влеnлены, вмазаны в светлую густоту полупрозра<tного слоя, что nридает 

им мягкость. У Рембрандта 1'1азок бесконечно разнообразен. Но всегда 

ли nрикосновение его кисти можно назвать 1\·Jазком? Часто, как и у Ти­

циана, это самые различные виды красочных напластований, разные спо­

собы накладывания красочного слоя на слой. 
И лишь у Франса Хальса мазок - это nрямой, отчетливый, законченный 

удар кисти, наиболее бли3кий современной живописи. Живопись боль­

шинства его портретов - это работа широкиl\·lи, определенными мазка­
ми, уверенно, выразительно, креnко nередающими натуру. Меньше вни­

мания Хальс уделяет завершающей лессировке, которая у него часто 

сливается с обычныJ\.·1 покрытием лаком. Колорит Хальса nростой и силь­
ный: охра, белое, черtюе и как дополнение - какая -нибудь интенсивная 

цветовая вставка: голубая или красная. 

Эта живопись главным образом двухслойная: золотисто-коричневая 

nроnись по светлому грунту непосредственно сливается с мазками nолно­

живоnисного основного слоя. Третья стадия выражена главным образом 
слитыми и живоnисно-штриховыми лессировками. Упрощенная система, 

но требующая от художника большого совершенства рисунка и высокого 

реализма. 

Приемы nисьма Рембрандта унаследовали, без его мастерства, его эпи­

гоны, чьи имена вошли в историю искусства лишь благодаря гению их 

учителя. Не был ИJ восприняты в дальнейшем и уроки живоnисной манеры 

Рубенса. И тем не менее мы 11аблюдаем их почти во всех случаях, когда 
перед нами прозрачная или полупрозрачная живопись по светлому грунту . 

Там, где влияние рубенсовекой манеры выражалось в напр5tженности 
колорита, выразительности живоnисной кинетики и разнообразии фак­

турного построения, результат часто бьrл благотворным, так как стиму­

лировалась живопись светлая, свободно моделирующая форму и моду­
лирующая цвет. Это влияние Рубенса можно отметить .в живописи Ватто 
и Ланкре, у Фрагонара; во многих английских портретах XVIII века со­
храняется отблеск техники портретов Рубенса и Ван Дейка. Иногда эта 

линия проходит, минуя задач и живописной кинетики и выразительности 

фактуры, сопровождаясь влиянием рубенсовекой тематики и трактовки 

сюжета. Наиболее ярко это сказалось во французской живописи XVПI 

века у Буше с его холодным колоритом и эмалевостыо фактуры. 

В первой половине XIX века мы видим лишь эnизодические проявления 
воздействия этой ветви классического метода, когда лессировки посте­

пенно уступают место другим, более близким к современной технике, 
приема м. 

Так обстоит дело до Делакруа. О зависимости его живописного метода 
от Рубенса не приходится сnорить: достаточно сравнить технику его 
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Тайл. XXI 
7 15 

эскизов с техникой рубенсовских. Для нас важнее другое: идущее отча­

сти через Делакруа влияние фламандской манеры Рубенса на Ренуара. 
Именно у Огюста Ренуара техника живописи - в смысле разнообра­

зия и совершенства фактуры - достигает новой высоты. Несмотря на 

импрессионистическое цветовое и валёрное построение, его технику 

нельзя признать импрессионистической в том смысле, как мы опреде­

ляем технику Клода Моне. Слишком многими особенностями она связа­
иа с методом старых мастеров. Живописный метод Ренуара rrронизан 

линиями традиций, ведущих свое начало, разумеется опосредованно, от 

фламандской живописи XV века. Прежде всего, это обилие прозрачных 
и полупрозрачных слоев, пристрастие к гладким светлым грунтам, играю­

щим роль светящегося светового экрана, и виртуозная и вместе с тем 

смягченная живописная кинетика, до неко·торой степени родственная 

Рубенсу. Правда, сам характер мазка Ренуара в его кажущейся неопре­
деленности не сходен с точно выверенными, лишь слегка ·r·ронутыми 

флейцем виртуозными штрихами Рубенса. Но зато исключи·тельная раз­

нообразность мазка, мгновенно рождающаяся зависимость характера 
движения кисти от малейших особенностей - фактурных, колористи­

ческих, валёрных - данного фрагмента изображения, и любовь к оби­

лию прозрачноrо масляного связующего, и сопоставление более тонких 
по слою полупрозрачных темных силуэтов с более nастозными, отдель­

ными световыми пятнами, заставляют вспомнить великого фламандца. 

Своеобразная мерцающая фарфоровость фактуры живописи Ренуара 

также родственна переливающейся эмалевости Рубенса, хотя сам харак­

тер движения кисти далек от рубенсовекого мазка и генетически восхо­
дит к их общему источнику - к особенностям живописной кинетики и 

фактуры Тициана. 

Итак, на Ренуаре мы покинем эту область живописности, насыщенную 

светом и цветовыми оттенками, где историческое развитие фактуры идет 

как бы от эмали к фарфору. Здесь живописность основывалась на сопо­

ставлении многослойных прозрачных наложений с разнообразием живо­
писных приемов корпусного письма, когда не возникает необходимости 

в подчеркнуто широком и твердом мазке. Но в области живописной ки­
нетики мы здесь всегда встретимся с виртуозным и исключительно раз­

нообрааным движением небольшой по размеру кисти. К этой области тя­
готело все наиболее жизиерадостное в искусстве живописи, соединяю­
щее утонченность и своеобразную бытовую наблюдательность. 

Но вернемся снова к началу Х v· века и посмотрим, что же в это время 
происходило к югу от Альп, в Италии, где живописцы находились в иных 

условиях и в большей степени были предоставлены своим индивидуаль­
ным склонностям. В Италии с ее разнообразием местных художествен­

ных школ не было в такой степени, как на севере, развито влияиие цехо­

вых корпораций, ограничивающих и регламентирующих метод работы 
художника. Соперничество здесь идет не только в техническом совер-
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шенстве владения методом, но и в форме выражения творческого кредо. 

В то время как на севере основное внимание привлекала проблема закон­
ченности произведения, на юге развивалея горячий спор о вкусах. 

Каковы бы ни были причины разнообразия живописных устремлений 
итальянцев, мы должны отметить две из них, непосредстве~•но вытекаю­

щие из хода развития самой итальянской живописи. Первая - это связь 

станковой живописи с монументальной, nостоянное сопоставление, обо­
гащение замкнутого мира станковой картины за счет свободно-живопис­

ных приемов настенной росписи. И вторая, вытекающая из nервой,- ди­

намика развития живописности, более темпераментные, стремительные 

и индивидуальные опыты и достижения. 

Сложившаяся в Италии еще в недрах смешанной - темперно-масляной 

техники - старая живоnисная система постеnенно себя изживает. Мы 
теряем ее из виду вместе с мироощущением кватроченто, вместе с пре­

имущественным употреблением в качестве основы деревянной доски, по 

мере вытеснения этой техники масляной живописью. 

Уход в прошлое живописи чудесных станковых работ вроде nрофильных 
nортретов кватроченто или мифологических образов Пьеро ди Козимо, 

Антонио Поллайоле и Джованни Беллини, еще стоящих на рубеже тем­

перного метода, связан с nостепенной потерей монументализмом своего 

первенствующего значения. 

В творчестве Леонардо да Винчи и даже Рафаэля монументализм уже 

исчезает, и к концу XVI века, несмотря на отдельные прекрасные настен­
ные и плафонные росписи, главная жизненная струя устремляется в рус­

ло станковой живоnиси. 

Живоnисные методы четырех величайших мастеров Ренессанса - Лео­

нардо да Винчи, Микеланджело, Рафаэля и Тициана - глубоко разнят­
ся, равно как и колорит их работ, живописная кинетика, преетранетвен­

ное и светотеневое решения, а также образность и трактовка сюжета. 
Рафаэль склоняется к nервой лииии классической традиции, поскольку 

доля северного влияния проходит в его творчестве. Хотя полихромия 

входит в ero работу на первых ступенях живописног.о процесса, а строгая 

последовательность трехстадийного метода ему более чужда, в его живо­

писи много эмалевой глади, широких лекально-силуэтных сочетаний. 

И все же он до глубины души итальянец, и фактура его живописи, не­
смотря на гладкую поверхность, почти всегда обладает достаточной кор­

пусностью. В ней - истоки академизма с его доверием к равномерно­

плотному, зафлейцо.ванному, кроющему слою. 

Микеланджело - в смысле изобразительного метода - во многом nро­

должает традиции треченто. Этот титан Возрождения пытается перешаг­

нуть через кватроченто, сделать следующий шаг в далекое будущее. Вме­

сте с тем технически он наиболее архаичен. 

Наиболее <<Северным» из этих мастеров был старший - Леонардо 

да Винчи. 

Леонардо да Винчи взял за основу своего метода фламандскую манеру. 

Как бы долго он ни работал над той или иной стадией, сколько бы ни 

nроисходило отклонений, возвратов, повторений, идея трехстадийного 
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XIV 
ГОЛЛАНДСКАЯ ЖИВОПИСЬ XVII ВЕКА 

РЕМБРАНДТ 

Творчество Рембрандта Харменса ван Рейна ( 1606-166 9) настолько 
индивидуально как в трактовке сюжетов, особенно библейских, так и в 
nриемах nисьма, что на первый взгляд восnринимается как nорывающее 
со всеми художественными традициями. На самом же деле техника 

Рембрандта - это исключительно насыщенная, предельно усложненная 
система живописи, основанная на точном расчете оптического взаимо­

действия последовательно наносимых слоев кроющих и лессировочных 

красок. Глубоко индивидуальная, отличная от рубенсовекой переработки 
фламандской и итальянской манеры, живопись Рембрандта оказал.а 
более сильное влияние на последующее развитие техники станковой жи­
вописи, нежели виртуозная техника Рубенса. 

1. Рембранд.т. Свя·rое семе1iсню. 1645 
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2. Фрагме11т 

К жшюm1сtюi1 сакасме своих nоздшtх работ Рембранд·r rтр~tшел не сразу. Ддя er·o р;но~н"х npo~tзneд~aшi.i х" · 
fJЗК.1'c.:'fJ!I I ol 1111CL>M0 ПО CJ!eT:IO~I)' грунту, детаЛЬiiМ:I n рорабОТК.~\ В C('/faЖCJtii()M I IOДMЭJICHKt.' С pauнOм~pl-tЫ~I 
расnределен•IС/'.·1 с .:tоя сuJшцоиых бс.1нл вceii формы до мельчааiших подробностей. yoepe•-mt>Jti, но саер­
жщ-шыi1 •··• за~rастую довольно однообра:;щмi·i 1\Jа:юк. Все Эilt особенност11 хорошо 1щдны на реаап·сноriJам .. 
1\IЗХ Ct'O npOIIЗ8eдeниii :)Т<)r' () IIС !ШОДЗ. 
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3. Рембрандт. Порrр!!т Бар·rье Мартенс До.11ер. 
Около 1640 

4. Рентге~<оrрамма фрагмента 
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6. Р~"бра11дт. Портрет старуuиш. 165-1 

Со U5Х~1~11~м P~"tбpatt.:tт nерсходит к работ~ 110 бшtс.·с.­
темвым rру11та~1 11 т~мным нz-.шриматуриZ~-1, дo6Jtuaяct) тe!lt 
СаМЫМ Г1p€1C'I'fШI ICTПe:ltiiOi; r;tyбatнbl CEIOIIX ПfiOIIЗBeHt:IНi ii . 
Соое:обрuзш: rc.xнJI KII Р~NбранLи'а u это 8р..:1щi ~~~~' ttшает 
onpeдi.'.M11' t) ll(tJIOЖ~IH ihiЙ П() тe~1110ii 1 1/'.II I IJHM::tTyp~. 'Jj")C11Jbl ­
щн'1 110 oыpnЗtt'I'C:aыtыiit кupllycныil, иькокорельеф11 ыii 11 <.'IJL'T­
:tы ij IH)ДM:l/lei\\Ж , И ~tе'IШО ОН ПОЗЕЮ:J ЯеТ ПОЛУ1НI Т1J ('1'0.'1(., НIJI{13-
·mт~o.":..'l bltbll..: р~м tтt:щ)граммы. Э1·ому J IO,!.l)t(l;н:uкy lt(ЩIIЩ.LЛt'Ж itT 

QCIН)OII~HI J')0.'11• 11 фop~111pODUII IНI 11е TQ;II:,KO ф~lКТур1.11 ЖI I HO­
П IIC I IOi( IIUDC'PXШ.)(''OI. но 11 самого 1130\JpaЖt;t-IIIЯ . B\1'-.'l.''rC С Tt"M 

Pt:м6pi11tз·r Ht.' только не отказываетс я от шнрОКIIХ 803~10Ж• 
IIOCTCЙ .. 1c4o:C •1P\)8 .... tl, tiQ П0.'1 &3)'С:ТС)! С:К"t C TQ.1b OHpl)OJIIO, ... а ..... 

IIOЖЗ:Iyii. Шltо:ТО НЗ crO ЩКЗ.Ш~Т&:'ННi1КОН IIJH1 CO~pt:M~ШIIIto:OИ. 

ш: 1·ouop11 о мастерах noc.1e:t.yющer·o ope\t~шs. 

7. Pt.l l 'l' l 't: t-JOI·pe:t ~' • м ~a фраrме ап·а 
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9. Рембрандт. Артаксеркс, А.1tан 11 э,·qmpt>. 1660 

Рембрандта о его rrонсках 11е остnщ:ш ... 1110Зсt 1'радиФIОННЬIЙ W1Я его времеш1 nыбор освещения . Очень часто 
щшболее сн.1ьныi1 свет о et·o noJIO'Г I"IUX ко~tцентрнруется не на лице. как :.то было ,, P~IHfпo, а лож11Тся яр­
ким бm1 ком на оnежды 11лн кuку 1о-лнбо lнt,YJO де1·а;fь. Лр~1 всем рn:энообраэнн фактуры, сnеркашш красок, 
JianOM JtШtющнx драгоценные камнн, лнца лер<..:онажей о:ьш.еляютсs1 не Шl TIIUMH пuд,нощего све'f<}, а nыpa3Jt · 

1'СJIЬНостью ПС 1·1ХО.<10 1' 11~1ескоt1 трактоою1. l О. Фра1·мент 
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11. Рембрандт. Боавращение 6лудного сына. Около 1669 

В картинах Рембрэндта 1660-х годов жиnопнсь приобретает большу •о uшроту, п.астозность и мощь красочного 
с,,оя. Корnусный бе:вмьный подмалевок энер1'и~1н0 и еырази·rелыtо JJCШ11' форму fS светах, оставляя не­
тронутыми теневые участки, где главная роль принадлежит лесс11ро.еке, проК.il:адывае:-..н)Й по дегкой перво .. 
начадыюi1 nponнcJt. Это разнообразие П;1ОТJюс.ти 1-1 то:1щннь1 красочного слоя прн.а.ае·r жнвописи Рембрандта 
ощушею1е осо-бенной а1ространствен ностн. Темный фон его nолотен создает вne~JaTJJeHfte глубины и воз-
душностl! изображаемой среды. 12 . Фрагмент 
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1 3. Фра•·мснт 
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построения всегда видна в его работах. Именно ему с его научно-конст­
руктивным подходом к живописному методу близко точное чередование 
стадий этой системы. Из скольких наслоений ни состояла бы каждая 

стадия, сколько бы раз в повторном развитии ни возвращался Леонардо 

к проработке данного места, неизбежно должно было быть определено 
и уточнено положение данного этапа в ходе трехстадийного процесса. 

И хотя мы не имеем картин Леонардо, оставленных им на стадии основ­

ного слоя, мы знаем его работы, оставшиеся лишь в прописи. О тщатель­
ной сплошной и претемнеиной коричневой прописи Леонардо говорят 

нам его незаконченные картины. 

В луврском «Св. Иерониме» и в <<Поклонении волх!ВОВ», хранящемся в 

галерее У ффици, мы видим начальные стадии работы Леонардо: обводку 
контуров и пропись коричневым прозрачным тоном. Прозрачной лесси­

ровкой пройдены даже самые светлые места на картине. В тенях nропись 

достигает большой глубины, общее впечатление было протемненным. 

Последующая пропись интенсивных светов по этой претемнеиной подго­
товке и давала Леонардо возможность достигнуть того реального объема, 
той иллюзорной пространствеиной ощутимости, к которой он стремился. 

В плане этого стремления Леонардо мог бы включиться в тот кон­
курс иллюзорного реализма, на котором состязались северные масте­

ра. Каковы бы ни были образиые и духовные устремления Леонардо, его 

работа над средствами изображения велась nод знаком предельного 

реализма. 

Здесь мы вправе спросить себя, каким образом могло сочетаться в карти­

не чувство живописности и прямолинейного устремления к предельно 

иллюзорной передаче предмета? Где находится противовес, не дающий 

тщательно детализированным голландским натюрмортам, идеально вы­

писанным северным картинам XVI века, тончайшей достоверности 

<<джоконды>> уйти в область откровенного натурализма? Каким образом 

соединяется такая, казалось бы, элементарная и упрощенная творческая 

идея, ставящая во главу угла предельно откровенное повторение натуры 

с утонченным художественным вкусом? 

Ответ мы найдем в совершенстве живописной фактуры. На колеблющих­
ся весах живописного впечатления тяжесть, казалось бы, чрезмерно ил­
люзорного, выписанного в рабском подчинении малейшим деталям на­
туры изображения уравновешивается исключительным совершенством 

фактуры, а также неизменным чувством линеарно-композиционного 

построения. 

Фактура, созданная по трехстадийному методу, включающая систему 

лессировок, в своем очевидном своеобразии является гарантией от нату­

ралистического впечатления. При этой системе художник не в силах ли­

шить ее самодовлеющей колористической ценности, даже если он стре­

мится только к точной передаче окраски предмета. Как может восnри­

ниматься натуралистическое изображение, созданное как бы из прозрач­
ного сплава драгоценных камней, где глубоко лессирующие цветные слои 

красок создают впечатление, близкое к эффекту многократно полиро­

ванного дерева? 
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Табд. 11 
4 

Одним из достоинств классического живописного метода была возмож­

ность почти беспредельного ухода в детальное изучение и передачу при­
роды без утраты живописного начала, без элементарно натуралистиче­

ского подражания. Но именно Леонардо да Винчи приблизился на этом 

пути к границам возможного . 

Общеизвестен рассказ Вазари об иллюзорном изображении головы Ме­

дузы, написанном на круглом щите молодым Леонардо. Этот рассказ 

принадлежит к той серии наивных легенд о nтицах, слетающихся на 

изображение винограда, и об оживающих портретах, которые можно бы­

ло бы объединить в сборник «В мастерской Апеллеса>>. Здесь была бы 

собрана дань наивного восхищения возможностями изобразительного 
искусства. И вместе с тем, как мало записано мыслей из области подлин­

ной идеи живописи! Можно подумать, что мастера всех эпох избегали 

касаться основных проблем искусства. Сначала их высказывания чаще 

всего касаются рецептуры. Затем стали охотно и подробно сообщать о 
чисто научных проблемах - о перспективе, оптике. Но в этой области 
мы намного опередили старых мастеров, хотя их высказывания и ценны 

для нас как исторические вехи. О методе же живописи умалчивают почти 

все. Утеряны, как мы уже говорили, самые обычные рецепты, самые буд­

ничные способы. Мы не знаем того, что было известно каждому подма­
стерью, о чем не говорилось, так как это разумелось само собой. 
Леонардо, к сожалению, следует той же традиции. Он почти ни слова не 

сообщает о том, что нас наиболе·е всего интересовало бы: о его живопис­
ном методе. В области рецептуры его записи несистематичны и случайны. 

Он часто говорит о развертывании сюжета, иногда- о довольно замы­

словатых аллегориях. 

Несмотря на, казалось бы, близкие к импрессионизму мысли о рефлексе, 
высказанные в его записях, практика светотеневой лепки Леонардо была 

лишь логическим завершением методов построения формы кватроqенто. 

И как бы ни было иллюзорно впечатление объема в картинах Леонардо, 
оно лишь результат совершенного и сознательного nостроения. Но не 

только в этом смысле его живопись является своего рода вершиной, ко­

нечным достижением на пути развития классического метода. Именно 

у Леонардо в таких произведениях, как, например, <<Иоанн Креститель>>, 

находят свое предельное выражение те тенденции, в которых развива­

лось стремление к изображению ощутимо выпуклых, сильно освещенных 
объемов на прозрачном и глубоко затемненном фоне. Этот метод нахо­
дит в некоторьiх работах Леонардо свое крайнее выражение. Гаснет все, 

что может создать вnечатление живописности, помимо одинокой, мягко, 

но сильно освещенной формы, выступающей из мрака. Колорит, жи­

вописная кинетика, даже совершенство фактуры - все отстуnает на 

второй план. Еще шаг - и произведение окажется по ту сторону за­

дач живописи. 

Леонардо удерживается на грани. Но на пути приближения к ней ему 
приходится слишком многое оставлять позади. Может быть, когда он 
отводил свой взор от мрака этой величественной и холодной живописи, 

труды других художников казались ему несколько пестрыми и суетными. 
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Но к какой безрадостной пустыне приближался он сам в этих предель­

ных областях, едва достуnных живоnисности, где не было места ни nод­

линному колориту, ни свободному мазку, ни предметному многообразию, 
ни бытовым деталям; где вместе с контурами форм, кажется, исчезали 

контуры самого сюжета. 

Вчитаемся в оставленное нам мнение дружески расnоложенного, но 

трезвого ценителя творчества Леонардо, Вазари. <<Поразительно то, что 

этот гений, стремившийся nридавать как можно больше рельефности 

всему тому, что он изображал, настолько старался углубить темноту фона 

nри помощи темных теней, что выискивал такие черные краски, которые 

по силе своей затемненности были бы темнее всех других оттенков чер­

ного цвета, с тем чтобы благодаря этой черноте светлые места казались 
более светящимися; однако в конце концов способ этот приводил к такой 

темноте, что вещи его, в которых уже не оставалось ничего светлого, име­

ли вид произведений, nредназначенных для передачи скорее ночи, чем 

всех тонкостей дневного освещения, а все это -. только для того, чтобы 

добиться возможно большей рельефности, дабы достигнуть пределов со­
вершенства в искусстве»* . 

Отход от идеи живописности Леонардо компенсировал ценой огромных 

интеллектуальных усилий, зачастую 'rfРИводивших к не:возможности за­

кончить nроизведение. К этому положению, которое можно определить 

как трагическое, хотя, конечно, и не исчерпывающее всей сущности его 

творческой судьбы, Леонардо привело перенесение повода к творчеству, 

исходной точки творческого импульса, из самой области живоnисности 

в круг научной мысли и вместе с тем стремление к фантастически углуб­

ленной образности. Это не единственная антиномия в его интеллектуаль­
ном мире. Таким же странным кажется соnоставление этой nочти не­

реальной образности с nредельно напряженным стремлением к внешне­

му совершенству. 

На этом nути, кажется, нет возможности дальнейшего развития. После­

дователи Леонардо, nодражая ему, в то же время отступают назад. Трех­

стадийному же методу в его строгой форме вскоре было суждено выйти 
на более широкую и свободную дорогу в творчестве Караваджо и его пре­
емников. Но это стало возможным лишь nосле великого урока живоnис­

ности, данного венецианцами. 

Сегодня может показаться странным, что масляная краска, работа кото­

рой связана для нас с неизменным употреблением мазка как средства 

живописной nередачи и которая уже в XVI веке дала возможность раз­
виться исключительно интенсивной .живописной кинетике, была изобре­

тена во имя новых живописных nринципов, среди которых одним из глав­

нейших было уничтожение всех следов мазка. 
На севере этот принциn держался достаточно долго и уnорно. Но, когда 

масляная жИвопись проникла в Венецию, развитие мазка и пастозной 

живоnиси двинулось быстрым темпом. Совершенно очевидно, что разви­
тие корпусного мазка и пастозной живописи в Венеции связано с nовы-

" Baзaptt Дж. Жижеописанля наиболее .знаменитых живописцев, ваятелей '' зодч•tх. i\'1., 1970. Т. 3. С. 17. 
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Табл. V/11 
1 

Табл. Vlll 
2., 3 

Табл. V/11 
4 

шеиным и своеобразным чувством живописности. И, конечно же, то же 

стремление к живописности (чтобы ни говорил по этому поводу Вазари) 
привело к употреблению взамен гладко загрунтованных досок крупно­
зернистых холстов. 

Вазари с его любовью к анекдотическим легендам рассказьщает, что 
<<Секрет>> масляной живописи был завезен в Венецию Ан·гонелло да Мес­
сина, якобы похитившим его в Нидерландах. Сегодня нет данных, под­
тверждающих, что Антонелло был в этой стране. Скорее можно предпо­

ложить, что он имел случай изучить метод северных мастеров, не выез­

жая за пределы родины, так как в Италии, в частности в Неаполе, где Ан­

тонелло работал еще будучи молодым художником, жили многие фла­

мандские живописцы. 

Но где бы ни пришлось ему соnрикоснуться и воспринять особенности 
фламандского метода, несомненно; что он ввел в свою живопись те при­

емы, которые создавали впечатление мягкости и совершенства светотени 

при интенсивной эмалевости фактуры. Причем его фактура была обога­
щена планомерным уnотреблением лессировок. Годы работы Антонелло 

да Мессина в Венеции не случайно совладают с переходом к мягкости 

форм и оплавленнести контуров в творчестве Джованни Беллини и дру­

гих венецианцев, которые до этого были подчинены четкому и несколько 
жесткому стилю, достигшему своего высшего выражения в творчестве 

Мантеньи. 

Есть данные, указывающие, что и до Антонелло масляная живопись была 
известна в Венеции. Но легко можно допустить, что именно Антонелло 

познакомил венецианских художников с более совершенными приемами, 

с методом, выверенным северными мастерами. Поэтому, если Джованни 

Беллини можно назвать провозвестником живописного стиля Венеции, 

то техническим предтечей великого расцвета живописного метода можно 

·считать Антонелло да Мессина. Создателем же нового принцила живо­

писност~ стал гениально одаренный Джорджоне. 

Число бесспорно подлинных картин Джорджоне очень невелико. Среди 
них - зн:аменитый луврский <<Сельский концерт>>, в котором в nротиво­

положность эрмитажной «Юдифи» мы уже видим полный расцвет живо­

писи имnасто. <<Юдифь» еще выполнена по белому грунту, и во многих 

местах сквозь верхние слои жи!Вописи сквозит теплая охристо-коричне­

вая пропись, которой мастер лессировал по грунту. Общая система живо­

писи этого произведения еще варьирует фламандский метод. Вместе с 

тем в таких картинах Джорджоне, как «Сельский концерт>>, <<Гроза>> или 

<<Спящая· Венера>>, мы вряд ли сможем отметить какой-нибудь живопис­
ный прием, который не имел бы мес1·а и в творчестве молодого Тициана. 

Это объясняется тем бесспорным влиянием, которое имело на Тициана 
с поразительной быстротой развившееся дарование его товарища, а так­

же и той полной и беззаветной преданностью, с которой Тициан примы­

кает к новому живописному стилю. Поэтому именно Тициану суждено 

было стуnень за ступенью подняться по лестнице достижений на попри­

ще живоnисности и прийти в конечном счете к самым крайним приемам. 

Творческий подвиг Тициана воспринимается уже многими поколениями 
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xv 
ЖИВОПИСЬ ГОЛЛАНДИИ XVII ВЕКА 

ФРАНС ХАЛЪС И «МАЛЫЕ ГОЛЛАНДЦЫ» 

Характерной особенностью живописи средневековья был ун:иверсализм 
технологических приемов в пределах крупных реГионов. В эпоху Воз­
рождения эта тенденция прослеживается затем в пределах националь­

·ных, а позже - только местных школ, что было характерно, например, 
для итальянской живописи XV- XVI веков. 
В XVII столетии в пределах одной художественной школы одновременно 
уже существовали живописные системы, сильно отличавшиеся друг ·ОТ 

друга . Примерам этому служит, в частности, голландская школа этого 
времени, где наряду с такими яркими творческими индивидуальностями, 

как Хальс и Рембрандт, можно видеть произведения боЛьшого числа 
художников - так называемых «малых голландцев>.>,- более тесно свя­
занньiХ с северной традицией. 

1. Хальс. Портрет мQлодоzо •tеловека с пер<~аткой в руке. Около 1650 

Техника Франса XaJJьca (1581;'85-1666), не.смо1·ря на ~ее J'О.1f.rщндскую основу, во многом 01' нее о·r.ли.~ 
чается. В е1·о nортретах, nь~nолнею:tых rю светт:,.lМ - оелым и с.еро·ватым - rруитам и по nрозрачнои 

коричневой прописи, наря,цу с nлотным корпусным nодt."tаяе.вком, фиксируемым рентгенш-ра~tмой, всегАЗ 
tшдна жиuошtсь tJIIa prima жид,l<ой краской. Излюбленные- к.раски Хальса - 6е11а)} н чер•.Jая, нспмьзова­
Jшсь им то .6 ~шстом, то ts смешанном вщ.1.е~ иногда обоrащснньtе добаекамн других n 11rментов, что со:.:~.u.авало 
сдержанную и нзысканну•о сере-бристую I'Uмму. Мазкн этих красок, 1-laнoc~>IMЬie ;1е1·кой: как бы nорхаю•цей 
кистью, видньt nе-зде - н в cne1·ax, н в тенях. Хальс а nротивоnоложность Рембрандту практически не 
nользоеалея лессировками. 
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2. Рентгенограмма фрагмента 

3. Фрагмент 
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4. Хох. У1·ро л:о;tодого целове~<а. l 655 

Осноещ1я 1'ема жнвоnнс11 -«малых ~·олл<1н.!.щеВ» -красота бу.uннчно·i1 _, nовседне·uной жнзш1 ,,, м"ра вещей, 
окружающих человека. Этому соответстоо.вали и QcoбetHIOC't'l1 технических при.емоn, где- наряду с пласти­
'tескнм мазком разрабатывалось nисьмо J'·mщкой ТОiiЭльной ж~1uопнсн. 
По OC I IOBJюмy живописному методу - nuательноii проработке под~tалеnка 11 лесс1>1()06КЗМ, nоложешtыt-.·1 
с иcк.rtiO'НIT~JIЬflым соверше:нс·rоом,- rOJI)JaH!(Cкиe жаирнсты, среди которых вьще.:rие-rся, в ''астности, Пи ­

·rер де Хох ( ~ 629- после 1684), бтfже псе1·о к сенерной тра;J.Jщаш. О.днако, несмотря на загл<1женност1.) 
фактуры, заф.1ейцованность мазка и . мяп,ос.ть свс-,·отешl, живоnись этих r-.1астеров исnыiывш1а И' сш1ыiОС 

влияние искус.с:тuа Италш'l . 5. Фpai"'Me i•IT 
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6. Терборх. Бокал лu,\lонада 

С необычайной виртуозностью. используя полукорпуснос ш1сьмо, раз;ш~1нь1е в~•цы леСС11J)Овок - то моделн­
рующнх, то тоннрующнх,- н особь1е виды торuевання ка-tстыо~ Герарn Терборх ([617-168 1). как и мво•·ие 
CJ'O соsремснннкнJ добива.i'tся, не: аtJадая nри это~-t о на,·урализм, невсроятной~ nочт"' физически ощущаемой 
передачи фак1·уры paзmtЧ ioJЫX матер~ныов- nореистого ковра, гладкого шелка~ глинянОt'О кувшина, с.еребря-
ноrо сосуда 11.1"' стек.;tя•н-юго бокала. 7. Фрагмент 
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8. Терборх (?) . Урок •"YЗЬIKII. Середо111а 1 670-х годов 

Knp'I'ШJЫ «ма.1ых rо.rtщнщцеn* OTJIIt'•aeт техника мяеt<нх nерсходов нз тощ) в 1'<HI, ~1 з спета в тень, делающа )1 
ПОЧТII J-JераЗЛИЧ~IМЫМИ OTДC!IbiiЫC MUЭIOI! НО Не СОЗдающая np~l :ЭТ()М I"НJCIIO'J'/ICHIHI IICIIpшtTHOЙ ~за.'Ш33 11110СТ1f& 
'красо~ошоii nоверх ности. ПолО1'Шiм ~)TIIX мастероu орис.:уще блаrородвое сочета 1ше красок - серовато-кt1· 
I)HtiJJee~)JX, .rшмо1шо-желтых, ccpo-c·ra.I'JJJHI>IX , нередк·о несущих ne'-JЭTI' ос об01'i нзысканностн. 9. Фраr'мент 
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живописцев как центральный этап в ходе развития станковой живопис­

ности. (Недаром Веронезе говорил: <<Тициан- отец искусства».) И хотя 

закономерность исторического развития живописи, по-видимому, неиз­

бежно nривела бы к тем же результатам, без Тициана развитие станковой 

живописи могло пойти и другим путем. 

Можно по-разному относиться к тициановекай образности, к духу и 
смыслу его творчества, но нельзя не признать его живописный метод как 

бы стволом, соединяющим корни прошлого с nлодами живописи буду­
щего, миновать который не в силах ни одна живая струя живописности. 

Поэтому естественно и правомерис большинство вопросов живописного 

метода XVI и следующих столетий исследовать на примере творческого 
наследия Тициана. 

Сталкиваясь с таким явлением, как быстрый расцвет живописности в 
венецианском искусстве XVI столетия, невольно задаешься воnросом 
о nричинах, вызвавших этот подъем. Такое побуждение испытываешь тем 
сильнее, чем чаще сопоставляешь искусство венецианцев с живописью 

других итальянских школ, например флорентийской или римской. При 
таком сравнении нельзя не отметить, что при огромном развитии образ­
ности, рисунка, композиции, светотеневого совершенства, область чистой 

живописности, сложного и разнообразноrо построения фактуры и коло­
рита за пределами Венеции развивается медленнее. 

Обычно, и с достаточным основанием, этот феномен принято объяснять 
историческими, географическими и социальными условиями Венеции, 

способствовавшими развитию в среде ее мастеров интенсивного чувства 

живоnисности. Венеция издавна культивировала торговые связи с Вос·го­

ком, и в ее стенах было собрано большое количество прекрасных восточ­

ных тканей и драгоценностей. Влажный климат, тончайшие цветовые эф­

фекты воды и насыщенного влагой воздуха; роскошь богатой купеческой 

аристократии, требовавшей от художника нарядного и торжественного 
отражения ее быта; живописность самого города, расположенного как 

бы между водой и небом; частые торжества и празднества, во время кото­

рых наряды толпы и убранство зданий создавали исключительно живо­
писное зрелище; наконец, мозаики, созданные в Венеции лучшими визан­

тийскими мастерами,- все это вместе взятое несомненно давало худож­

нику урок колорита и живописности, наглядно демонстрируя законы 

ел ияния отдельных цветовых элементов в цельный живописный образ. 
Но каким образом свободная живописность могла быть соединена со 

строгим чередованием самого процесса живописи, то есть, как совме­

стить наше представление о предельной свободе живописного метода 

Тициана с требованием р.асчленения творческого внимания, без которого 
не мыслим трехстадийный метод? 

Чтобы ответить на этот воnрос, нам придется совершить небольшой экс­
курс в область сравнительного анализа технических приемов живописи. 
Для нас, давно знакомых с работами импрессионистов, такое расчлене­

ние единого процесса не может не казаться условным. Дпя Курбе или 
Милле, даже для Эдуарда Мане первого периода такое деление могло бы 
еще казаться возможным. To'r импульс, который заставляет современ-
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ного живописца создавать многослойную живопись, снова и снова прора­

батывая картину, возвращаясь к одному и тому же куску, накладывая 

слой краски на слой, r.южно определить как равномерное и, пожалуй, 

аморфное стремление и к внешнему, и к внутреннему совершенствованию 

изображения. Этот импульс, вероятно, одинаков по CBOИJVI свойствам и в 

начале и в конце работы, так как материал и метод его использования не 
меняются. При этой системе первый мазок, nоложенный на холст, по 

своему характеру ничем принципиально не отличается от nоследнего. 

Не так обстоит дело, как мы видели, в классической живоnиси, где мазок 

корпусной краски, положенный на законченную картину, будет выдавать 

свою . чужеродность (как это и бывает nри nоновлении старой картины 

или nри ее неумелой реставрации), так как, чтобы слиться с фактурой 

картины, новое наслоение должно совпасть не только в смысле цвета, но 

и в отношении оnределенной оnтической структуры, которая всегда 

очень сложна и специфична. 

Продолжать законченную картину старый мастер мог только в ее по­

следней стадии, в лессировке. Но здесь его ждал четко выраженный пре­

дел. Иначе, nри желании проработать тот или иной кусок, он должен был 

сделать сначала шаг назад, в nредыдущую стадию, в живоnись корпусной 

краской, и потом уже опять вернуться к завершающей лессировке. 

Начиная с импрессионистов, мастер мог остановить свою работу в любой 

момент: в стадии первоначального наброска, этюдной проnиси или в той 

или иной стеnени завершенности. Если в художественном отношении 

момент выбран удачно, зритель не сможет отличить намеренное окоиqа­

ние от случайной остановки. 

Не так обстоит дело в живоnиси старых мастеров, так как в процес.се 

работы различаются сами средства живописной речи, и зритель с нагляд­

ной очевидностью узнает незаконченный кусок или незавершенность 

всей картины. 

Если бы мы удалили (что порой случается при неудачной расчистке) 

верхний слой с картины старого мастера, перед. нами открылась бы жи­
вопись, nостроенная на совершенно иных принципах и при этом такая, 

которая сама с полной очевидностью говорит о своей незаконченности. 

Каждый структурный слой на картине старого мастера представляет со­

бой изображение, существование которого оправдано лишь при наличии 

других слоев: художественно-эстетическое целое возникает только при 

сложении всех этих изображений. 

Итак, старый мастер, проходя по стуnеням трехстадийного метода, на 

каждой стадии сознательно ограничивает круг своих средств. Так, на 

первом этапе он обходится одной-двумя красками, которые дают воз­

можность создать только объемно выполненную однотонную пропись. 
В основном слое - при всем разнообразии возможной кинетики, при 
всем возможном совершенстве передачи объема и фактуры nредмета -
художник ограничен условно-просветленным и повышенно-холодным 

тоном. И только в лессировке, дополнительно тонируя и моделируя, ма­

стер доводит работу до реального результата. Таким образом, в пределах 
каждого слоя он может стремиться к совершенству, но лишь к совер-
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Табл. JX 
3 7 

шенству условной nодготовительной стадии. Что такая условная стадия 

сама по себе может иметь свое художественное очарование, локазывают· 
нам неоконченные работы Леонардо или Рубенса, остановленные на про­

лиси, или работы Тициана в стадии просветленного основного слоя. Но 

несоJ\·tненно, что старые мастера сами не принимали как творческую цен­

ность незавершенность своих работ. 

Тициан шел по пути своеобразного развития основного слоя, от хаоти­

ческого напластования красок к выработке определенного комnозицион­

ного и 11ространственного образа. Предоставляя себе полную свободу на 
этом пути, художник, следуя лишь общим установкам метода, ограни­

чивал себя в средствах, в частности в узком выборе красок. 

По свидетельству Ридольфи, уже Джорджоне в живописи основного 

слоя часто rюльзовался лишь четырьмя красками: белой, желтой, крас­

ной и черной, ставя умение максимального их использования условием 

для истинного колориста. 

Действительно, это сочетание дает мастеру обширные возможности*, 

, удерживая, однако, живопись в границах условного цветового решения. 
Общая гамма при этом неизбежно отклоняется в сторону теплого тона. 

Работая этими четырьмя красками, художник может создать совершен­

ное комnозиционное, пространственное, объемное изображение, но цве­
товое решение будет дано лишь условно. В то время как лицо, 

руки, обнаженная фигура, то есть наиболее ответственные места карти­

ны, могут быть разработаны этими красками nочти с полной законченно­

стью, в заключительной: стадии .вносятся обогащающие и контv~..:тирую­

щие цветовые мотивы лишь в аксессуары. Вместе с тем nодбор этих кра­
сок и их смешения требуют градации исключительно выверенных коло­

ристических от1•енков. Таким образом, работая этим скромным набором 

красок, мастер может полностью сосредоточить свое внимание на зада­

чах формы и фактуры, работать над совершенствованием движения 

кисти и мазка. 

По этому пути шло развитие художественного метода Тициана: живо­

nисная кинетика его картин nочти нигде не выражена в форме отчетливо 

ограниченного, чеканного мазка. Результат движения кисти всегда мя­

гок, края мазка неопределенны. Известно, что наиболее резко нанесен­
ные мазки обычно смягчались Тицианом, nричем такое смягtrение произ­

водилось часто леi'КИМИ nрикосновениями концов пальцев. Мазок Тициа­

на, это, скорее, мягкое nастозное наnластование, легко nереходящее в 

сквозной слой. 

Разнообразие кинетических и фактурных nриемов Тициана поистине 

изумительно. В эрмитажной «Кающейся Марии Магдалине>> нет ни одно­

го повторяющегося куска . Волосы, лицо, руки, белая и полосатая ткань, 
а также книга, Ltepeп, флакон - неизменные атрибуты кающейся Магда­

лины, разлиlrньrе детали пейзажа,- все это передано разнообразнейши­

ми nриемами. При этом у зр ителя остается чувство, что живопись велась 

с исключительной свободой. 
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XVI 
ИСПАНСКАЯ ЖИВОПИСЬ 

ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ XVI - XVII ВЕКОВ 

Живопись Испании этого периода исnьrтывала в техническом отношении 
сильное влияние итальянского искусства. Золотой век испанской жи­
воnиси открывается творчеством приехавшего около 1576 года из 

Италии Доменико Теотокопули - грека с острова Крит, прозванного 
Эль Греко (1541-1614), который именно в Испании сложился как один 
из талантливейших мастеров своего времени. Монументальность, вели­
чественность жестов, строгий колорит сочетаются в его картинах с бур­
ным движением, декоративной пьпuностью, насыщенностью цвета, уна­

следованных им у венецианцев, прежде всего - у Тициана и Тинторетто. 
Плеяду великих мастеров Испании XVII века открывает имя Хусепе Ри­
беры (1591-1652). Тесно связанный с Италией, он переселился в при­
надлежащий тогда Испании Неаполь. Живопись Риберы, несмотря на 
ярко выраженный национальный характер, несет печать явного влияния 

Караваджо. 

1. Эль Греко. Ano,тuдul П<?IР 11 Паf.!м. Между 1587 и 1592 
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2. P·e tl"ri'CIIOrpaммa фрагмента 

Неско.1ько хо.·1одный на nepeьu1 nэгл.яд колор~,,. карт1ш Э .. 1J> Греко прн вш1~1ате11ЫIОМ рnссмотрешш ока­
зывается 11еобычайно насыщенным цв.ето''· То на одном, то на другом ~щастке красочноit nоверхностн 
всnыхивают разного оттенка красные~ оранжевые 11 розовые мазки, мерцают 11 nepemtonютcя благодаря r10 .. 1о­
жешtым де<::Сitроакам фно..1етовые, зеленые. mtмонно-ж.е~1тые и оранжевые одежды. И IК'С это красо,шое бо­
•·атство органически ~1иваетси н CдltHO~: ко,;1орнстнческом внхрс. 

Кр8СОЧ11ЫЙ СJ10Й К3р'ТШ1 худож.tшка Н Не;1ОМ O'tCHb ТОИОК, места#.Ш COCТOIIT Т0..'1ЬКО 113 J1ec'C1tpoDOK~ ."ШШЬ 
с~~еrка nрнкрываюuщх бе.~1ый 1-рунт. В э-то't отноwешн1 очень nоказ.-.телыtы рентrеt1оrра~'~'ы картшrы сЛпо­
СТО.'IЫ П~тр н Паве..11•. На од110Й 11З HIIX внд•10, как, .а.обнва ясь наибо.'1ьшей КJ:IIf"DЭ•t>Т~льности. Эль Греко 
дnажды nepemtcыuaeт годозу Ла ВJtа, нсnользуя nрн =лом небо.:1ъuюе ко.1нчестно сощщоuых бстtл. В то же upe­
~tн I'OJIOSa Петра 11аоисана в од.нн щшс~t. oщtttмtc лесснровка~ш беэ 6е-1шr, блогоцnри чему ее изoбpaжeн~tC­
pett't'l"eti.Orpaммa вообще н:е ф~tкс~tрует. Важную ро;tь в жлвопнсн Э.т:о Грско ш·p(l.:l круnноэершtстыii холст, 
акт~t tнtо фор;о.нtрующ~tй. фсж·rуру ЖttROt1 1tC 1·1on rtooepx.,tocти. 
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3. Фрнrмент 
Г олоо(с ПетР< 
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4. Ре-нтгенограмма фрагмента 
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5. ФрЗJ'мен· 
Голова Паа 

6. Фрагмен· 
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7. Рибера. Аю·о,mй отшелы1ик. 1647 

173 

Картины, книги на Художники ру:    www.hudogniki.ru



8. Рентгенограмма фрш·мента 

Резк11е светотеневые контрасты, подчеркиеающне нanpяжe~oJ IIYto эксr1рессию ран 1шх работ Рнберы, сменяКУГся 
uпоследстJщи больu.1еii сдер.Жаi-Ji юстыо. реалист~Jчес коii ~~ уг;J)'бж:нной трак1·ов:кой~ хара"'-терноi11 n щtстности. 
для серии е1·о 11ортретных нэображеню1. 
т~шичное /VJЯ 11сnанской школь1 этого времеш1 пропнJоnостаоленне нескольКIJХ свето.оых nятен Ш11р,ншм тем­

ным 1'1JJОСКОСтям фона 11 аксессуаров характерно 1·1 шш Ра1бер~)1. Те~шыi·i 1·рунr усиливает :>То впечат~"''енис. 
Четко nыраженньтй J<OpпycJ·Jыii мазок густо~'i краски, .:JC:ШiЩI·I i1 форму, ннrие не tlрезмерен~ сопос7аnленныii 

с е;Jщr,кой лесс.нроокой, он uсеа"да tJетко выделяется на ее фоt~е. 9. Фрагмент 

174 Картины, книги на Художники ру:    www.hudogniki.ru



Картины, книги на Художники ру:    www.hudogniki.ru



10. Переда. Натюрморт с часами. 1652 

Лакони·зм 11зобразительных средств, скулость ~~ строrосп> Цl)ета, характерные для Р11беры1 ·гнrв1чны н д,.11 н Aн­
T()]fJIO Передь1 ( J 608- 1678). В1111Мател.ьныi1 nс~ютр С!'О кар1·ины пoзuOiJЯe·r увидеть npO!lHCь> вьтолненну10 
8 !Щух ТОНЗХ - Н КИрfШ~IНОМ дJHI фона, КраСНЫХ KYL~WI1HOO, дращ1 р06tШ 1f R 30ЛОП1СТО•КОГJНЧ 11еВО~t :ПОД 

бeirl.>l~t кувt1Н1НОМ, nод ~Jaca~нt tf тарелкой. Холод,11 Ые зеленовато-rолубоuатые тона, уснленные в заоерш.аю­
щем слое лессировок. лнш1) nод~rеркиоают· общую стро1'Ос1·ь KOJIOJШTa. 
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Сравнение эрмитажной «Магдалины>> с вариантом картины, находящей­

ся в Неаполе, ясно показывает ту свободу, с которой менялись и перера­
батывались мастером детали аксессуаров. Каждый фрагмент при рас­

смотрени и указывает на бесконечную свободу и наслаждение живопис­

ным процессом, исключительно инициативным, без всякого усилия пере­
ходящим от приема к приему. 

Вместе с тем общее впечатление, далевой образ, остается исклю<штельно 
цельным, nлавно-колоритным, мягко-объемным. Распределение светлых 

и темных пятен, сопоставление сnокойных темных силуэтов с мягкими 

пятнами белой ткани и теnлых, обобщенно моделированных объемов 
тела с мелкими полосками шелкового покрывала до конца выверено и 

убедительно. Вся сумма разнообразных фактурных средств живет в об­
щем, далевом колористическом впечатлении. Живопись ощущается глу­

бокой, мощной, мягкой, широкообъемной, бархатисто-теплой, свобод­
но раскрывающейся в своем колористическом совершенстве. Каждый 

оттенок кажется неповторимым в своей фактурно-тоновой насыщен­

ности. Весь образ выступает навстречу зрителю из мрака золотисто-тем­
ных глубин фона с простой и величественной убедительностью. 
Композиция линий и масс естественна и уравновешенна; соnротивление 

деталей и целого - необычайно совершенно. С неnосредственной свобо­
дой мы переходим от общего впечатления к рассмотрению подробностей. 
Мы не поражены никаким внешним эффектом, но в каждой частности 

обнаруживается своеобразие и совершенство живописного приема. Весь 

образ живет специфической живописной жизнью. Он как бы всплывает 

над глубоким и теплым сумраком времени. 

Говоря о живописной кинетике Тициана, с.11едует все же указать на от­

дельные случаи употребления твердого и четкого мазка. Мы иногда отме­
тим их в лессировке, где ими выполнен узор ткани, например полоски на 

шарфе Магдалины. Иногда, наоборот, твердый мазок связан с большой 
пастозностью, как, например, в бликах стеклянного флакона. Тем не 
менее такие пастозные мазки неизменно заканчиваются сквозным слоем, 

словно кисть после нажима всегда переходит в 1\'IЯГКО скользящее дви­

жение. Создается впечатление, что Тициан нигде не хотел позволить 

краске <<Говорить>> вне фактуры картины. Копирование такой вещи не­

мыслимо. Каждый фрагмент живоПиси как результат свободного сплете­
ния тонких и разнообразных фактурных приемов приобретает характер 

nолной неповторимости. Поэтому и сам Тициан, повторяя свои образы, 

не может их не варьировать. 

Возможно, Тициан ощущал четкий, определенный мазок как нарушение 

смысла и совершенства своего свободно-усложненного живописного ме­

тода. Может быть, по этой причине там, где ему кажется необходимым 
прибегнуть к серии более отчетливых мазков, он часто накладывет их с 
преднамеренной свободой, пересекая и минуя контуры формы. Все опре­

деленное - все, что можно учесть, перечислить, расчленить,- nретит 

Тициану. 

Если в первом периоде творчества Тициан приходит к тщательно выра­

ботанным формам, то во втором периоде мы всегда чувствуем под верх-
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ними слоями живописи его картин мягко и разнообразно пролегающие 
нижние слои подмалевка, связанные с поисками формы, композиции, 

точноi'О образа и попутно создающие, по меткому выражению Делакруа, 

<тоже для живописи>>. Однако было бы ошибкой считать, что эти слои 

потеряны для живописи, что они исключены из конечного результата. 

У Тициана все сложности и перипетии живописного nроцесса оправданы. 

Они необходимы, так как в этих nоисках и переработках возникают те 

сnлетения, наложения, сопос·тавления сложных оптических красочных 

напластований, из которых мастер строит фактуру произведения. Пусть 

он приходит в результате к уравновешенному и уточненному даленому 

образу,- nод ним, наполовину скрытая, nролегает колеблющаяся мате­
рия краски в живом становлении. И мы э·то ощущаем в результативном 

образе. Отсюда - его исключительная живописность. 
В последнем периоде творчества Тициана этот метод приобретает почти 
фантастический характер. Началом каждого живописного образа слу­

жит хаос красочных масс, сплетение напластований охристо-коричне­

вых, кремовь.1х, серо-черных красок. Из этого мерцающего, вязкого, не­

определенного мира фактуры поднимаются первые намеки на простран­

ство и объем. 

<<Художник не должен дела·ть себе оnределенного рисунка, чтобы не быть 
стесненным при живописной работе». Эти слова приписывают Тициану. 

И действительно, при методе его работы в последний период трудно 

прийти к точному и совершенному рисунку, даже работая непосредст­

венно с натуры. Возможно, что Тициан и не ставил себе такой задачи. 

Некоторая доля неточиости рисунка -· как бы неуловю.·IЫЙ оттенок 

искажения,- внесенная в совершенство даленого образа предельно сво­

бодными живописными приемами, по-видимому, сознательно допуска­

лась Тицианом. Иногда кажется, что художник, желая прийти к опреде­

ленному образу, намеренно начинает картину, отступая от задуманной 
композиции, чтобы иметь повод пройти через все живописные поиски, 

необходимые для создания конечного фактурно-колористического эф­
фекта. 

Творческие приемы Тициана его последних работ казались парадоксаль­

ными большинству его современников. Многие не могли их nонять и 
осуждали мастера за измену более уравновешенным системам его сред­

него периода. До нас дошли описания художников, посещавших его 

мастерскую. Одному из них, высказавшему интерес к тем сnособам, по­

средством которых великий мастер добивалея слитности красок, общего 
тона и цельности в пейзаже, Тициан показал холст, обильно пекрытый 

красками, наложенными столь смелой и широкой кистью, что вблизи 

нельзя было различить изобраЖения. Однако на расстоянии отдельные 

формы прояснились, и перед глазами созерцающего это «Чудо живопис­

ности>> вырастал большой пейзаж. 

Об этом методе старого Тициана рассказывает Пальма Младший. Общий 

ход работы, следуя его описанию, заключался в следующем. 
Началом картины служили положенные по обычной золостисто- или 

красно-коричневой прописи чрезвычайно густые первые слои подмалевка 
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из обильных корпусных почти однотонных красок. Создавая это <<ложе 

для живоnиси», Тициан клал на холст с nредельной свободой иногда 

огромное количество краски, nерекрывая круnное зерно толстого холста. 

После этого настуnал nерерыв; по мере высыхания живописи (Тициан 

обычно писал много картин параллельно, периодически возвращаясь к 

ним) продолжалась дальнейшая работа над подмалевком, где корпусные 
наслоения перемежались с лессировками. Основой подамалевка служили 

белая и черная краски в см ·еси с желтой и красной. 
<<Положив эти драгоценные основы,- продолжает Пальма Младший,­

ои оборачивал свои картины лицом к стене и оставлял их в таком поло­

жении иногда в течение нескольких месяцев; затем, пожелав вернуться 

к ним, он их разглядывал с суровым вниманием, точно изучая смертель­

ного врага,- дабы увидеть их недостатки. И по мере того как он откры­

вал черты, не вязавшиеся с его тонким чувством красоты, он принимался, 

подобно доброму хирургу, лечить больного, не поддаваясь жaJroc·t·и ... 
Оnерируя таким образом, он исправлял свои образы и достигал полной 

гармонии, nередавая красоту натуры и проявляя красоту искусства. Про­

работав над одной картиной, он, в ожидании того, что она высохнет, пе­

реходил к другой и производил то же самое; выбрав момент, он покрывал 
живым телом эти остовы, доводя дело до окончания nосредством рету­

шей и сообщая всему дыхание жизни. Он никогда ничего не писал с одно­

го раз.а и утверждал, что импровизатор не может создать ни умного, ни 

правильно сложенного стиха. Последние ретуши он наводил ударчиками 

пальцев по поверхности написанного тела, сближая их с полутонами и 

втирая один тон в другой. Иногда таким же втиранием пальцев он клал 

густую тень куда-либо, чтобы придать этому месту силу, или же лессиро­

вал красным тоном, точно каплями крови,- и это придавало всему силу 

и углубляло впечатление>> *. 
В Эрмитаже собрано несколько полотен Тициана. <<Даная>> - одна из 

нескольких картин, написанных Тицианом на этот сюжет,- вполне ха­

рактерна для среднего периода его творчества . 

Крупнозернистый холст, проступая сквозь грунт и подмалевок, как бы 

«подстилает» изображение, придавая картине своего рода гобеленный 
характер, еще усиленный общей мягкостью колорита . Лессировка произ­

водит впечатление втертой и заполняет углубления между выпуклостями 
холста, оставляя верхушки зерен более светлыми (отчасти это впечатле­

ние создано несднократными прОJ\-tывками картины). 

Замечательна простота живописных средств и скромность общего коло­

рита картины. Розово-коричневая драпировка, заnолняющая четверть 

всей площади картины, написана тонким полупрозрачным слоем, за иск­

лючением немногих белильных мазков, пролессированных тем же кра­

сновато-коричневым тоном. Не представляет ли она часть сохранившей­

ся первоначальной прописи картины, лишь легко дописанной и допол­

ненной? В прошивке подушки явно сквозит нижний розовато-золоти­

стый слой, перебитый мазками кружевного узора. 

* Uит. no: 6en)'a А. Истор11я Жttвошtси. СПб., 1912. Т. 2. С. 433. 
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Таб:1. 1 Х 
8- 11 

Таб:1. IX 
12- 14 

Тело и белая простыня подмалеваны несколько более густой белильной, 

слегка подцвеченной пастой. Тона тела и желтоватого полотна настолько 

сближены, что возникает предположение, не прорабстаны ли они одним 
цветом, и лишь в третьей стадии лессировка отделила розовато-желтое 

тело от кремовой простыни. 

То густой, то более тонкий nрозрачно-золотистый слой мягко модели­
рует формы тела, кое-где подчеркивает контуры и затеняет верхнюю по­

ловину лица Данаи. На фоне общего теплого тона картины, контрасти­

руя, выделяются одни голубые просветы неба. 
Поверх желтовато-серого платка старой ключницы полупрозрачной се­

ро-черной и тускло-коричневой красками едва намечены полоски и пятна 

простого узора. Так легко, так бегло и расплывчато нанесен этот узор, 
что невольно представляешь себе, как художник, заканчивая картину, 

собрал на кисть последние мутнов.атые и липкие капли, стекавшие с па­

литры. Но сила и мудрость этой живописи так велика, что эти почти 

небрежно брошенные пятна звучат как драгеценнейшие цветовые от­

тенки, как глубокие колористические сопоставления. 

Мы уже говорили об особенностях живописи «Кающейся Марии Магда­
лины» - более мощном и гораздо более сложном произведении ТИциа­

на, выполненном необыкновенно разнообразной техникой. Эта картина 
стоит на границе среднего и третьего периодов и совмещает все многооб­

разие творческих приемов мастера. 

<<Св. Себастьян» относится к последнему, третьему периоду творчества 

Тициана. При возможной незавершенности этой гениальной работы, она 
воспринимается так же, как незаконченные <<Рабы» Микеланджело: 

кисть оставлена в тот момент, когда продолжение работы должно было 
что-то отнять от этого изумительного жизненно убедительного изобра­
жения нагого тела. 

Художники итальянского Ренессанса любили этот сюжет. Быть может, 
имело значение, что Себастьян был итальянским святым: военачальник 
и тайный христианин, организатор христианских общин в кругу ему под­

чиненных воинов, он после раскрытия его причастности к новой религии 

был казнен по велению императора ему же подчиненными лучниками. 

Привлекала в этом сюжете и возможность, оставаясь в границах рели­

гиозной темы, изобразить нагое тело, передать в картине психологию му­
ченичества, страдание, религиозный стоицизм. 

Насколько по-разному решали эти задачи живоnисцы того времени, 

можно понять, сравнив изображение произеиного стрелами Себастьяна, 
наnример, у таких и-тальянских мастеров, как Козимо Тура, .Мантенья 

и Антонелло да .Мессина. 

Если у феррарца Козимо Тура Себастьян полон трагического надлома, 

которому соответствует гатически угловатый, изломанный силуэт фигу­

ры и сумрачный колорит картины, выполненной целиком в технических 

традициях позднего средневековья, если та же тема страдания и одино­

чества, хотя и в несколько смягченной форме, сохраняется у его падуан­

екого современника Мантеньи, то в венецианском варианте, у Антонелло 

да Мессина на первый план выступает не только безмятежность, но и 
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XVII 
ФРАНЦУЗСКАЯ ЖИВОПИСЬ XVII ВЕКА 

ПУССЕН 

Творческая жизнь Никола Пуссена (1594- 1665) целиком связана с 
Италией, с Римом. Здесь он изучал принципы композиции полотен Рафа­
эля, здесь же был покорен мощным колоритом работ Тициана. 
Воспринимаемая визуально техника живописи Пуссена кажется неиз­
менной на протяжении всего периода его творчества - плоский гладкий 
подмалевок, тонкослойная живопись, локальный цвет больших зафлей­
цованных плоскостей. Однако в живописи французского мастера не 
только в стилистическом, но и в технологическом отношении можно вы­

делить два периода. 

1. П)•ссен. Ст:ир u нu.•иfщ. Около 1630 
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2. Рентгенограмма фрагмента 

Для riepoot·o периода тnорчест1ш Пуссена характерt tЫ свобод1 10 напнсоншые n ровно:-..1 н J JлoCt\OM tlОдма­
леtsкс круnные фilt~ypьt !. выnолненt1ь1~ бo:tьwoii КIIC1'ЬIO краt.:::коi1 со зщt•н1те.:t ыtЬJМ Кt1Ли ttестоом сви .. t цовых 
бсiшл. Pelltt·eнoгpaм:-.tы карпнt этого 11ернода отмечевы uыделениС11-·1 ~~тлых ф11rур на теt'.н-t ом фоне. 
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4. Пусс~11. 8еликодуите Сцитюиа. Около L 640- L 645 

Ддн второt·о nериода npJtcyщe IICПOIIINOIШIIJte легких пигментоо, в pc3)'.1b1'tlTe чсr·о на реtпl-енщ·рам~tnх ~• эо~ 
брuжешн: кажется слnбо нporшcotttlbl/1•1. Л 11ца ~~ ф11rурЬJ проработанt.t C't'QIIь 'ГОНК~>I М с.110ем~ чrо сд11а paэ­
/llftНtMt\1 и зачастую nыстуnшо·t· нп pl)tJ1't'et-IO t'Ptlммax m·1Ш Ь Te:\flibll\111 с11Лу:>тамн. 
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5. Фрагмент 

6. Ре•• ·•тено­
rрамма 

фр11rмента 
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обаяние непринужденно стоящего у ствола дерева юноши, лишь по тра­

диции снабженного необходимыми атрибутами - пронзающими его 
стрелами. Для Антонелло да Мессина этот сюжет лишь повод решить 

чисто живописные задачи (разумеется, в рамках эстетической концеп­

ции своего времени) . Мотивы же страдания и одиночества героя могут 

быть восприняты зрителем лишь опосредованно, nри условии знания им 

мифологического сюжета. 

У Тициана сюжетная сторона значительно упрощена. Не только главное 

действие, как и у его nредшественников, вынесено за пределы картины: 

исчезли все детали. Внешняя среда предельно беспредметна в хаосе кра­

сочных напластований. О ней можно строить только догадки. Что это: 

олицетворение тьмы, грозовое небо? Вместе с тем она не контрастирует 

с героем, а органически слита с ним. 

Огромные массы пастозной, полукорпусной и лессировечной краски 

клубясь, переnлетаясь, rтерекрывая друг друга, свободно положены nо­

верх красноватого нижнего слоя. Общий тон золотисто-черный с оран­
жевыми просветами у горизонта; тело - золотисто-сероватое и пепель­

но-зеленое в тенях - перехвачено nрекрасно написанной густо-белиль­
ной набедренной повязкой. 

Вглядываясь в фактуру, легко заметить, что, помимо густо-коричневых 

и серо-черных слитых лессировок, смешанных с корnусными мазками 

основного слоя, вся вещь тронута уже по сухому тонким тонирующим 

слоем. Два основных прозрачных тона - мягко-оранжевый и едва за­

метный зеленовато-голубой,- то сопоставляясь, то сливаясь, звучат и в 

небе, и в nейзаже, и в теле, обогащая и немного разнообразя суровый ко­
лорит картины. 

Другой эстетический идеал? Несомненно. Но и другой живописный ме­

тод: столетие, отделяющее nроизведение Антонелло да Мессина от по­

следнего полотна Тициана, принесло свои плоды. 
Мы привели выше рассказ об особенностях живописи Тициана, остав­

ленный Пальмой Младшим. Посмотрим, как отнесся к великому вене­

цианцу летописец итальянского Возрождения Джорджо Вазари. 

В <<Жизнеописаниях» о картинах Тициана позднего периода на мифоло­

гические темы он пишет: <<Картины эти ... оче~ь высоко ценятся за эту 
живость, которую Тициан придал фигурам при nомощи коЛорита, сделав 

их как бы живыми и совсем естественными. Правда, приемы, которых 

он придерживался в этих последних вещах, значительно отличаются от 

его юt~ошеских приемов, ибо ранние вещи исполнены с особой тонкостью 
и невероятным старанием и могут быть рассматриваемы вблизи, равно 
как издали; последние же написаны мазками, набросаны широкой мане­
рой и пятнами, так что вблизи смотреть на них нельзя и лишь издали они 

кажутся законченными. Манера эта явилась nричиной тому, что многие, · 

желая ей подражать и показать свое умение, писали нескладные вещи; 

а произошло это оттого, что хотя многим и кажется, что картины Тициа­

на исполнены без всякого труда, на самом же деле это не так, и они оши­

баются, ибо можно разглядеть, что вещи его не раз nереписаны и что 
труд его несомненен. Этот способ работы разумен, красив и nоразителен, 
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так как картина, благодаря тому что скрыты следы труда, кажется живой 

и исnолненной с большим искусством>> *. 
Вазари колеблется между признанием и осуждением. Воспитанный в 

иных традициях, привыкший к совсем другому живоnисному методу, 

он считает, что мягкость достигается, как у Леонардо, только посредст­

вом больших усилий. Правда, хотя его слова и свидетельствуют о расши­

рении влияния Тициана в начале всеобщего подъема живоnисности, все 

же чувствуется, что симпатии Вазари на стороне старых методов, где 

уровень совершенства должен был соответствовать количеству затрачен­

ньтх усилий. Слово <<поразителеН>> как-то выпадает из контекста, как бы 

определяя то впечатление, с которым Вазари не в силах nрими­

риться. 

И .в дальнейшем осуждение явно берет верх : << .. . однако было бы лучше,­
пишет Вазари,- если бы он в эти последние годы работал не иначе, как 
для собственного . развлечения, чтобы не лишиться благодаря худшим 
вещам той реnутации, которую он nриобрел себе в лучшие годы, когда 
талант его еще не был на склоне и не тяготел еще к менее совершен­

ному»**. 

Вазари не находит другого объяснения излишней с его точки зрения 

свободы живописи Тициана, как nредполагая ~Iрезмерную загруженность 

заказной работой. Вряд ли Тициан в последнем nериоде был обременен 

заказами в большей мере, чем в среднем, считавшемся современниками 

временем расцвета его творчества. Наиболее живописно свободные по­
лотна писались Тицианом, вероятно, не по заказу, и поэтому нередко 

оставались незаконченными. 

Можно не принимать полнокровной и нарядной образности Тициана. 

Можно не находить в ней прелести мастеров раннего Возрождения, утон­

•lенности Перуджино, красоты Боттичелли, глубины Леонардо, духовной 

мощи Микеланджело. Но нео?ходимо учесть, что мы не можем оnреде­

лить степень силы и свежести того впечатления, которое эта образность 
произвела на его современников. Каждый из образов Тициана находил 

дальнейшее развитие в работах его последователей. Многие темы в пол­

ную силу впервые разработаны Тицианом. Разным бытовым, религиоз­

ным, мифологическим сюжетам он дал новое истолкование, которое в 

дальнейшем служило предметом многих подражаний. 

Мы не ставим перед собой задачи охватить все стороны творчества Ти­

циана. Но, учитывая цели наших бесед, нам хотелось бы указать иа факт 
развития живописности. Размах этого развития нельзя не считать иск­

лючительным. Именно в смысле живописного метода творчество великих 

современников Тициана кажется нам иногда завершающим, лишенным 

выхода к новым возможностям. 

Все дальнейшие подлинно живописные вершины - Рембрандт и Рубенс 
на севере, Эль Греко и Веласкес в Испании, Ватта и Фрагонар во Фран­

ции, английские портретисты XVIII века - не могут быть поняты вне 
влияния Тициана. 

' ' llй3(1p11 Дж. УК>1З. CO'I. Т. 5. С. 378- 37!). 
•• Там же. С. 383. 
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Проследим в общих чертах дальнейшее развитие основных линий живо­
писной традиции. 

Влияние приемов настенной живописи в методе Тициана сказывается 

лишь косвенно. Вместе с тем прямое влияние монументализма в соеди­

нении с традициями живописи среднего периода творчества Тициана мы 

находим у Тинторетто и Веронезе. Поэтому у них красочный мазок 
приобретает ту оnределенность и выразительность, которая свойственна 
настенной живоnиси. 

Молодой болонекий художник, приехавший учиться в Венецию, обратил­
ся, согласно преданию, к Тинторетто с вопросом, что ему надлежит де­

лать, чтобы преуспеть в живописи. Тинторетто сказал только: <<Рисо­
ватЬ>>. На вопрос, что еще ему можно посоветовать, старик якобы повто­
рил: <<Рисовать и еще рисовать>>. 

Рисунок, о котором говорил Тинторетто и которому он посвятил всю 

свою творческую жизнь,- есть рисунок кистью, то есть выражение фор­

мы средствами живописной кинетики. Конечно, каждый вид мазка при­

водит к выражению формы. В конце концов объем создается градациями 
тона, яркости и насыщенности краски, а мазок есть лишь след движения 

кисти, наносящей краску нужного оттенка. Однако глаз, чувствующий 

живописность, может учитывать характер движения кисти, направление, 

нажим, плотность мазка. 

Четко выраженный характер живописной кинетики не будет безразличен 

для леnки формы. Художник - интуитивно или сознательно - может 

учитывать, что элементы, создающие живописность кар'Гины, могут ча­

стично сдвигаться из области фактуры и колорита в область кинетики. 

Мазок начинает, как говорится, <<Леnить форму>>. Возникают явления, 

свойственные только рисунку кистью. Фактура картины неизбежно упро­
щается. Чувство колорита, связанное, как, например, у Тициана, с услож­

ненным фактурным построением, здесь определяется свободой и выра­
зительностью кинетики. Сквозной мазок теряет свою роль для построе­

ния многослойной фактуры и решает новую задачу как определитель 

кинетических свойств живописной манеры художника. 

Конечно, оба рода мазков как элементов, создающих многослойность 
фактуры или чеканящих форму, мы нигде не встречаем в чистом виде. 

Но стиль художника отчасти определяется его устремлением в ту или 

иную область живописной кинетики. И для Тинторетто характерны те 

особенности мазка, которые вытекают из практики стенной росписи мас­
ляной краской. 

Как часто бывает у художников, вырабатывающих форму твердым маз­

ком, Тинторетто тяготеет к упрощению трехстадийной системы. Это 

прежде всего отражается на первой стадии. Тинторетто, nо-видимому, 

меньшее значение придавал прописи. Как Тициан все внимание наnрав­

лял на работу кисти, создающей образ с помощью фактуры, так и Тин­

торетто стремился сосредоточиться на работе кисти, . лепящей форму. 

Для Тициана детальный предварительный рисунок был не только изл и­
шеи, но и вреден, так как лишал смысла nоиск формы, связанный с текто­

ническим накоплением фактуры. Для Тинторетто детальный подготови-
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тельный картон также не нужен, но по другой причине: такой картон мо­

жет связывать импровизационную работу свободно рисующей кисти. 
Подготовительные рисунки выполняются, но имеют беглый, обобщенный 
характер . Отсюда и стремление придать пролиси характер бегло-живо­

писного рисунка кистью. 

Среди дошедших до нас подготовительных рисунков Тинторетто боль­

шинство представляют собой или свободно намеченные эскизы, или бы­
стрые рисунки с натуры. Часто эти наброски расчерчены на вспомога­

тельнь:.е квадраты. Это показывает, что иногда самого беглого наброска 
было достаточно для создания большой законченной фигуры. 

Вместо углубленной работы над прописью, создающей протемвенный 
подготовительный слой, Тинторетто употреблял темную (вплоть до чер­
ной) имприматуру или замешивал грунт на сером, болюснем или корич­

невом пигменте, что облегчало живописный nроцесс, особенно в прописи, 

при выверенной методике и виртуозной технике nисьма. 

Основа техники Тинторетто- это упрощенный метод и виртуозная 

кинетика. Можно заметить, что он стремится придать и основному слою 

характер живописи alla p1·ima. Художник как будто ищет возможности 
замкнуться в рамках двух стадий: полноживописного, плотно и реши­

тельно наложенного поверх имприматуры основного слоя, чеканящего 

форму мазком, и широко развитой, прекрасной по тону завершающей 

лессировки. Эти особенности прежде всего видны в больших настенных 
картинах Тинторетто. В его станковых вещах живописный метод ближе 
к Тициану среднего периода: фактура сложнее, слой краски пастозней, 

резкие мазки часто зафлейцованы. 

По сравнению с Тицианом Веронезе также упрощает свою методику, 

хотя и не в такой мере, как Тинторетто. Веронезе ищет простой 

и закономерной методической системы, сохраняя склонность к вырази­

тельной фактуре и не столько к силе колорита, сколько к мягким пе­

реходам из тона в тон и к общей сдержанной выразительности цве­

товой гаммы. Отсюда - любовь к крупнозернистому холсту, к шерохова­
тому грунту. Но Веронезе не стремится перекрыть неровности основа­

ния такими пастозными массами краски, как Тициан. Сквозной мазок -
иногда в соедине~IИи с втертой лессировкой - приобретает в некоторых 

его работах систематический характер. Живопись становится фактур­

но-пространственной, порой, благодаря четко различимому переплете­

нию нитей холста, приобретая черты некоторой гобеленности, чему 

сnособствует также любоЕь Веронезе к серебристым, серо-розов.ь1м 
и охристо-розоватым оттенкам, к созданию цветовых ансамблей из теп­
лых тонов, которым противоnоставлены холодные силуэтные пятна. 

В методе Веронезе нет резкого различия между техникой станковой и 

настенной живописи. Художник часто выполнял свои монументальные 

работы маслом на холсте, укрепленном на стене. С другой стороны, 

в станковую картину он вводит элементы, заимствованные из практики 

настенной живописи. Мазок Веронезе более мягок, менее виртуозен и че­

ток, чем у Тинторетто. Но и у него живописная кинетика более связана с по­
строением формы, <Iем с ценностыо сложных фактурных наслоений. 
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XVIII 
ФРАНЦУЗСКАЯ ЖИВОПИСЬ 

XVIII ВЕКА 
Последователи Пуссена, не восnриняв всей глубины его творчества и 
исnоведуя лишь ero nриверженнесть к античности, свели к мииимуму 
живоnисное начало в картиие. Реакцией на такой подход стало творче­

ство тех французских художников - Никола Ларжильера, Ватто, 
Буше, Фрагонара,- живописная система которых была связана с тради­
циями северной школы, прежде всего с Рубенсом. 

1. Фрагонар. У очага. Около l 760 

С••стема ПHChfi.Ш, раэработанt1а,.1 Рубенсом, IJЫCOKЗJ1 жиооrшсность его робо,,· nрнuл~кал11 t\HIOrJ1X франuуз­
ских маетероя юtCTI>. От et·o техн11к11 oттa:tкttnaJJCи и Жан Оноре Ф11аrоиар (1732-1806). Ощtако n его 
картинах структура красочного с.•оя заметно уnрощается. Прежде ocero ~то sыражается в отказе от тем· 
ных груttтов барокко. Ст1tмул"руется жttвошtсь светлая, с выра:щте;1ьной жноошtсной кинетико1'1 lt разно-
образне:м фактурного nостроенttи, что ocoбel!tto хорошо видно в этюдах и эсюtзах. 2. Фраrмент 
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3. Буше. Геркулес 11 Омфала. 1730-е годы 

Вшншие. Рубенса на Франсуа Буше (1703-1770), 
особенно характерное Д..;-1Я ранних работ мастера, ска­
залось не. 1·олько в выборе сюжета, в полнокроnнос•и 
создаваемых образоn, но и в плане жиоописно11 наnря­
жет-юст'"· креnкой лепке фор~tы, rrастозности кра­
сочноrо слоя, nрекрасно nepeцaвael\1biX рен:ггево­

граммой. 

4. Рентгенограмма фрагмента 

192 

Картины, книги на Художники ру:    www.hudogniki.ru



5. Фраrмеит 

193 

Картины, книги на Художники ру:    www.hudogniki.ru



6. Буше. !Опитер u Калшtс·т. 1744 

Со временем техн~t ка жноошtсt,t Буtне :зtшч tпслыtО нзмеш1лас.ь. 8/I.·Jcc.тo тeJJ:IOt1 t'аммы ero рснннtх рDбот 11ре­
обла;J.ающt1МИ с,·аi-ЮНЯтся хо:ю.•J.ные rю тону краскн. ЖIIBOПtiCb утрачнвiJет корпусность, r..шзок делается бо­
лее м~лкнм. выразнТельносп) <)щктурt}.] ИСtlезает~ уступая ~tесто холодной э~tале.видной поверхности. 
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- Фрагмент 

Рентrено­
-:.а~rма 

::"аrмента 
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Табд. X!' l 
1-п 

Подлинная творческая одухотворенfiость в картиненевозможна без глу­

бокой органической связи образа с индивидуальными особенностями 

живописного метода. И эта связь строится на основе непроизвольных 

колебаний, вызванных свободным живописным процессом. Тогда смелые 
методы передачи выразительности, стеnень напряженности экспрессии, 

более того, специфичность самого построения лица, невольная гипертро­
фия его черт- все это расширяет границы доnустимой трактовки. 

Художник находит большое число возможных вариантов, которые охва­

тывают все возникающие под его кистью решения. Но всегда есть 

опасность выйти за эти границы, где мастера ждет неизбежный срыв. 

Все эти особенности мы наблюдаем в творчестве Эль Греко. Ученик Ти­
циана, он, может быть, был единственным последоват·ельным преемни­

ком живописного метода его последнего периода. Вся исключительная 

свобода фактуры и кинетики унаследована им у Тициана; характер маз­

ка, при всем своеобразии, также исходит от приемов nоздних тицианов­

ских работ. Вместе с тем Эль Греко многое взял и у Тинторетто. От Тин­
торетто - его любовь к решению больших монументальных задач и вме­

сте с тем стремление к соблюдению nоследовательности стадий. 
Таким образом, в смысле метода Эль Греко полностью идет от венециан­

uев. Именно он в своих лучших работах сумел соединить живописное 

наследие Тициана с вершинами одухотворенной образности. 
В дальнейшем эта линия, в ее '!Истом выражении, обрывается. Мы можем 

заметить следы этого влияния в творчестве лишь отдельных мастеров, 

стремящихсяк крайним областям живоnисности: у Маньяско, в некото­

рых вещах Гойи, творчество которого начинает новую линию развития 

живописности. 

Вернемся, однако, несколько назад к той ветви классической традиции, 

которая, как мы видели, нашла свое крайнее выражение в мягко и мощно 

освещенных формах живописи Леонардо. Мы видели, что в ·таких рабо­

тах, как «Иоанн Креститель>>, Леонардо подошел к возможным пределам 

живоnисности, совершенства изображения и творческих усилий . Он не 

мог иметь ни продолжателей, ни даже прееJ\·Jников. Его влияние, как мы 

уже говорили, чаще ограничивалось отдельными элементами творчества, 

чаще всего - внешними признаками стиля. Предельное совершенство 

его светотеневых решений косвенно унаследовал только Корреджо, ми­

мо которого не мог пройти Караваджо. Именно здесь он мог воспринять 

модернизированные методы «светящейся формы>>, идущей от Леонардо, 

и влияние прекрасных nространствеиных и светотеневых опытов Лорен­

цо Лотто, ведущих свое начало еще от северных художников. 
Отсюда понятно то вnечатление, которое произвел пармский мастер на 

Караваджо, творчество которого хотя и было в известной мере близко 
nервой линии классической традиции, тем не менее не было свободным 
(не могло не быть!) от влияния венецианцев. По сведениям, nохожим на 
nравду, Караваджо в начале своей карьеры посетил Венецию, «l'де на него 

глубокое вnечатление произвел Джорджоне>> *. Возможно, что Кара-

* 6епуа .4. У..:аз. соч. Т. З. С. 314. 
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ваджо nрошел мимо позднего Тициана. Но влияние nервого пе­

риода его творчества, вероятно, слилось с впечатлением от Джорджоне. 

Из непосредственного знакомства ~ венецианцами Караваджо взял для 

своего реалистического принципа глубокую опору: их любовь к реальной 

действительности, к бытовым аксессуарам, к жизненной пластике жеста. 
Сравните <<Положение во гроб» из Прадо Тициана с картиной Караваджо 
на тот же сюжет в Ватикане, и вы найдете много общих мотивов. Правда, 

движение в тицианавекой композиции выражено сильнее, складки ло­

жатся свободней, экспрессия лиц интенсивней. У Караваджо, несмотря 

на энергичные жесты женских персонажей, вся сцена как бы окаменела 

в иеподвижности свойственной позирующей натуре. 

Классическая традиция, основанная на тщательно моделированной про­

лиси и плотных просветленных проработками светах nриводила худож­

ников к реальному чувству объема, к акцентированной, иллюзорной пере­
даче формы. Идеологом развития этой линии и стал Караваджо. 

Для наибольшей ощутимости и убедительности в передаче объема и фак­
туры предмета необходим интенсивный световой луч, сильно лепящий 

формы с густыми тенями на достаточно темном фоне. Поэтому темная 

имприматура и пропись соединяются в общую протемненную подготовку. 

Пласты корnусного, но несколько заглаженного основноrо слоя, nлав­

ным повышенно-светлым силуэтом положенные на сильно освещенных 

местах, создают впечатление внезапно выхваченных из мрака объемов 

тела, жестов, тканей, отдельных предметов. Как бы под снопом света они 

рассматриваются художником и фиксируются им с протокольной точ­

ностью. Жест не выражает, а, скорее, обозначает чувство, как в «немой 
картине>>. Нет ни движения, ни ветра, ни звука. Все видимое вылеплено 

светом, сильным и неподвижным. Мрак глубок, а полумрак ровен и пуст: 

нет ни намеков, ни излишних деталей. Однако Караваджо стремится. к 

тому, чтобы этот мир больши~ форм не оказался слишком жестким. Вну­
три широких световых пятен скрыты очень тонкие градации, прекрасно 

передающие свет, покоящийся на поверхности тел. Переход от света к тени 

осуществлен простым приемом, но с глубоким совершенством. Каждый 
предмет, каждая драпировка найдены с точным расчетом, с простотою 

и глубоким уважением к сюжету. Не случайно фигура Богоматери в лувр­

ском <<Успению> Караваджо с ее необычайно реальным и смелым осве­

щением лица - один из самых nроникиовеиных образов сюжетной жи­

вописи конца XVI столетия. Рядом с такими полотнами Караваджо трак­
товка сюжета у Веронезе и Тинторетто кажется лишь прекрасной теат­

ральной постановкой. 

Караваджо удается, как и гораздо более мятежному Эль Греко, поднять­
ся до глубоко одухотворенных образов, · но его метод в корне другой. 
Здесь каждый жест и каждая деталь противопоставлены фантастике. Все 

тщательно проведено сквозь процесс штудирования натуры, все прове­

рено на глаз и почти на ощупь. И в этой простоте и правдивости есть своя 

неожиданность и глубина. 
Караваджо писал по темным, болюсным грунтам. В соединении с темно­

коричневой прописью это делало первый слой почти черным. Пастозная 
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Та6л. Xl 
1-.1 

Табл. XVI 
7- 9 

краска основного слоя, разложенная по еветам предметов в повышенно 

просветленном тоне, создавала, вероятно, утрированно объемное впечат­

ление, которое смягчалось и регулировалось завершающей лессировкой. 

Живопись Караваджо и большинства караваджистов - наиболее после­

довательное выражение трехстадийного метода. 

Живописная кинетика Караваджо очень сдержанна. Мазок почти всегда, 

несмотря на плотность основного слоя, скрыт и зафлейцован. Чувство 

живописности базируется на просто и выразительно созданной фактуре, 

сдержанном и красивом колорите, а главное - на жизни света. Живо­

писность и ощущение времени основаны на контрасте почти иллюзорно 

живого света, падающего на эти неподвижно застывшие формы. Поэтому 

основную роль в композиции играют освещенные массы - распределе­

ние светлых силуэтов. 

С этим явлением, впрочем, мы постоянно встречаемся и до Караваджо, 

так как построение изображения сильно освещенными световь.1ми масса­

ми вытекает из роли пастозного, основного слоя. Но у Караваджо этот 

прием становится основным эле:ментом живописности. Если проследить 

этот путь в глубину традиции, то через Корреджо перед нами вновь воз­

высится фигура Леонардо да Винчи. 

Творчество Эль Греко и Караваджо - Это последние вехи на великом 
пути развития двух ветвей классической традиции в европейском станко­

визме XVI века. Именно в этом столетии были заложены основы всех 
видов живописности, испробованы разнообразные технические системы, 
доступные масляной живописи, исчерпано влияние ранее развившегося 

монументализма и начато обратное воздействие станковой картины на 

настенную живопись. Можно утверждать, что все поеледущие живоnис­

цы, в том числе и крупнейшие мастера XVII и XVIII столетий, лишь раз­
рабатывали наследие, оставшееся от XVI века. 

Так, наnример, вnолне закономерным было влияние Караваджо на 
испанскую живопись. Суровая и сосредоточенно простая образность 

Караваджо легко могла привиться в Испании начала XVII века. Самый 
характер светового решения Караваджо, его излюбленное <<Погребное>> 

освещение, легко мог найти зрительное подтверждение в темных ин­

терьерах испанских зданий, где предметы и лица освещались резкими 

снопами света, ароникающего сквозь небольшие оконные проемы, свой­

ственные архитектуре знойного юга. 

Влияние итальянской живоnиси на испанских мастеров шло через Неа­
поль, этот аванпост испанской культуры в Италии. В Неаполь пересе­

ляется и работает там долгие годы Рибера, внесший в живописный прин­
цип Караваджо простую, но исключительно виртуозную живописную 

кинетику. Вместе с выразительным и свободным движением кисти в кар­

тины Риберы ароникает и более живое движение персонажей, хотя при 

всем его мастерстве и совершенстве образности он не достигает глубины 
и искренности Караваджо, в своей простоте и суровости не лишенного 

своеобразного лиризма. При строгом колорите и планомерном трехста­
дийном методе Рибера в пределах основного слоя первоетеленную роль 
отдает мазку, лепящему световые поверхности форм. Трудно вообразить 
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XIX 
АНГЛИЙСКИЙ ПОРТРЕТ XVIII ВЕКА 

ГЕЙНСБОРО 

Английская школа живописи сложилась лишь к началу XVIII века, и 
вскоре на Британских островах появляется ряд первоклассных масте­
ров, среди которых Томас Гейнсборо ( 1727- 1788) оспаривает славу не 
только одного из лучших живописцев страны, но и одного из лучших 

портретистов своего времени. 

1. Гейнсборо. Портрет дамы в голубом. Конец 1 770-х годов 
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2. Рентгенограмма фрагмента 

ОбладаJ1 нcклJOtflt1·c",ыfoй живописной техникой~ Гейнсборо nиwer столь .;rJe('KO и в11ртуозно, е·,,о J'lортреты 
отлиtJЭJОТСЯ такой не-nр11нужденнос.тью, что создаtот ВJtечат~"'ение отсу'ГС1'81Пi каких-днбо труднос'tей, оозшt­
кающи х у м<~ стера » nреодолении соnротивления r-.щтериала. Красочный слой, то необыкновенно легкий 
и nро3рачный. остаоля.ющиi1 uидимыми nереплстениfl нитей холста, то .t1lожащнйся плотным белsыьны-м 
с.лоем, сохраннл до нашнх дней свою свсжесть. Об особенностях его построения с 11олной наt·лядностью 
можно суд~1т1) по рентгеtrограммам портретов Гейнсборо. 3. Фрагмент 
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себе кинетику более точную, в совершенстве выработанную и вместе 

с тем разнообразную. По сравнению с его живописными приемами даже 

блестящая техника Рубенса может показаться сдержанной, а иногда -
измельченной. 

Еще ближе к Караваджо - Сурбаран. И эта близость не только в живо­

писном приеме, но и в подходе к теме. Обоих художников роднит необы­
чайно сосредоточенное, углубленное отношение к сюжету. Но Сурбаран 
еще в большей мере испанец, чем Рибера. И если мы никогда не спутаем 

его с Караваджо, то это прежде всего вследствие исключительно сильно 

выраженного национального оттенка в трактовке сюжета, типе лица и 

психологии его персонажей. 

И Сурбаран, и Рибера еще строже выдерживают трехстадийную систему 

живописи, чем сам Караваджо. Можно было бы сказать, что они являют­

ся в еще большей мере караваджистами, чем сам основатель этой школы, 

хотя возможно, что к основным установкам этого метода они пришли 

более самостоятельно, чем обычно полагают. 
Весь творческий путь самого замечательного испанского художника 

XVII века Веласкеса - в плане его техники - мы можем определить 

как движение от Караваджо к неnосредственному воздействию Тициана. 

Несколько сохранившихся ранних полотен Веласкеса полностью выпол­

нены по системе караваджистов. Их темы (<<Водонос>>, <<Завтрак», «Ста­

рая кухарка>>) сами по себе уже указывают на исключительно реалисти­

ческие стремления молодого мастера. Несколько ранних композиций на 

религиозные темы также трактованы в стиле подчеркнутого реализма. 

Но уже в ранних портретах сказывается гениальный живописец и непо­

средственный последователь Тициана. В прекрасно написанном «Муж­

ском портрете>> из Прадо резкий и все же не прямой солнечный свет 

падает слева на лицо и на крахмальный складчатый воротник. Все, что 

попадает под этот луч,- левая от зрителя часть головы модели, пряди 

tюлос на бороде и большая часть воротника - проработано в основном 
слое светлой пастозной краской поверх протемненной nрописи, а за­

тем - nролессировано. 

Краска, взятая на кисть, была очень светлой, пластичной и насыщенной 

связующим. Для воротника были взяты почти чистые белила, а для ли­
ца - кремовая краска. Все внимание художника сосредоточено на выра­

зительном движении кисти, с изумительным совершенством обрисовы­
вающей и черты лица, и складки воротника. Краска одного тона положе­

на то плотным, то тонким слоем, то сквозным мазком кистью, скользя­

щей по неровностям поверхности. 

Повторно наносимый пастозный слой был, бесспорно, еще раз лессиро­
ван, причем, возможно, вторично лессировалась и остальная часть карти­

ны. Таким, вероятно, был общий ход работы над этим портретом. 

В дальнейшем метод Веласкеса усложняется, nриближаясь к nриемам 
Тициана среднего периода. Технические методы обоих живсписцеn 
иногда так похожи, что nорой трудно определить принциnиальное разли­

чие. Огромная индивидуальность Веласкеса коренится не в его методе. 

Мы чувствуем это своеобразие отчасти в кинетике, но главным образом -· 
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в особом интеллектуализме мастера, отраженном в самом творчестве, 

в тех чертах, которые являются одновременно отnечатком и личности 

художника, и: его страны, и эпохи. 

Мазок Тициана даже в самых последних работах остается выражением 

его здорового мироощущения, полного избыточной энергии. Мазок Ве­

ласкеса, при всем его совершенстве, при всей глубине и закономерности 

живописного метода, отмечен nечатью своего рода меланхолической 

широты, намеренным отсутствием четкости. И хотя эта широта порою 

вплотную подходит к живописной кинетике Тициана, все же для того 

зрителя, который умеет в отпечатке движения кисти почувствовать 

настроение этого движения, характер мазка Веласкеса всегда будет 
выражением его интеллекта и чего-то сnецифически испанского, того, 

что в дальнейшем приведет к творчеству Гойи. 

В работе над портретом Веласкес применяет исключительно живописные 
приемы. Глаза обычно не выnисаны во всех деталях. Проработку век и 

глазного белка заменяет общая живописная трактовка, то сливающая 

белок с площадью щеки, ·го , наоборот, уводящая его в полутон глазной 
впадины. Зрачок увеличен и слит с мягко расширенной тенью ресниц. 

Лицо детализируется мягкой и свободной кистью, с употреблением сли­

тых лессировок. Широкие, пастозно-просветленные nятна лба и щек 
обычно слегка зафлейцованы. Обобщенная живоnись лица еще в основ­

ном слое дополняется по сырому темными nолуплотными мазками, сли­

той лессировкой, слегка усиливающей брови и тени глазной впадины, 

ноздри вместе с затененной частью носа, линию губ. Иногда заметно, что 

эти усиливающие форму темные пятна слиты с окружающими взмахами 

флейца. Общее впечатление от фактуры исключительно тонкое и живо­

писное: нигде нет жестких линий, все колеблется, все окутано светом, 

цветовые переходы от светлого к темному достаточно контрастны по 

силе, но смягчены по фактуреj .все обобщеноj нигде нет излишних дета­
лей, и тем не менее вся живопись исключительно детальна. Но эта дета­

лизация является выражением повышенной живописности и подчинена ей. 

РОЖДЕНИЕ НОВОГО 

ЧУВСТВА ЖИВОПИСНОСТИ 

Мы видели, что уже в ХVП веке благодаря накоплению и скрещению 
двух ветвей классической традиции даже в пределах одной школы встре­

чаются самые различные живописные методы. Это явление усиливается 

в XVПI столетии, когда художники разных стилевых направлений 
создают обширные галереи полотен. В них уже нет непосредственного 

влияния метода Тициана, и традиции венецианцев передаются им скорее 

через Ван Дейка и через те венецианские влияния, которыми отмечены 

полотна Рембрандта и Рубенса, Караваджо и Аннибале Карраччи. 
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ФРАНЦУЗСКАЯ ЖИВОПИСЬ 

ПЕРВОЙ ПОЛОВИНЫ XIX ВЕКА 
ДЕЛАКРУА 

Одним из последних классиков французской живоnиси, державшихся 
старых технИческих традиций, был Эжен Делакруа ( 1798-1863). Во­
nреки художественным достижениям мастеров неоклассицизма во главе 

с Давидом, стремившимел возродить систему живоnиси Пуссена, а также 
Энгра, отстаивавшего творческую систему Рафаэля - господство линии 
и примат локального цвета,- Делакруа пытался воскресить приемы 

письма живописной школы. 

1. Делакруа. Пос.1е кораблекрушеиия. \847 

Ш1tрокая живописная манера Делакруа, разва1вавшаяся. в наnравлешш повышенно» жиооnи_сноi1 напр.н­
жснностн, выразительной к и нетнкн '' разнообразной фактуры, так поражавшая соnременшt~.ое н ставwа~ 
основой техничсскнх щнн~:-.10» ж~ш0ш1Са-1 романтизма, не 6t.s..'1a rезулLJтатом соэдаш1я нouolt живопис1-1011 
с ~1стемы. в nостроенш1 структуры красочного слоя Делакруа J1Ыl'ался uоэрод.ить приемы живоnис а1 оене1~иан .. 
цеп н Рубе11са, в чем л~1·ко yб~д11 'J'bCfl , сраuна1ваи эскизы карт•ш этих доух оелшон: жrнюrшсцев. 2. Фраrмевт 
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Все это обилие картин создается различными живописными приемами, 

которые, однако, неизменно основаны на трехстадийной системе. Прин­

ципы чередования стадий теперь становятся достоянием выверенных 

академических традиций, и из наследия веков мастер в основу школы 

часто стремится положить именно те образцы, которые могут быть раз­
виты в сторону внешнего совершенства. 

В XVIII столетии, больше чем когда-либо, выразительная динамика 
кисти расценивается как признак настоящего дарования. Ваттои Фраго­

нар, Рейнольдс и Гейнсборо, наконец, Тьеполо держат на огромной высо­

те подлинное искусство живописи. Вместе с тем :в творчестве большинст­

ва художников чувствуется не столько желание развить опыт двух прош­

лых столетий, сколько попытка повторения и подражания старым образ­

цам. Для многих художников реальный мир ограничивается картинной 

галереей, а формы Корреджо, Андреадель Сарто и Гвидо Рени становят­

ся той натурой, при повторении которой если и вносятся индивидуальные 

особенности, то невольно. 

Технически эти картины выполнены превосходно, их рисунок, компози­

ция, светотень - безукоризненны, но, глядя на эти бесчисленные полот­
на, чувствуешь, как в конце века нарастает необходимость перемен. 

Технически это выражается в постепенной утере веры в возможности 

трехстадийного метода. Процесс замены строится путем развития под­

малевка, который постепенно включает в себя задачи прописи и лесси­
ровки. Первая стадия перестает быть тем начальным, теплым, полупро­

зрачным слоем, влияние которого выражалось в глубине и коричневато­

сти теней даже в законченном произведении. Теперь пропись представ­

ляется только одним из облегчающих подготовительных приемов, кото­

рый полностью перекрывается старательно заглаженной живописью ос­

новного слоя. Лессировка уже видится не тем естественным, само собой 

разумеющимся цветовым завершением живописного процесса, а обремее 
нительным, устаревшим методом, котор:Ь1й только в некоторых случаях 

незаменим. 

На этом рубеже, может быть, резче, чем когда-либо, чувствуется разрыв 
между двумя путями создания живописного изображения, которые 
условно можно назвать тектоническим и <<импрессионистическим». В их 

закономерном соединении искони коренился залог высоЧ!айших живо­

писных достижений. 

Если говорить в самых общих чертах, различие заключается в работе 
непосредственно с натуры и в изобр.ажении, создающемся на основе ра­
нее приобретенного знания формы. Это, конечно, поверхностное опреде­

ление. Сущность лежит глубже. В самом деле, процесс отвлеченного 
осознания и трактовки формы может проходить непосредственно при 

изображении конкретного предмета и, наоборот, даже при работе по 

воображению возможна передача образа, отличающегося ярким реали­
стическим содержанием. 

И все же образ предмета может быть передан путем непосредственного 

повторения последовательных светотеневых и цветовых наблюдений 
натуры, без систематизации их, без установления основных закономер-
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ностей, вообще- без мыслительной абстракции. В этом случае мы име­

ем дело с Lt.iwnpeccuoнucтuчecкuм методом, nри котором художник как 

бы уходит в область неnредвзятых наблюдений (может быть, исклюqи­
тельно тонкого порядка), в моторный сnособ их nередачи, где вкус и на­
вык отданы на службу мгновенному вnечатлению. 

Изображение, построенное на основе знания формы и средств ее выра­

жения, знания, обоснованного научно и nочерпнутого из nрофессиональ­

ной практики, изображение, созданное на основе выведенных и nрове­

реиных закономерностей, мы назовем тектоническим. При этом образ 
nредмета возникает из ряда органически связанных между собой и 
структурно осознанных элементов: контура, светотени, фактуры, цвета, 

которые, суммируясь, nриводят к реальному, материально выраженному 

вn·ечатлению. 

В каждом конкретном случае анализа nолноценного художественного 

образа налицо будут оба метода. Вопрос только в превалировании. В са­

мом деле, даже в наиболее неnосредственном имnрессионистическом 

процессе неизбежно будут присутствовать стилевые и другие аnnерцеп­

ционные мотивы, то есть элеl\Iенты предварительного осознания. Да и 

самый момент nамяти, иеизбежно вклинивающийся между мгновенным 

впечатлением глаза и передающей рукой, всегда будет связан с частичной 

систематизацией и осознанием. 

С другой стороны, в знании форм, составляющем основное достояние 

тектонически мыслящего художника, неизбежно присутствует память 

о непосредственных наблюдениях, положенных в основу таких знаний, 
то есть доля имnрессионистического вnечатления. 

Вместе с тем можно утверждать, что в методе старых мастеров, какой бы 

степенью реализма они ни владели, всегда превалируют тектонические 

принципы. Даже в творчестве Тициана, при исключительной живоnисной 

свободе, ·при его исходных хаотически неопределенных подступах, са­
мо изображение создается на основе изученных светотеневых законо­

мерностей. 

Тектонический метод, конечно, не исключает непосредственной работы 
с натуры. Но nри этом непосредственно наблюдаемое воспринимается 
как частный случай все тех же закономерностей, все той же системы и в 

этом смысле неизбежно корректируется. Именно этого корректива, 
и светотеневого, и цветового, стремится избежать импрессионист. 
В этом отношении чрезвычайно интересно соnоставить точки зрения 

двух философов и теоретиков, анализирующих цвет в живописи: Дидро, 

провозвестника нового чувства живописности, и Гёте, его оппонента, 

стоявшего на страже старых принципов. 

Дидро говорит: <<Перенеситесь, друг мой, в мастерскую художника; по­

смотрите его за работой, и если он симметрично расположит свои краски 
и их оттенки на nалитре, и если после четверти часа работы порядок этот 

не будет нарушен, можете смело сказать, что этот художник холоден и 

никогда не создаст ничего значительного . 
. . .Г лаза того, кто обладает живым чувством цвета, прикованы к полотну; 
рот его полуоткрыт, дыхание прерывисто; его nалитра - сам хаос. И в 
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этот хаос он обмакивает свою кисть; он извлекает из хаоса свое творение: 

и птиц, и оттенки их перьев, и цветы, и их бархатистость, и деревья, и их 
многоцветную зелень, и небесную лазурь, и испарения вод, омрачающие 

ее, и животных, и длинную их шерсть, и разнообразные пятна на их шку­

ре, и огонь, мерцающий в их глазах. Он подымается, он отходит, бросает 
взгляд на свое произведение, садится вновь- и на ваших глазах под его 

кистью рождаются тела, сукно, бархат, дамаск, тафта, муслин, полотно, 
грубый холст, грубая ткань; вы увидите грушу, желтую и спелую, падаю­

щую с дерева, и зеленый виноград, свисающий с лозы»*. В этих словах 

Дидро мы еще не видим формулировки импрессионизма. Скорее, это 

апология свободной кинетики, широкого и смелого мазка. Но вместе с 
тем это и возражение против всех условностей при создании живописно­

го образа, следовательно - против трехстадийного метода. Высказыва­

ния Дидро- это горячая защита живописи alla pt·ima: «Итак,- продол­

жает он,- гармония композиции будет тем длительнее, чем яснее ху­
дожник представляет себе, что выйде1· из-под его кисти, чем уверенней и 

свободней он пишет, чем менее он перерабатывает, терзает свою краску, 

чем проще и свободнее он ею пользуется>>*'~. 

Однако проследим мысль Дидро дальше: <<Представьте себе, что ... вся 
глубина полотна разделена в любом направлении на бесконечное коли­
чество бесконечных малых планов. Трудность здесь - в правильном 

распределении света и теней и на каждом из этих планов, и на каждой, 

бесконечно малой доле предметов, их занимающих; это отголоски, вза­
имное отражение всех этих светов. Когда впечатление достигнуто (но где 

и когда бывало оно достигнуто?) , взор прикован, он отдыхает. Удовлет­

воренный всем, он отдыхает на всем; он приближается, углубляется, 
вновь проделывает тот же путь. Все связано между собой, все находится 

в соответствии. Художник и искусство забыты. Перед нами уже не полот­

но, перед и а ми сама природа, кусок Вселенной>>**·~. 

Трудно представить себе лучшее определение принципа импрессионизма. 

И это определение как прогноз и указание пути тем ценнее, чем оно да.пь­

ше от современного Дидро живописного метода. Это- предвидение, 

необычайно точно угаданное и прекрасно выраженное. Лишь через сто 
лет этот принцип был воплощен в полотнах Клода Моне и других импрес­
сионистов. 

А что же Гёте, симпатии которого были всецело на стороне метода ста­
рых мастеров? Несмотря на то что живописная практика еще не развер­

нула перед ним галереи импрессионистических опытов, Гёте со свойст­

венной ему чуткостью не оставляет без возражений именно те высказы­
вания Дидро, где тот пропагандирует живопись alla zлima. В примеча­
ниях к переводу сочинения французского философа Гёте защищает 

условно-постепенный подход к изображению, иначе говоря, разделение 
на стадии: <<Если художник, пищущий на эмали, вынужден наносить сов­

сем не те цвета и только в своем воображении видит, какими они станут 

• Дидро Д. Ука3. со•1. Т. 6. С. 218- 219. 
"" Том ж~. С. 220. 
~>:Jttc• Там же. С. 227-228. 
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после обжига, то живописец, nишущий маслом ... должен знать, что ему 
нужно подготовить и как rюстеnенно создаватЬ свою картину>>*. 

В этом споре наши симnатии невольно скпоняются в сторону Дидро. 

Может быть, оттого, что мы знаем о плодотворном влиянии Дидро на 
лучших художников того времени: Шардена, Грёза, Верне, Фальконе. 

Проповедь Дидро во r.Iногом обусповпена прекрасным знанием nроблем 
большого искусства. Между тем Гёте находился в окружении второсте­
пенных и даже дилетантствующих художников, добросовестным прото­

колизмом которых он увлекался. К этому времени уже были утеряны 

многие приемы старых мастеров, и в работах эnигонов трехстадийный 

метод в значительной степени утратил то творческое наr1ряжение, кото­

рое приводило к живописной выразительности. 

Гёте - и как художник, и как ученый - nонимал, что прозрачная кра­

ска обладает большими изобразительными возможностями, вполне не 
раскрытыми в современной ему живописной технике. Вместе с тем он 

остался чужд новому веянию в живописи и отвернулся от тех nрекрасных 

достижений, которые уже намечались в работах немногих провозвестни­
ков нового движения. Хотя Гёте еще был жив, когда Курбе и барбизон­

цы, Жерико и Делакруа nоказали первые высокие достижения нового 

принцила живоnисности, он вряд ли мог с ними познакомиться, а если бы 

и увидел эти опыты, то, вероятно, остался бы к ним равнодушен. 

Неоднократно указывалось, что среди художников, nричисляемых к 

имnрессионистам, в наиболее <rистой и интенсивно выраженной форме 
новый принцип живописи выражен в творчестве Клода Моне. Это новое 

чувство живописности, которому как будто впервые бьrло суждено рас­

крыть перед художником nрироду и мир вещей в свете мгновенного впе­

чатления, привело к живописному методу, не только глубоко отличающе­

муся от техники старых мастеров, но прямо ему противоположному. 

Мы видели, что старый rv.tacтep строит картину по мере определенного 

чередования О'l'дельных стадий живописи, на которых меняются не толь­

ко прием, не только характер и консистенция краски, но и решаются 

различные творческие задачи. И только в результате строгого соблюде­

ния всех стадий можно было получить nолноценное живописное изо­

бражение. 
Импрессионист создает картину в непрерывном., нерасчлененном процес­

се живописи. Один и тот же живописный элемент - мазок корnусной 

краски - проходит от начала до конца работы. 

Окончание классической картины оnределяется завершающей лессиров­

кой. Если основной слой прорабстан до нужной степени совершенства, 

лессировка, обоr'ащая цвет, приводит картину к законченности. 
В импрессионизме момент окончания кар·тины условен. Художник всегда 

может продолжить живописный nроцесс, кладя новые мазки поверх дру­

гих, схожих по характеру, мазков краски. Здесь художник, в сущности, 

находится во впасти процесса, который может безгранично варьировать 

и совершенствовать изображение. Отныне художник не может ни дока-

• Гёи /1. IJ. Об IICK)'t'CпJc, м., 1975. с. 19.i. 
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зать, что его картина закончена, ни возразить тому, кто nоnросит в дан­

ном положении остановить работу. Если это - передача впечатления, то 
мгновение в данном случае не имеет конца. Живопись можно прекратить, 

но нельзя закончить. Художник не з н а е т, что он закончил работу. 

Он это р е ш а е т. Причем, если у художника круга Эдуарда Мане со­

храняется известная равномерность наслоений на всей площади карти­

ны, то в последующем развитии школы и эта закономерность начинает 

казаться излишней, и художник позволяет себе как угодно долго рабо­
тать над тем или иным куском, оставляя на других местах более тонкий 

слой мазков. Это, однако, не было пренебрежением к структуре красоч­
ного слоя: художник был приведен к этому особенностями повышенного 
trувства живописности нового стиля, как это имело место, наnример, у 

Сезанна. 

Импрессионист в своей работе не переходит постепенно от одной задачи 

к другой, не фиксирует своего внимания, как старый мастер, поо<tередно 

на проблемах рисунка и композиции, объема, фактуры и колорита. 
Теперь каждый мазок призван - как в начале работы, так и в конце -
выявлять одновременно и рисунок, и объем, и цвет. Сезанн в своей изве­

стной формулировке говорил, что нельзя отделять рисунок от красок, 

нужно рисовать по мере того, как пишете, и чем гармоничнее становятся 

краски, тем точнее делается рисунок. Это - лишь запоздавшее под­

тверждение того, что установил Клод Моне. 

Многослойнасть фактуры строилась старым мастером во имя общей глу­
бины колорита. Эффект светорассеяния он старался отнести в светах 

к основному слою, а в тенях - к грунту. Там, в глубине, за рядом просве­

чивающих слоев, свет дробился скрытой шероховатостью грунта, чтобы, 
вернувшись к нам, рассказать о всех слоях красок, создающих изобра­
жение. В глубине с1·арой картины как будто само время живет в видимой 

последовательности красочных слоев и в разнообразной жизненной ки­
нетике. 

В импрессионизме момент светорассеяния вынесен на поверхность. 

Здесь откровенно, на глазах у зрителя, свет разбрасывается неровней 

полуматовой фактурой. Тут многослойнесть не нужна, так как живопись 

должна передать не время, не процесс создания, а запечатлеть мгновен­

ное впечатление. 

В клаr;сической картине при переходе от далевого образа к рассмотрению 
фактуры перед нами раскрывается «жизнь краски>> в ее сложной струк­

туре и разнообразной кинетике. Фактура импрессионистиqеской карти­

ны ближе к мозаике. То, что раскрывается при рассмотрении вблизи, 
может оттолкнуть непосвященного зрителя, так как с первого взгляда 

непонятно, как эта роспись пестрых мазков может слиться в реальный 

образ. Но именно момент такого слияния определяет жизненность дале­

вого образа. Только таким приемом можно достигнуть того эффекта 

мерцающего света, того движения живого воздуха, вибрации листвы, ко­

торый достигается импрессионистическим пленэром. Трехстадийный 

метод решал эту задачу в фактуре эмалевой, позже - в рельефной. Клод 

Моне решил ее так, как мечтал Дидро. 
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xxr 
ФРАНЦУЗСКАЯ ЖИВОПИСЬ 

ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ XIX ВЕКА 

ИМПРЕССИОНИЗМ 

Старые мастера всех школ создавали произведения живописи «изнутри>>, 

начиная строить изображение с первых красочных слоев, наносимых на 
грунт. В противоположность им импрессионисты строили свои изобра­
жения на основе более или менее единого красочного слоя. Французские 
мастера этого наnравления искали выражения пространствеиной глу­
бины в пастозной и полупастозной живописи, неровная фактура которой 
создавала игру света на многочисленных отражающих его плоскостях. 

Эта техника непрозрачного письма в сочетании с разделением мазков 

чистой краски и составляла сущность открытия импрессионистов. 

1. Мане. Кабачок. 1878-1879 
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2. Рентrено1·рамма фрагмента 

Эд.уард Мане ( J 832-1883), лишь формально примк.нувший к импрессщ)низ;..,rу, праJ<тиче<:. КJ<I не paздE!'лftJJ 
е1·о ,·e.xf:frtчecкoй доктрины. От'l'алкиваясь от лриемоs живоnиси академической школы, осваивая т-ехнику 

старых мастероо, он даже в наиболее импрессионистиче-ских сооих работах сохраня11 J1зыска1н1ость цnе­
Т()uых сочетаннй, WJtpoтy nJtcьмa, смелость и характерность мазка. несвойстоенных истшшым имnрессиони­
стам. Изображая nрозрачнос·rь воздуха) игру со11нечных nя·rен или мерцание электрического с.вета, ero 
жиnоп~1сь никогда не ~1~>twae1' предметы их :-.rатериа.'1ьности7 реально ощути:мой весомости. 3. Фрагмент 
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4. Моне. Руаистшй собор аечеро,\f . 1894 

Подлинный ·создатель техники 11Мr1рессионизма - Клод 
Моне (1840-1926). Художннк в известно" смысле шел 
от те-хнttки замечательного французскоа·о рсадис·rа Гюс­
тава Курбе. Однако уже на 1>аннем этапе своего тuор· 
~1естоа он обратился к совершенно новым живописным 
приемам. Ра3дробив локальный тон на от.ц€'льные мазки 
чис·rых красок, Моне затем пошел no nути наращива­
ния то.пщю-tьr красочного с;юя, ~1т0 u конце концов nриве­

ло к nоч1·11 рельефной Жftвошtси « Руанс ких соборов-~> . 
С точки зрения традицнонн01'1 техн~аки картины ~lоне 
представляют парадокс - неnроэрачная жиnопись nри­

обретает особуао легкость, воздушность и <>ветоносность. 

5. Рент1·еиограмма фрагмента 
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7. Ренуар. Об1tшкетшя. 1876 

В ОТЛ11ЧИе. ОТ ПOJJ()Тell (IСПОД.'IИННЫХ» HMnpeCC~tOIIИCT01} Ж~I -
00П11СЬ Огюста Ренуара ( 184 1- 1919) развивалась в nрямо 
прот~1воположно~r 1-1апраnлеюш. Er·o технодоr~t ческне 
)'С'J'РС~м•ения были сосредоточены, как 11 у Делакруа. на 
нрнемах прозрачноrо tШC I>~fa. О,,J..нако npu oб~UJШI nро­
зра~аных, nолуllрозра~шых н кор11усно положенt·I ЫХ кра · 

сочных c .. 1oeu, виртуозной, {<мягкой.\) живописной кинети­
ки, структура ero кар1·1ш имеет очень ма.110 обще.го с С J1сте­
моН жшюш1с11 старых мастеров, 'ITO· хорошо tтдно на 
рентrеногра~tме. 

8. Рентl'ено о·рамма фрагмента 
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10. Ренуар. Kymmue на Сеие. Около 1869 

Исключите..-"'ьно разнообразны мазки краски. положенвые кистью Ренуара. Постоянное нх сопоставJLение -
то ПОJ1уnрозрачнЬ.I.х. то корnус но положеннЬLх. обусловленое движением кнсти, леnящей ту и .. 1и иную форму, 
фактурным построеннем 11Зображаемых nрсдметоu, колорнстически:'.ш илн uа..1ёрнымн особенностями кон­
кретного участка картш1ы,- создает ту неповторимую живописность, которой проннкнуты потnна мас·rера. 
Ж~tооm•сь Ренуара прееосходна не только в cee'rax! как, например, )' Клода Моне. Ренуар стремится nере­
дать 1rrpy глубоких nрозрачны.х 1'Овоu в тени. В результате сво11х по.исков он создал не хnрактерную д/JЯ 
Сй.ОС['О времени, но необмчайно выразительную и красивую те)(Н11КУ жнвошtсн, сочетающую фактурно 
положенный маэок и лесснро.еку, ч1'о хорошо оиnно на рентrеноrраммах. 
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11. Ренуар. Девушюt в церltом. Начало 1880-х годов 
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12. Рентгенограмма фрагмента 

J 3. Фраrмеr.~ 
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14. Рентгенограмма фрагмента 
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Табл. XXI 
1- 3 

Tafiл. ХХ 11 
8, 9 

Мы бываем неправы, когда относим к импрессионизму тот разнообраз­
ный, крепкий и пастозный мазок, который характерен, например, для 

Цорна, а иногда и для Эдуарда Мане. Хотя развитие мазка такого харак­

тера должно быть отнесено к новому времени, традиции его коренятся 

в классической живописи. Несмотря на все то новое, что внес Мане в об­
ласть живописности, в ранних его работах мы видим стремление вернуть­
ся к приемам письма наиболее <<СвободныХ>> и <<Широких>> классических 
мастеров: к лучшим из венецианцев, к Веласкесу, Хальсу и, наконец, 

к Гойе. МеЖду ранними работами Мане и этими мастерами существует 
преемственность, та линия традиции, которая яснее всего намечает син­

тетическое решение. 

Настоящее nротивоrюставление живоnисной кинетике старых мастеров 

мь1 находим лишь в искусстве Клода Моне, который более, чем кто-либо 

другой, стоит вне традиций прошлого. Его воздействие на последующих 

художников огромно. Но установить истоки его собственного творчества 

нелегко. В конце концов влияние Тёрнера и Констебля не так значитель­

но. Гораздо сильнее,. по-видимому, было влияние работавшего во Фран­
ции замечательного голландского художника Иоганна-Бартольда Йон­
кинда, с которым Клод Моне был лично. знаком и часто вместе работал. 

Именно у йонкинда мы видим начало дивизионизма, того членения пят­
на на меЛкие, различные по цвету мазки краски, которое блестяще раз­

вил Клод Моне. 

Старый мастер работал кистями сравнительно небольшого размера, но 

применял их с исключительной свободой и разнообразием приемов. Это 
было связано, с одной стороны, с различной консистенцией краски от 
пессировочной до nастозной, а с другой - с разнообразным назначением 
мазка, передающего то форму, то цвет, то фактуру предмета и вместе 

с тем раскрывающего свою материальную специфику. 

Художники круга Моне почти полностью отказываются от специфи­

ческой выразительности мазка. Живописная кинетика имnрессиониз­

ма - это nластически однообразное касание кисти, наносящей равно­

великие мазки краски разнообразнейших оттенков, но равномерно кор­

пусно. Мазок лишен живого движения, наглядной выразительности . Он 

не ложится по форме, nоскольку вся жизнь, все чувство живоnисности 

здесь nеренесены в область мерцающего, колеблющеrося слияния разно­
образнейших цnетовых элементов в цельный далевой образ. Своего край­

него выражения этот прием находит в пуантилизме. <<Форма мазка без­

различна,- пишет Синьяк,- nотому что он не имеет целью дать nред­

метам иллюзию действительности, но должен верно передать различные 

элементы, окрашенные цветом; ясность мазка необходима, потому что 

она допускает верную дозу; отсутствие стушеваннести необходимо, что­

бы обеспечить чистоту; размер мазка, пропорциональный величине кар­

тины и однообразный на самой картине, нужен для того, чтобы на опре­
деленном расстоянии легко получалась оптическая смесь разобщенных 

красок и устанавливался колорит>>*. 

• СиliЬЯI< П. От Делакруа к "мпресс.,онJtзму. М., 1913. С. 11 О. 
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В живописной системе пуантилизма были еще отголоски органиче~кого 

живописного чувства. Это доказывает, между прочим, и то, что Синьяк 

всю жизнь был верен своему кредо, в то время как многим защитникам 

других направлений приходилось постоянно менять обветшалый стиль 

и заменять его новым. 

Опорным тоном в классической живописи чаще всего был темный и теn­
лый коричневый, из глубины которого как бы поднимаются формы, вы­

леnленные сильным, четким, неподвижным лучом света. Причем этот 

свет слишком интенсивен для рассеянного дневного и недостаточно пря­

молинеен для прямого солнечного луча. Формы в картинах старых ма-

. стеров как бы выдвигаются из глубины картины навстречу зрителю. 
Ту роль, которую в классическом искусстве играет теплый коричневый 

цвет, у импрессионистов, естественно, выполняет холодный голубой -
цвет неба, воздуха, простара и мягкого солнечного света, проходящего 
сквозь легкий туман. Если в колорите импрессионистической картины 

намечена доминанта, то это - один из оттенков голубого. Если такому 
художнику предложить сделать предварительный набросок, начать сво·ю 
работу в одном тоне, чаще всего он прибегнет к голубому. 

Старый мастер начинает работу с выявления формы, импрессионист -
с ощущения светавоздушного пространства. В картине импрессиониста 

формы как бы окутаны светом мягким и вибрирующим. Нас никогда не 
покидает ощущение реальности света и воздушной перспективы. Худож­

ник как будто стремится ввести формы в глубь картины, погрузить их 
в глубь световой среды. 

Для старого мастера характерно стремление в течение почти всей работы 

над картиной ограничить свою палитру, временно отказавшись от упо­

требления тех или иных красок, и только в завершающей стадии, в лес­
сировке, употребить недостающие тона. 

Художник-импрессионист с начала до конца работает возможно более 
широким набором красок. 

В живописи старого мастера уже на стадии грунта видно стремление под­

готовить нужный тон и затем с возможной nолнотой и разнообразием 
использовать его. Какие только колористические и смысловые оттенки 

не получает в основном слое караваджистов или даже Рембрандта всегда 
один и тот же кремовый, охристо-белильный тон! Разложенный no фор­
ме то плотным, то тонким или сквозным слоем, то заглаженный, то со­

храняющий фактуру мазка, то светящийся в намеренно плотном блике, 

то ложащийся в полутени едва заметной холодноватой nленкой поверх 

темно-коричневой проnиси, он прекрасно передает форму тела, саму 

фактуру кожного nокрова, создавая тончайшую градацию светотеневых 

переходов. Работая над пролисью и основным слоем, старый мастер как 

бы выдвигает требование: все разнообразно, кроме цвета. 
Импрессионист мог бы сказать обратное. Эпиграфом к импрессиони­
стическому методу можно было бы поставить: все элементы живописи 
однообразны, кроме цвета. 
Старый мастер работает локальными цветами и силуэтами. При этом он 
добивается специфической ценности каждого локального тона, взятого 
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XXII 
ФРАНЦУЗСКАЯ ЖИВОПИСЬ 

КОНЦА XIX- НАЧАЛА ХХ ВЕКА 
ПОСТИМПРЕССИОНИЗМ 

Клод Моне, более чем кто-либо другой из плеяды живоnисцев второй 
половины XIX века, стоял вне технической традиции живописи прошло­

го. Влияние его на последующее развитие живописи оказалось огром­

ным. С феерической быстротой идет смена стилей, манер и технических 
приемов, окончательно nорыsающих с классическим !iаслед11ем. Одни 
из них, как, например, пуантилизм Сёра, быстро изживали себя, другие, 
к которым можно отнести принципы Сезанна, сыграли в развитии искус­
ства значительную роль. 

1. Реl·IТI·енограмма фрЭI'мента 
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2. Сезанн. Аат.опор1·ре·r. Ha•IЭJlO 1880-х rодо6 
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3. Сезанн. Мужчтш с трубкой. 1890-е rоды 

4. Реи-rt·еноrрамма фрагмента 
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6. Рентгенограмма фраrмента 

Тnорчестоо Поля Сезанна (1839- 1906) бt)uщ бы немыс.юtмо без открытий Клода Моне. Не слу1Jайно его 
концепщ1я, требующая в проце-ссе Ж5Шоnнси созд~вать одновреJо.·1енно рис,Унок, форму и колорит. бьutа 
лишь формулировк9й того, что эмпиричес1<11 осущеСтw1ял Моне. Вместе с тем.> в орот~tвололожность имnрес.­
сион нс1·ам~ Се.занн ут-еерждаJi не изменчнв'ость и неnосrоянство !'tщра, а ero незыблемость н материаль­
ность, не:зависимо от того, nнca.rt .1111 он лор:rре.т, натюрмор·r иди nейз<\Ж. Ero метод 11остнжениs. дейстn11тель­
ности - <(реа...нtзац1ш нЗ'l'ур ы.ео - носил не: рационалистический, а вceue.IJo жи.вотtсный характер. Синте­
тическое начало мира, nредметов, человека, nрироды .оыражалось через нерасчлененные форму и цвет. 
Богатстnо живопнс. J<JОГО nндеtшя Се3а.-ша, t'Зрмон~t» цветовых отиошеюi.й в его nолотнах, разнообразие 
и широ-rа фак·rурных nостроений nри .вы.сочайwе.м чувстве и r-.,tастерствс nерецачи п;tас.тич­
ностн формы нерnзр•)tщщ сnя.занм. с сиитепt'tеским методом нос·rроения красочного слоя . Эти осnбен­
ностн творческоt'О метода мастера хорошо просматр116аются и иа ре.ttтrеногра~tмах. 
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7. Сезанн . 
Акведук. 
1885-1887 
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8. Синьяк. Сосна. Сен-Тропез. 1909 

П)1антишtсты1 теореrа1к0м и врактиком которых был Поль Снньяк ( J 863-1935) 1 сде.ла.11и 113 оптической 
теории Клода Моне лоrнческю'1 вывоn1 перейдя к живописи мазка~ш красок чистых цве1·оn cneto·pa, ПОiiО­
женных плоской кистью один н<t дpyt-o~i 11m1 s Ощ111 слой рядом друr· с другом. Тонкие ttветооме .контрасты 
и внбрация света не лишень1 о .ИХ картюtах nривлекательно<:ти, ttac·ro колорнетически нзысканьt и валёрны. 
И тем не менее усло.вностt> и механистичность приема пуантнщtстов подводила их к границам реа;шс,·иче-
скоii живопа-tси. 9. Фрагмент 
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отдельно и в сочетании больших цветовых пятен. Импрессионист не име­
ет ничего общего с локальным цветом, и вопрос самодовлеющей ценно­

сти данного цветового оттенка вообще не может быть поставлен, так как 
на каждом квадратном сантиметре холста совмещаются самые различ­

ные тона. 

В основе классического изображения всегда лежит последовательно и 

закономерно построенная светотень. Импрессионист стремится по воз­

можности растворить nредмет в свете и воздушности, уничтожая конту­

ры и границы, акцентируя рефлексы, перебивая форму световыми блика­

ми и отражениями. 

Классическая живопись стремится к «большой» форме. В пределах све­
тового силуэта все детали в тончайших формаобразующих переходах 

сближаются между собой, образуя общее световое пятно. На первый 
взгляд у э·гих деталей нет формы. Но всмотритесь, и вы откроете их в 

nодчинении общей силе светового силуэта. То же явление отметите вы 

и в пределах силуэта тени. Вместе с этим старый мастер стремится к 

«длинной» линии. Контур может быть как угодно смягчен, но вместе 

с тем он идет ровно и плавно, избегая излишних изгибов, вернее, ослаб­

ляя их и nодчиняя общему большому движению. 

Импрессионизм выдвигает вместо проблемы формы проблему много­
цветного пятна. Детали подчиняются не светотеневому, а пестроцветно­

му силуэту. Они возникают nеред внимательным взглядом не в светоте­

невых, а в цветовых градациях и колебаниях. Культ длинной линии исче­

зает. Вместо контура большой формы дается живописно раздробленный 
переход от одного цвета и оттенка к другому. 

Таким образом, мы не можем найти в системе живоnиси старых мастеров 

ни одного технического приема, который не имел бы в импрессионизме 

своей противоположности. И если мы nримем весь метод классического 

метода живописи за тезис, то в импрессионизме мы должны увидеть пол" 

ную антитезу. 

Все это особенно четко проявляется в творчестве Клода Моне и его по­

следователей. Дальнейший шаг делают пуантилисты в лице Сёра и 

Синьяка. С поражающей быстротой проходит, начиная с Моне, тот про­

цесс развития или, скорее, распада системы, который в течение несколь­

ких десятилетий привел к крайним выводам кубизма, пуризма, суnрема­
тизма. 

Мы видели, что старые мастера подвергают сознательному анализу даже 

непосредственно наблюдаемые формы. Импрессионизм именно :щесJ> 
nроявляет сrолную неnредвзятость. Но зато в вопросах цветового реше­

ния уже Клод Моне пытается встать на точку зрения, которую если и 

нельзя назвать до конца научной, то, во всяком случае, развивающей 

интуитивные законы искусства. Принцип разделения цвета научил ху­

дожников всматриваться в каждый оттенок, в самые тонкие цветовые от­

ношения рефлексов и, работая, резко их усиливать. (Старый мастер 
стремился сблизить цветовые градации.) 
То, что для Леонардо было лишь теоретически обоснованным наблюде­
нием, далеким от реальной живоnисной nрактики («Поверхность каждо-
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го тела причастна цвету nротивостоящего ему предмета. Цвета освещен­

ньJ.Х предметов отnечатлеваются на поверхности друr у друга в стольких 

разных расположениях, сколько имеется различных nоложений этих 

nредметов друг nротив друга»), теперь становится профессиональным 

навыком каждого живописца. 

Вдумываясь в различия современной и классической техники живоnиси, 

можно было бы отметить следующие особенности. Классическая техни­
ка, точнее, элементарная, ремесленная часть этой техники, даже в руках 

нессвершенного мастера, художника-ученика стройно и красиво органи­

зовывала красочный слой. Техника была сложна, но упорядочена, и ста­

рый мастер твердо знал те действия, которые необходимы, чтобы приве­

сти живописную работу к завершению. 
Творческий процесс шел на основе строгой, выработанной и красивой 
техни ки, и эстетический результат усиливалея впечатлением от nре­

красной фактуры. Конечно, каждый крупный мастер вносил свои 

особенности в техническую схему. Но сама эта схема была мудро и 

четко сконструирована и гарантировала высокое техническое совер­

шенство. 

Индивидуальное начало- nорывистость и свобода приема даже самых 

мятежных живописцев - не разрушало технических основ, но развивало 

их, не было направлено nротив трехстадийной nоследовательности, но 

свободно варьировало возможности каждой стадии. Приходится изум­

ляться тому, как тверд бьiЛ стержень традиции, nронизывающий четыре 
века классической масляной живописи. 

Наиболее распространенный теперь живописный прием - корпусный 
мазок - приводит к живоnисному процессу, чуждому строгой расчле­

ненности, и лишь с трудом организует фактуру картины. 

Современный метод невольно требует от художника излишнего услож­

нения и самого мазка, и чувства формы, и восприятия цвета. Иначе <<nро­

стая и nривычная>> фактура современной картины приносит некоторое 

разочарование и самому художнику и зрителю, тем более сильное, чем 

дольше работал автор над картиной. Этого чувства, вероятно, не знали 

старые мастера. но· с этим явлением часто сталкивается современный 

художник, когда nосле nервых <<Свежих>> слоев он быстро «замучивает>> 

картину. 

Живопись корпусным мазком всегда будет увлекать художника к гам­

мам - серебристым, зелеtiоватым, голубоватым, связанным с мягкими 
nереходами, nленэром, оnтическим смешением цветов и полуматовой 

nоверхностью картины. 

Эта область всегда останется ценной для художника, JiO параллелt:>но 
должно возникнуть стремление к усиленным и углубленным цветовым 
сопоставлениям, к повышенно торжественным звучаниям цвета. И для 

их достижения овладение техникой классической картины будет пра­

вильным путем. 
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Интенсивность цвета, как и интенсивность вапёров, расширяет круг реа­

листических возможностей живописи. Кроме того, лессировке свойст­

венна своеобразная тонкость ретуши, глубина и постепенность светоте­
ни, достигаемые без особых усилий то утолщением, то ослаблением про­
зрачного слоя. Многие пространствеиные и структурные особенности 

предметов: их прозрачность, синева далей, блеск воды, отблеск тканей 

легко и глубоко реально выполняются лессировкой. 

Ясно, что было бы ошибкой пройти мимо сокровищницы классических 
традиций. Но также ошибочен путь освоения их некритически, без учета 

современного мира- и цветоощущения, то есть nуть прямого подражания 

старым мастерам. 

Мы не считаем себя вправе утверждать, какие из рассмотренных нами 

методов живописи должны оказать положительное воздействие на ее 

дальнейшее развитие и в каком отношении. Кажется вероятным, однако, 

что новое может пойти ло линии синтеза, который в той или иной форме 

приведет к освоению лучших традиций классической, в широком смысле 

этого понятия, живописи. Все ценное, весь огромный опыт, собранный 
старыми мастерами, может· обрести вторую жизнь в искусстве соеди­

нившись с новым чувством живописности. 

ОПЫТ ОСВОЕНИЯ ТРЕХСТАДИЙНОГО 

МЕТОДА ЖИВОПИСИ 

Рассмотренные в первой части книги технические возможности трехста­

дийного метода ведения живописи, давшего великолепные результаты 

его nрименения ст·арыми мастерами и позволяющего сочетать строгую 

дисциплину живописного процесса с поистине безграничной свободой 

выражения, возможно, вызовут у некоторых живописцев желание попы­

таться воспроизвести этот метод на лрактике. Особенно это было бы 

полезно для тех , кто приступает к копированию старых мастеров. Ведь 

перед ним стоит задача не только приблизительного повтора изображе­
ния, но и по возможности более точного воссоздания всей структуры 

красочного слоя. Поэтому необходимо, чтобы живоnисные приемы ста­

рого мастера заранее стали чем-то хорошо знакомым, близким и при­

вычным. 

Каждый, кто найдет время, желание и силы осуществить предЛагаемый 
опыт, кто сможет отнестись к нему с вниманием и творческим интересом, 

неизбежно почувствует, что <<музейный>> мир изобразительной классики 
ожил под его зорким взглядом, стал ближе, доступней. 
Трудно предугадать, чем обернется для художника пристальное изуче­

ние метода работы старых мастеров. Он может и перешагнуть через гра­

ницы узкотехнической задачи. Тогда он осознает, что круг его привыч­

ных приемов обогащен и расширен. 
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Что же для этого требуется? Конечно, особая любовь к фактуре старой 

картины, особое чувство .. Необходим совсем новый подход к живопис­
ным материалам, решимость употребить их совсем иначе. 

Начнем с пригото.вления грунта. Возьмите хороший столярный клей и 

залейте его холодной водой, в которой он не растворится, но сильно на­

бухнет. Подержите клей в воде дня два-три, а то и дольше, а затем свари­
те в nропорции: большая целая nлитка на литр воды. Следите, чтобы 
смоченные сваренным клеем пальцы достаточно клеились. Если сила 

адгезии слишком велика, и пальцы склеиваются так, что трудно их разле­

nить, необходимо в еще горячий клей добавить горячей воды. Обычно 

достаточно добавить две-три столовые ложки. Нужно помнить, что 
остывший клей, потерявший жидкую консистенцию, в холодном виде 

должен приобрести характер слабого студня. (Можно брать рыбий клей, 
осетровый или белужий, а также желатинный. В состав грунта желатель­

но ввести очень небольшее количество пластификатора - меда или гли­
церина - для nридания грунту эластичности.) 

Тем временем нужно nросеять сквозь сито мел и белила (лучше свинцо­
вые), удалив из них любые грубые nримеси и твердые комо4КИ, которые 

не размокнут даже в горячем клее. 

Перемешайте две части nросеянного мела и одну часть белил и засыпьте 
полученную смесь, сильно размешивая, в горячий клей, пока не получите 

сметанообразную, не слишком густую, лучше - более жидкую массу. 
Если хотите nолучить кремовый грунт- вместо половины белил подме­
шайте такое же количе·ство светлой охры. 

К этому времени уже должен быть заготовлен подрамник разме­

ром 50Х 70 см с достаточно плотно натянутым на него холстом. Холст 
набивают на подрамник небольшими гвоздями. 

Туго натянутый холст, предварительно nроклеенный тем же клеем, на 

котором готовился грунт, следует nрокрыть грую'ом два раза. Лучше все­

го это сделать широкой, сантимеров пяти, плоской щетинной малярной 

кистью. Первый с;rой грунта (достаточно жидкую массу) наносят диаго­

нально, начав от правого верхнего угла. В еще горячий грунт следует nри­

бавить немного воды, сделав его несколько более жидким, чтобы второй 

слой загладил следы грубой щетины, оставшейся от nервого слоя. 

Готовый, хорошо высохший грунт следует слегка протереть О4ень мелкой 

стеклянной шкуркой. 

Теперь о кистях. Старые мастера работали только круглыми кистями. 

Но нам не следУет отказываться от наших плоских кистей, весьма удоб­
ных в живолисной работе. У нас - другая забота. В на4але нашего века 
легко было nриобрести так называемые «трафаретные>> кисти: круглые 

щетинные ручники с плоско обрезанным волосом. Их употребляли для 

разного вида трафаретов. Нам они были бы очень полезны для совсем 
другой цели. 

Так как таких кистей теперь нет в продаже, следует сделать их самим. 

Для этого нужно взять весьма толстые круглые щетинные кисти и ост­

рым лезвием бритвы nлоско обрезать их на расстоянии семи миллимет­

ров от края метаплической каnсюли, в которой з<:~креп.'lена щетина, ста-
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раясь при этом получить ровную поверхность, перлендикулярную к на­

nравлению щетины. Если это не очень удастся, следует потереть кисть 

о стеклянную шкурку, ч·тобы выровнять обрезаиную щетину. 
Телерь испробуем готовую кисть: положим мазок сиены жженой с края 

холста, и, довольно сильно нажимая, разотрем край пятна <<на нет». 

Кисть должна хорошо выполнять этот прием. 

Какой сюжет мы выберем? Поставим натюрморт: несколько живых цве­

тов в глиняном кувшине. Два-три разного цвета гладиолуса и, как конт­

раст к ним,- два-три георгина, а может быть, один подсолнечник. 
Поставим кувшин на большую книгу. Перед книгой положим один цве­

ток, или ветку винограда, или несколько фруктов. Осветим всю постанов­

ку сильным, лучше искусственным светом, сnрава, сверху. Почему? В ра­

боте это станет понятно. 
Позади можно поставить доску, чтобы тень от высоких цветов отчетливо 

падала на нее. Какой окраски доска? Любой, но не слишком темной. Тени 

на ней должны хорошо выделяться. На такой постановке легче будет рас­
сказать о ряде nредложений, nровереиных лрактикой. Кроме того, нужно 

внимательно рассмотреть (можно по хорошим репродукциям), как пи­

шет фрукты Караваджо, а цветы - неб.ольшие букетики в женских 

портретах - Веласкес. 
Сделаем на тонкой бумаге в размер нашей картины подготовительный 

рисунок. Рисунок должен быть схематически-тщательным. Особенно 
следует обратить внимание на точность контуров и границы теней. Не ху­

дожественность рисунка имеет значение, а точность светотеневой схемы. 

Завершив рисунок, замажем оборот бумаги мелком цвета сепии или сан­
гины, можно - широким черным грифелем, и, наложив плотно бумагу на 
грунт, nрорисуем все контуры твердым карандашом. Отогнув уголок ри­

сунка, убедимся, что контуры переводятся достаточно отчетливо. 

Когда весь рисунок будет благоnолучно nереведен, выберем какую-либо 
коричневую водяную, вроде сепии, акварели или гуаши краску, которая 

хорошо оттушевывается и растирается на нашем грунте. Такая краска 

не должна отмеливать грунт, смешиваться с ним. В противном случае 

грунт придется раз или два пекрыть клеем. Обведе11-1 этой краской 
все контуры нашего рисунка, а затем займемся его светотеневой 

проработк ой. 
Возьмем коричневую краску и приготовим для нее растворитель: мастич­

ный лак, приблизительно вдвое разведенный линеном, растворите­

лем NQ 1 или хорошим скипидаром. Писать будем так: при помощи не­

большой (NQ 5) плоской колонковой кисти довольно плотным и все же 
полупрозрачным жидким коричневым тоном прокроем полностью тени 

таким образом, чтобы не оставалось белых промежутков и не было обыч­
ных плотных мазков. 

По~ле этого nриготовленной нами небольшой трафаретной кистью 

(можно заранее ее чуть-чуть пропитать тем же коричневым цветом) от­

тушуем правую часть тени каждого предмета на белый грунт, чтобы 
получился объем, то есть, чтобы коричневая пропись сходила постеnенно 

<<На нет». 
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Если при оттушевке мь.1 кое-где ослабим основную тень, иначе говоря, 

снимем с тени слишком много коричневой краски, нужно опять усилить 

темную плоскость тем же тоном. Причем мы вправе доработать теневое 

пятно, начиная от левой его границы, то есть от контура формы, или же 

мягко усилить тень на ее правой границе, по соседству с оттушевкой, 

следя за тем, чтобы не было плотных мазков темной краской. 
Проделав все это, мы получим начальную монохромную, не сплошную 

пропись - мягкий коричневый рисунок кистью, без штрихов, без мазков, 

только с нанесением теней и их мягкой оттушевкой. При этом света 

остаются белыми, а легкая протирка определяет только полутона. 

Затем поверх оттушеванного рисунка нужно нанести слой имприматуры. 

Имприматуру, довольно жидкую и прозрачную, готовят из охры светлой 

и белил на основе охры жженой, то есть венецианской или английской 

краснойснебольшим добавлением черной. Общий тон имприматуры дол­
жен быть достаточно све1'лым, близким к цвету хорошо загорелой муж­
ской руки, Ч1'обы темно-коричневый рисунок отчетливо просвечивал 
сквозь нее. Наносить имприматуру надо широкой, сантиметра три шири­
ной, но не щетинной, а мягкой - колонковой или барсучьей - кистью. 
Теnерь можно просвечивающий сквозь имприматуру рисунок усилить 

достаточно интенсивным темно-коричневым. 

Дадим красочному слою хорошенько просохнуть. Если выдастся хоро­

ший день, выставим холст на солнце - живопись скорее затвердеет. 

Когда коричневый тон загрубеет на всей плоскости холста, можно будет 

обратиться к следующей стадии. 
Поверх хорошо высохшей монохромной темно-коричневой уже сплош­

ной пролиси едва-едва nройдем темными красками, разведенными на 

скипидаре или пинене, всю площадь натюрморта. Это будет прием, кото­
рый мы определили как слабая тонирующая лессировка. Если кое-где 

лессировки будут слишком сильны, снимем осторожно большим пальц,ем 
излишек лессирующей краски со светов и получим эффект втертой лес­

сировки. 

В результате должно создаться вnечатление, что натюрморт был разме­

щен в nолутемной комнате, где солнечный свет закрывали достаточно 

плотные занавеси. Такая. полихромная, протемвенная проnись сама по 

себе может быть очень красива. 

Представим, что занавес слегка раздвинули и на цветы, на фрукты, на 

доску фона падает узкий, вертикальный, пряr.юй луч солнца. Этот луч 

достаточно ярко высветляет тот или иной цветок, яблоко и отвесной, 
менее яркой полоской падает на фон. 

Заготовив несколько нужных нам совсем светлых тонов, высветлим на 

протемненной, едва подцвеченной пролиси на достаточно густом связую­

щем, например на чистом мастичном лаке, несколько самых светлых пя­

тен на пути воображаемого яркого луча, следя за тем, чтобы эти пятна 
были достаточно убедительны по цвету и тону. Пусть зрителю почудится, 
что и впрямь на нашу работу откуда-то упал узкий солнечный луч. 
Теперь нам предстоит работа над основным полихромным слоем - под­
малевком_. 
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Заранее подготовим все <<мертвые краски>>, которые нам понадобятся. 
Правило такое: под лессировку необходимо прописать подмалевок про­

беленным осветленным слоем. Под синюю лессировку - холодным свет­

ло-серым, чуть голубоватым цветом; под красную - светло-кирпично­

розовым; под коричневый, в зависимости от темноты окончательного 

цвета,- все градации от любого кадмия и светлой охры желтой до сепии; 

под зеленый - жемчужным, с лимонным или светло-зеленоватым от­

тенком. 

На освещенные стороны всех предметов - фруктов, листьев, цветов ­

наложим тонкий слой заготовленных <<мертвых красою>, а на середину 

светлого nятна - достаточно плотный слой, переходящий в тень сквоз­

ньiм мазком. При этом надо следить за тем, чтобы каждая форма рожда­
лась вполне выпуклой, даже чрезмерно объемной, причем одни формы 

возникали бы особеныо рельефными, а другие, уходящие в тень и сливаю­
щиеся между собой или с фоном, только чуть-чуть были бы тронуты 

сквозным мазком, скорее на рефлексах, чем по тусклым светам. Вообще 

говоря, все рефлексы лучше тронуть скользящим прикосновением кисти, 

причем, если это соответствует натуре, можно в основной светлый тон 

подмешать чуть-чуть ультрамарина, черной или темно-зеленой краски. 

Если такой просветленный подмалевок нам удалея и живопись хорошо 

просохла, можно перейти к завершающему слою - к лессировке. 

Для лессировки пригодны все темные тона на палитре. Однако с их лес­

сировочными свойствами следует заранее ознакомиться. Положим ря­

дом по две капли каждого темного и полутемного цвета с нашей палитры 

на обрезок покупного, хорошо прогрунтованного холста. Одну из двух 

капель увлажним каплей лака с чистой кисти, и размажем, сведем <<на 

нет» темный тон. Другую каплю разотрем <<на нет>> чистой трафаретной 

кистью. Оба эти эксперимента выявят - каждый на свой лад - лесси­

рующие способности данной краски. Поступим так со всеми темными 
и полутемными «цветовыми частями>>. Мы говорим <<темные и полутем­

ные»: рядом с двумя каплями ультрамарина положим две капли кобальта 
светлого и увидим, что в лессировке они сильнее различаются, чем в пер­

воначальном корпусном виде. 

Составим полную палитру лессирующих красок и присоединим к ней 

палитру основных смесей, например: любой темно-коричневый в смеси 

с кадмием оранжевым (в корпусном виде - это химически не очень 

прочная смесь, но в лессировке - более устойчивая ко всем воздейст­

виям воды, воздуха, света). Затем попытаемся установить, насколько 

будут различаться в корпусном слое и при лессировке такие краски, как 
краплак фиолетовый и кобальт фиолетовый, даже просто-напросто смесь 

ультрамарина с любым краплаком. Вообще посмотрим, как работают 
в лессировке все краплаки: от розового до темного, фиолетового и даже 

кориqневого. Изучим их смеси с кадмиями, с сиенами ( натуральной и 

жженой). Марс желтый, светлый и темный тоже очень многообещающая 
краска! Сиена жженая в корпусном слое- мало интересная краска, но 

в смеси с кадмием светлым, оранжевым и красным дает прекрасный лес­

сирующий результат. Обратите внимание на смесь сиены жженой с ии-
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дийской желтой (в лессировке - достаточно прочная). Удивительные 

оттенки в лессировке может дать берлинская лазурь, особенно в смеси с 
кадмиями, даже с киноварью, с кобальтом зеленым светлым. 
Перечень возможных вариантов может быть бесконечен. Если у вас хва­
тило упорства довести живопись до этой стадии, у вас достанет энергии, 

чтобы пробудить в себе инициативу и самому предложить возмож­
ные варианты различных смесей, выяснив их возможности в плане 

лессировки. 

Как же дальше вести работу? Нам придется последовательно, шаг за ша­
гом продвигаться к завершению живописного процесса. Но работа может 

быть продвинута вперед только после того, как мы убедимся, что основ­
ной слой затвердел полностью и что он не размывается nиненом или 

растворителем NQ 1. По-видимому, для такого отвердения потребуется 
не меньше двух недель знойным летом, а зимой, вероятно, месяц. Хоро­

шо, если вам удалось достать свинцовые белила: смешанные с ними 

краски сохнут вдвое быстрей, чем с цинковыми. 

Мы должны проработать лессировкой все изображение: предмет за пред­

метом, цветок за цветком. Такой ступенчатый процесс был свойствен 
старым мастерам, и мы ему последуем. 

Допустим, что в нашей постановке имеется ветка темно-красного гла­

диолуса. Цветы на этой ветке nодмалеваны нами несколько ослабленной 

киноварью, форма вылеnлена тщательно, и темная красно-кирпичная 

тень, контрастируя со светлыми местами, создает чувство мощной лепки. 

Пролессируем весь цветок смесью краплака темного или фиолетового 

с небольшим количеством кадмия красного. Пусть форма цветка, не­

сколько смягченная тонирующей лессировкой, продолжает сквозь нее 

просвечивать. Потом большим пальцем правой руки снимем со светлых 

мест часть краски. Лессировка сейчас же приобретает характер втертой, 

и света немного просветлеют. Процесс снятия излишней лессировки 

необходимо чувствовать как процесс творческий, чеканящий форму. 

Движение руки - по результату - должно напоминать нанесение 

сквозным мазком более светлой краски. Следите, чтобы форма оказалась 

хотя и темной, но не менее детально выпуклой, чем прежде. С площади 

теней, и раньше достаточно темной ., лессировку можно почти удалить. 

Пусть тени останутся темными прозрачно-коричневыми. А вот рефлексы 

хорошо бы прокрыть едва заметным холодноватым тоtюм в зависимости 

от того, какой предмет отбрасывает этот рефлекс. 

Имейте в виду, что при .всех стади51х нам грозит пестрота. Но как раз при 

лессировке легче всего с ней бороться. Ведь любой предмет, любую груп­

пу предметов можно пролессировать любой темной лессировкой, сразу 
сведя в полутень своевольно выбежа.вшие на первый план, пестрящие 

фрагменты изображения. Кроме того, мы всегда вправе снять часть лес­

сирующей краски, nридав ей характер втертости не только на светах, но 

и в рефлексах. 

Достигнутый таким приемом характер фактуры nриближает нащу живо­

пись к технике старых мастеров, что важно, так как сами поставленные 

предметы не вполне имитируют старые натюрморты. 
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Теперь nоверх сквозного nерехода к тени мы вnраве нанести косую штри­

ховку тем же просветленным тоном, хотя можно слегка nротемНИ'ГЬ или 

охладить его. 

Прибегая к этому методу, мы невольно внесем элементы рисунка в нашу 

работу. Тот же прием можно применить и к самым светлым местам. 
Однако здесь мьr будем вынуждены, наоборот, высветлить пастозный 

слой, добавив к нему неаnолитанской желтой или немного белил. Подго­
товя такой совсем уже светлый тон, мы вправе им nрокрыть самые свет­

лые места на световых nятнах. Причем направление штрихов 1\-Iожет 

совпадать с общим направлением мазков при лереходе от света к тени, 

может не совпадать или быть перпендикулярным ему. Это nроеветление 

может быть вполне хаотичным - и не подчеркивать «стиль рисунка». 

Помните, что после завершающей лессировки эти светлые на светлом 

мазки выделяются с особой силой. 
Не следует проводить такой nрием на всех светлых пятнах, даже если 

вам nокажется это уместным в вашей борьбе с их назойливостью. Этот 

прием допустим только кое-где, на особенно светлых местах. 

Если через несколько дней вам покажется, что отмеченные достаточно 

светлой косой штриховкой места слишком светлы, вы вправе, чтобы из­

бежать пестроты, слегка их залессировать тем же разбавленным темным 
тоном. 

И все же, когда через неделю мы будем рассматривать конечный резуль­
тат, законченный натюрморт может не удовлетворить нас. Неудача мо­

жет зависеть от двух причин. 

Прежде всего может nоказаться, что в итоге честного выполнения всех 

предписанных стадий ваше небольшее полотно приобрело пестровато­

невыразительный характер и в силу этого не решает всех поставленных за­

дач. В этом с1учае можно nопытаться оживить работу. Выбрав несколько 

самых светлых пятен, проработаем их поч·ти белильным слоем и потом 
очень слабо пролессируем. Тогда эти пятна выделятся и будут «держать>> 

живопись. Так самой натурой вы будете подведены к живолисно-ступен­
чатому решению. Этим вы сможете обогатить вашу живопись, создав 
эффект падающего узкого луча сопнечноrо света, и тем самым сможете 

избежат·ь назойливой пестроты и rrевыразительности. 
С другой стороны, может nоказаться, что сама постанов.ка натюрмор­

та - неудачна, что она слишком современна и далека от постановок ста­

рых мастеров и что это мешает достичь глубокого изучения старинных 

методов и об разности. 
Конечно, вы правы. Тогда nостарайтесь составить натюрморт из таких 

nредметов, которые в своей форме и фактуре несут следы времени и смо­

гут вас приблизить к иарым мастерам. 

Поставив натюрморт из старинных вещей, вы можете на основе уже при­

обретенного опыта смело пуститься в творческое плавание, совершенст­
вуя свои навыки в освоении трехстадийного метода. 

Не бойтесь, что, следуя по пути того или иного старого мастера, вы ри­

скуете потерять свое творческое лицо. Вы напрасно думаете, что когда 

nишете натюртvюрт в школе или институте, то никому не подражаете: на 
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вас все равно воздействуют полученные ранее художественные впечатле­

ния, только вы не отдаете себе в этом отчет. Такие влияния, как правило, 

вредны, особенно тогда, когда они проявляются подсознательно и в них 

не различимы воздействия отдельного мастера. Если же копирование 

работ выдающегося художника производится осознанно, сопровождаясь 

анализом его технических приемов и изобразительных решений, то ре­

зультаты могут быть весьма благотворны. Вспомните, что в начале твор­

чества наиболее гениальных, с ярким индивидуальным почерком живо­
писцев всегда можно различить влияние того или иного старшего масте­

ра. Достаточно вспомнить имена Тициана, Рафаэля, Веласкеса, Гойи, 

Рембрандта, Ван Дейка - их ранние работы всегда можно спутать 
с вещами их предшественников и учителей. 
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Тш).л. 1 
1- 4 

ЭНКАУСТИКА 

СМОЛА И МАСЛО 

В АНТИЧНОЙ ЖИВОПИСИ 

Круг вопросов, связанных с настенной монументальной живописью, ис­

ключИ1'ельно обширен хотя бы потому, что она развивалась в течение не­
скольких тысячелетий в разных, далеко отстоящих друг о1· друга стра­

нах. И мы не ставим перед собой задачи осветить все методы этого вида 
живописи, возникавшие и развивавшиеся в древнейшие времена, в сред­

ние века и в эпоху Возрождения. Однако важно проследить в самых об­

щих чертах некоторые ступени ее развития. 

· Хотя основные методы настенной и станковой живописи весьма различ­

ны, а во многом и противоположны, между этими двумя главнь.1ми ви­

дами живописного искусства всегда была тесная связь, взаимодействие, 

взаимовлияние. И чтобы понять, например, стремительное развитие 
живописности венецианцев XV века, необходимо учесть влияние - пря­

мое и косвенное - античного монументализма. Поэтому мы и сочли 

необходимым начать эту часть книги с рассмотрения основ античных 
техник настенной живописи. 

Энкаустическая живопись культивировалась в античном мире в связи 

с теми задачами реалистического изображения, которые ставил перед 

собой древний мастер. Отголоски высокого уровня этого реализма мож­
но видеть в лучших фаюмских портретах. 

Художиик, не исnытавший на практике работы восковой краской, не 
может отдать себе вполне ясного отчета, какая степень реалистической 

выразительности свойственна энкаустике. Эта особая выразительность 

базируется на характерной для воска полуnрозрачной структуре, благо­
даря чему восковые краски с исключительным совершенством могут пе­

редавать поверхность тела, плодов, листвы, вообще всего органического. 

У Сенеки - римского философа I века - есть такое описание работы 

художника: <<Чтобы верно nередать явление nрироды, художник распо­

ложил перед собою в разнообразнейших оттенках свои краски. Быстрей~ 
шим образом делает он между ними выбор и проворно сnешит рукой и 
глазом от воска к своему произведению и обратно»* . 

Как ни поверхностно это описание, оно оставлено нам свидетелем, 

неоднократно наблюдавшим процесс работы античного живописца. На­
стоящее время, употреблеиное в сказуемых второй фразы, дает основа­
ние nредполагать тиnичность описываемого приема. Сенека словно хо­

чет сказать: так всегда поступает художник, когда вы видите его за 

работой. 

Мы имеем здесь дело с восковой краской, иначе говоря, с техникой эв­
каустики. Автор фиксирует наше внимание на быстроте и свободе живо-

~ Ци·r. no: ШJ,шд Гат:. Техника антнчноi·i фре~ю1 и ~)вкауспнш. М .• 1934. С. 41 <>. 
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писного процесса. Но мы знаем, что для этого необходимы два условия: 

употребление кисти и краска в жидком состоянии. 
О роли кисти в энкаустике существует достаточно убедительное мнение. 

В оценке этого важного момента сходятся многие исследователи. Ана­

логичны их взгляды на роль металлического каутерия- инструмента, 

который, будучи разогрет, обрабатывает нанесенную восковую краску. 
Установлено, что кистью удобно пользоваться при наложении как раст­
воренной холодной восковой краски, так и растопленной горячей цве1.'­

ной массы. 

В жидкой консистенции восковая краска может поддерживаться двумя 

способами: растворением или нагреванием; может быть применен и 
объединенный метод. 
К сожалению, приведеиное описание Сенеки не дает указаний на то, ка­

кой из способов имеет здесь место. В самом деле, быстрота движе­
ния руки может быть вызвана совершенством техники художника, на 

что как будто и хоче'l' указать автор, но также может зависеть и от быст­
рого затвердения на кисти растопленной восковой краски. Например, 

краска, помещенная на палитру с электрическим терморегулятором, при 

+ 100° С в зависимости от ее количества, взятого на кисть, сохраняет 
достаточную текучесть, от трех до пяти секунд. Этого времени доста­

точно, чтобы сделать несколько мазков. 

В результате работы кистью горячей энкаустикой создавалось изобра­
жение более или менее законченное, в зависимости от опытности и 
мастерства художника. Трудность работы зависела не только от вынуж­
денной быстроты движения кисти, но и от мгновенного застывания 
воска, положенного на картину не только с мраморным, но и с деревян­

ньiм основанием. Конечно, не исключена возможность подогрева самой 

доски: но при этом картина должна лежать горизонтально *, иначе рас­
топленная краска неизбежно потечет. Однако поддержание ровной тем­

пературы, горизонтальное полоЖение основы и другие технические труд­

ности при этом настолько усложнили бы живописный nроцесс, что .вряд 

ли можно было бы говорить о <<быстрейших движениях руки>>. Поэтому 

из этих nоложений еще раз с ясностью вытекает провереиная на nрак­

тике роль разогретого каутерия как инструмента, обрабатывающего 
(<<:вжигающего», или вллавляющеrо) уже нанесенную краску. 

При такой обработке каутерий и оставляет те столь характерные для эн­

каустики углубленные мазки и полоски, которые можно видеть на фаюм­

ских rюртретах. Нанесенные сплошь, они перекрывают следы, оставлен­

ные кистью, создавая новые фактурные построения. Таким образом, мы 
имеем здесь случай, при котором акт, создающий своего рода фактурную 

выразительность, отделен от работы кистью и является последующим. 

В оnисании Сенеки нет никакого намека на присутствие жаровни с горя­

щими углями. Может быть, автор не упоминает о ней как об атрибуте, 
само собой разумеющемся в обиходе энкауста? И все же, вчитываясь в 

* Что, кС'Г\1Т11 J'оворя, 11е. подтисрждае·rся и·.юбражениеi\·1 на керченском сар1..:офа.t·с. открытом 1:1 1900 году, 
где эt-tK<tycпl'-tec.кnя картина изображена стоящей 1ш мольберте (см.: С·грелкоа А. Фаюмскнй .nортрет. М.: 
Л., 1936. С. 79). 
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эти строки, мы приходим к заключению, что, вероятно, мы имеем дело 

с живописью холодной растворенной краской: смысл всего описания 

приводит нас к представлению о законченном, а ие предварительном 

живописном nроцессе, ч1·о скорее осуществимо при холодной энкаусти­

ке. А если это так, мы вправе поставить вопрос о растворителе. 

Для чистой восковой краски растворителями могли служить различные 

летучие масла и терпентины. При обследовании погребения художника 
(или художницы) позднеримского времени, раскрытого в 1847 году в 
Сен-Медар-де-Пре (Франция) и относящегося к III веку, было найдено 
много красок, отдельных инструментов и сосудов, в одном из которых 

был обнаружен чистый пчелиный воск, а в другом смесь воска со смолой; 

были иайдены также куски смолы линии. Химический анализ установил 
в красках кроме воска и смолы присутс'l'вие масла. Сопоставим эту на­

ходку с указанием Аэтиуса- греческого врача V- VI веков, который го­
ворит об ореховом масле: <<Оно слу>кит еще позолотчикам и энкаустам, 
так как сохнет, делая позолоту и энкаустическую живопись на долгое 

время крепкой и сохраняет ее>>*. О том, что смола растворима в масле, 

говорИ'l' и Плиний Старший в своей <<Естественной истории». 

Сопоставляя все эти сведения, можно прийти к выводу, что художникам 

первых веков нашей эры были известны свойства смол и <<высыхающих», 

то есть отвердевающих, растительных масел, а д·обавление масла и смолы 
в восковую краску было в ту эпоху обычным явлением. 

Какие свойства эта примесь придавала краске? Мы знаем, что масло 

как связующее в отношении химической прочности не выдерживает 

сравнения с воском. Краска, стертая на чистом масле, даже тщательно 

обработанном, не могла бы выдержать и столетия в тех условиях, в кото­

рых находились, например, фаюмские портреты. Правда, естественно, 

что прибавление к маслу смолы во много раз повышает прочность кра­

ски. Но все же и смолисто-масляные краски химически менее стойки, 

чем восковые. 

Зато в механическом отношении чистая энкаустика уступает масляной 

краске. Таким образом, правильное решение - это смесь обоих связую­

щих, при которой некоторая уступка в химической стойкости компенси­

руется повышением механической прочности. Сравнительно небольшое 

прибавление смолистого масла после отвердевания должно да·ть значи­
тельное укрепление красочного слоя энкаустики. 

Вероятно, прибавление смолы и масла не моr'Ло превышать одной трети 

количества воска. В противном случае при нагревании ~жаровней или об­
работке разогретым каутерием результат мог оказаться неже..rrательным. 
Но такого прибавления масла недостаточно, чтобы растворить восковую 

краску до состояния размягченной пасты, удобной для живописи в хо­
лодном состоянии. 

Таким образом, естественно возникает вопрос об употреблении антич­

ным энкаустом разбавляющих веществ в виде летучих растворителей 
-..... 

(эфирные. масла, скипидары) или растворителей, включающих смолы 

.,.. U,н·r. 1-н.1 : Бергер Э. Исторая разн~I'J'НЯ техники мac)I ЯI·JOI':'I жа..1вописи. С. 19 . 
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(терпентины, бальзамы). Если бы удалось установить употребление 
в античной живописи таких веществ, наше nредставление о ходе энкау­

стической живописи приобрело бы гораздо большую определенность. 
В самом деле, мы тогда могли бы приписывать древнему энкаусту все ви­

ды работы кистью от живописи горячей восковой краской до работы 

холодной растворенной краской в свободно-живописном процессе с по­
следующим вжиганием, то есть обработкой раскаленным каутерием и 
жаром горящих углей. 

Плиний Старший говорит: <<Воском писать и живопись ежигать кто пер­

вый nридумал неизвестно»* . Этот текст дает право предположить разде­

ление живописного метода на процесс нанесения краски - холодной 

или горячей (основной момент живописи) -и на стадию последующего 

вжигания, что и соотве·ествует сложившемуся у нас представлению. 

Можно предположить, что в обычаях античных энкаустов было несколь­
ко живоnисных методов. На это указывает, между прочим, и разнообра­
зие фактур фаюмских портретов. О том, что художники при растоплен­

ных восковых красках пользуются кистью, Плииий высказывается с 

исчерnывающей ясностью**. Но вместе с тем у Плиния есть и намек 

на деление художников на <<пишущих энкаустически>>. Это деление не­

правильно толковали в том смысле, что энкаусты не употребляли кисти. 
Предыдущее указание Плиния с неоспоримой точностью подтверждает, 

что горячая восковая краска также наносилась кистью. Этот вывод под­

тв.ерждается и практическими опытами работы с горячей энкаусти­

кой. В таком случае мы можем истолковать различие среди художников, 

указываемое Плинием, как на <<nишущих кистью без вжиrания>>, то есть 

холодной краской, и <<nишущих горячей краской>>. 

Надо думать, что среди работавших холодной краской, в свою очередь, 

были специалисты различных техник. И среди них большинство состав­

ляли те, кто nисал восковой темnерой без последующего вжигания или 
разведенными холодными восковыми красками с последующим вжига­

нием. Характерно, что, как показывают эксперименты, живопись горя­

чим способом и холодньtм способом с последующим вжиганием горя­
чим металлическим инструментом может дать вполне тождественнь1е 

результаты, если не пользоваться тонкими лессировочными слоями, вы­

полненными только холодной разведенной краской. Таким образом, 
если в э.нкаустической картине, написанной достаточно nлотным слоем, 

была применена сnлошная обработка горячим каутерием или другая 
форма вжиrания, у нас не остается никаких данных о том, была краска 

нанесена в горячем виде ·или в холодном состоянии. 

Плиний оnисывает два способа приrотовле-ния. эфирноrо масла, обога­
щенного смолистым веществом. Но ни он, ни Витрувий не указывают на 
применение его в живописи, что, может быть, объясняется недостаточ­
ным знакомством обоих авторов с техникой живописи. Не случайно их 

сведения в этой области ограничиваются лишь несколькими рецептами 

• ц .. т. по: ШNuiJ Г. Указ. соч. С. 86. 
*• См.: Там же. С. 75, 84. 
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и самыми общими замечаниями. Нет необходимости указывать, что ни в 

открытых погребениях, ни в самих произведениях живописи не могло 

сохраниться ни малейшего следа этих испаряющихся растворителей. 

Вместе с тем древним были известны многие способы добывания смол и 
масел. Об этом говорят и совершенные методы бальзамирования, и раз­
нообразие врачебных бальзамов и косметических средств, и само совер­

шенство энкаустической живописи. Поэтому есть основание предпола­

гать, что древнейшие попытки смолисто-масляной живописи были пред­
приняты еще в античном мире. Вергер пишет по этому поводу: <sЕсли 

предположить, что в энкаустике позднеримского времени для более 

легкой обработки горячих восковых красок добавлялись масла (это 
nредположение основано на находке в Сен-Медар-де-Пре и на хими­

ческом анализе найденных при этом остатков красок), то художники 

могли из этого сделать нужные для своих технических целей выводы. 

Растворимость всех смол в маслах была фактом, также известным древ­
ним>>* . 

Поэтому мы вправе предполагать, что античному миру были известны 

все способы восковой живописи - от восковой темперы до красок 

с nреобладанием смолисто-масляного связующего, хотя отдельные 

звенья этого ряда отсутствуют как в описаниях, так и в немногих остав­

шихся памятниках искусства. 

Наиболее гибкой, разнообразной и совершенной техникой надо считать 
систему воск - смола - масло - растворитель. Воск служит основ­

ным связующим и консервирующим веществом, смола придает твердость 

красочному слою, а масло необходимо д.,ля придания ему эластичности 
и механической nрочности. И, наконец, летучий растворитель необходим 

для организации свободного живоп иеного процесс а. 

Теперь мы можем подойти к вопросу об энкаустической настенной жи­

вописи. Известно, что химический анализ не обнаружил в помпейских 

росписях и в подлинных росписях Кампаньи ни воска, ни смолы на 

внутренних стенах. На внешних росписях, наоборот, воск был обнару­
жен, так что есть все основания считать, что распространенным спосо­

бом живописи экстерьера была энкаустика * *. 
С этим совпадает и сообщение Плиния Старшего, который добавляет 
к известному- описанию древнейшей энкаустической живописи кауте­

рием или цеструмом по слоновой кости: <<К этому прибанилея третий 
способ: растоплять восковые краски огнем и употреблять кисть -
живопись, которая на кораблях не повреждается ни солнцем, ни соле­

ной водой, ни ветрами>>'~** . 

Таким образом, настенная живопись энкаустикой в глубокой древ­

ности - это прежде всего живопись наружная, выдерживающая воз­

действия атмосферных осадков и солнца. Суммируя все рассыпанные 

в различных документах случайные указания, мы видим, что восковая 

• Вергер Э . Указ. соч. С. 19. 
*$ C~t.: Греu6ерг Ю. И. Очерки историJt развития техннко-·rехнолоrических иссл~::дований живоnиси/ f 
Сооощен'"'/ВUНИЛКР. М .. 1970. Т. 26. С. 34-35. 
'~* '~ Ш.нид Г. У каз. cott, С. 75. 
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живопись выполнялась по дереву, камню, штукатурке и гипсу, то есть 

почти по всем возможным основаниям. 

К рассмотренным нами историческим сведениям об энкаустике примы­
кает неоднократно обсуждавшееся в литературе указание Витрувия, 
касающееся гапозиса *. Описывая покрытие киноварью больших пло­
скостей, Витрувий замечает: <<Человек более основательный, пожелав-

v ~ . v 
шии, чтооы отделка киноварью сохранила свои цвет, должен, nосле того 

как стена отделана и высохла, пекрыть ее при rюмощи кисти распу­

щенным на огне пуническим воском с добавкой небольшого количества 
масла, nосле чего, разогрев этот воск вместе со стеною угольями, нало­

женными на железную жаровню, заставить его вспотеть, после чего со­

вершенно выровнять его, затем надо растереть его свечой и чистыми 

тряпками, как это делается с голыми мраморными статуями. 

Это называется по-гречески ганозис. Такой защитный покров из луниче­

ского воска не допустит в этой отделке выцветания красок путем 

логлощения их лунным светом и солнечными лучами»'''*. 

Плиний также указывает на тот же способ сохранения непрочной в стен­
ных росписях киновари: <<Соприкосновение с лучами солнца и луны ей 

вредно. Средством против этого будет покрытие сухой стены при помощи 

ще·гинной кисти горячо растопленным пуническим воском, смешанным 

с маслом; второй раз надо его нагреть до потения, близко поднося угли 

чернильных орехов; затем надо его обработать восковою свечой и чи­
стыми льняными полотнищами, подобно тому, как придают блеск мра­
морным статуям>>***. 

Таково случайно проскользнувшее в связи с частным случаем указа­

ние о нанесении даже не самой покраски энкаустикой, а только защит­

ного воскового слоя. Тем не менее оно драгоценно для нас как живое 

свидетельство технологического nроцесса. У обоих авторов мы встречаем 
указание о прибавлеи11и масла к воску, что имеет для нас особое зна­
чение. И хотя еще раз nриходится пожалеть о том, что это описание 
касается лишь техниtiеского приема, как бы лакирования живописи 

маслянистым воском, а не самого живописного процесса, в этих оnи­

саниях мы впервые встречаем соприкосновение в процессе окраски 

масла с штукатуркой поверхности стены. 

В данном случае мы имеем дело со смесью масла и воска. Надо полагать, 

что такая смесь в различных дозировках была одним из наиболее распро­
страненных видов связующего вещества красок в античном мире. С вве­

деиием в эту смесь смолы с целью укрепить красочный слой и терпен­

тинного растворителя как облегчающего процесс живописи мы можем 

получить универсальную шкалу связующих веществ. 

Между покрытием настенной росписи и мраморной скульптурой есть 

больщое различие, так что можно предположить, что подобный состав 

'~ 0 '1' грече<:кО('О :~anos - б:Jестящий, глннцевы~· •. 

" •. Burpymui. Десять КН111· об архитектуре. М., 1936. С. 147 . 
. В указ<:шном НЗ}J..ЭНIШ ~~•атинс.кое vleu неnрав11льно псре·ве:.J.е но как <сдереиншюе ;..н1сло~>; речь, разумеt::·•·ся, 

иде1· о ра.с:rнтеJJЫ-tом масле - ореховом И;1J.I ;•ьтtном. 

•*• lUмuiJ Г. Указ. cO<t. С. !Об. 
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употреблялся во многих случаях, особенно для живописи на наружных 

стенах зданий. 

Если мы присоединим сюда указание о росписи энкаустикой кораблей, 
то для нас станет ясно исключительное разнообразие оснований, на 
которые накладывалась восковая краска. Здесь возникают два вопроса: 

о грунте для античной настенной живописи и об ее прочности. 
Прочность живописи, выполненной в любой технике, определяют хими­

ческая стойкость и механическая прочность красочного слоЯ, устойчи­

вость основания и грунта, связи красочных слоев межДу собой и грунтом. 
Можно предположить, что восковая окраска, обогащенная некоторым 

количеством масла и смолы, является одним из самых прочных живо­

писных материалов. Остается выяснить прочность связи красочных 

слоев между собой и грунтом. 

В данном случае мы имеем дело с методом пропитывания, внедрения 

краски в расплавленном состоянии в основу. При таком сnособе краска 
не могла наноситься пастозным слоем. Тонкий слой восковой краски, 

в горячем виде пропитывающий штукатурку или камень, не только скреп­

ляется с ними, но, уходя вглубь, заполняя все nоры и мельчайшие nо­
лости верхних слоев грунта, укрепляет СЩ\1ЫЙ грунт, кроме того, в этих 

мелких полостях краска защищена от сильного воздействия воздуха 

и влаги. 

Полировка и протирка воска льняными тряпками - rанозис,- кроме 

приятного для глаза полуматового блеска имеет значение тонкого и лег­
ко возобновляемого защитного покрова красочного слоя. Процесс 

очистки и удаления скопившихся на поверхности отложений различ­

ных загрязнений может всегда завершаться новым nокрытием воском 

и его полировкой. Конечно, живопись должна вестись на сухой сте­

не, в наименьшей степени подверженной всем указанным вредным воз­

действиям. 

У нас нет данных судить о том, уrютреблялся ли при энкаустической 
живописи на штукатурке или камне какой-либо грунт. Встречающиеся 

указания, что античному миру были известны составы эмульсионного 

или известкево-казеинового характера, еще не дают нам nрава предnо­

лагать, что они употреблялись в качестве грунта. Возможно, что верхние 

слои укреплялись и подготамивались тем же связующим, на котором 

велась сама живопись, то есть воском с прибавлением смолистого масла. 
Вероятно, такой прием был бы наилучшим. Сам результат живописи 

по несовершенному грунту должен был бы nодсказать такое решение: 
прожухание первого слоя краски вследствие излишнего впитывания свя­

зующего вещества слабо прогрунтованным основанием должно было 
вызвать необходимость вторичного проnисывания, при котором перво­
начальный живописный слой играл бы роль грунта. 

Мы видели, что киноварная nокраска полированной штукатурки покры­

валась древними смесью воска и масла. Мы не знаем, однако, в каких еще 

случах прибегали к тому же способу, и не было ли уже тогда смешанных 
живописных техник, при которых восковой краской заканчивалась жи­

вопись, начатая фреской. 
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МАСЛЯНАЯ НАСТЕННАЯ ЖИВОПИСЬ 

СРЕДНИХ ВЕКОВ И ВОЗРОЖДЕНИЯ 

В средние века интерес к восковой живописи почти полностыо исчезает, 

однако смолисто-масляные составы все же имели применение, так как 

продолжали цениться их лакирующие и лессировочные свойства. 

Одно из древнейших упоминаний о смолах и масле, уже без примеси 
воска, содержится в наиболее раннем средневековом трактате, посвя­

щенном художественному ремеслу и живописи, в так называемом Лукк­

ском манускрипте, относящемсяк VIII веку. В нем указывается на при­
менение такого рода смесей в лессировечной консистенции для нане­

сения поверх любого грунта золота или краски. 

В «Записке о разных искусствах)> немецкий монах, известный под име­

нем Теофила,- по всей вероятности, золотых дел мастер Ругеру с, рабо­

тавший в конце XI - начале XII века в одном из монастырей Вест­
фалии,- уже более подробно описывает технику станковой масляной 
живописи. Главным приемом и здесь является лессировка, чередую­

щаяся с пролиской более плотными слоями. Каждый слой nри этом при­

ходится сушить на солнце, что указывает на неумение получать быстро­
сохнущее масло. 

По-видимому, между IX и Х веками в Риме были написаны две книги 
трактатанекоего Ираклия «0 красках и искусствах римлян», к которым 
много позже, в XIII веке, была присоединена третья книга, где уже был 
описан совершенный способ очистки масла для приготовления на нем 
красок. К этому же времени относятся и многочисленные письменные 

источники, указывающие на применение масляной краски и в настенной 

живописи*. 

На границе XIV и XV столетий, на рубеже средневековья и Возрож­
дения, итальянец Ченнино Ченнини приводит разнообразные сведения о 

применении масла, указывающие на известный опыт в обращении с этим 

. материалом. К этим сведениям прежде всего нужно отнести два способа 
приготовпения льняного масла для живописи: <<вареного на огне)> и <<ва­

реного на солнце». Второй способ наиболее старый и вместе с тем один 
из наилучших рецептов очистки, ок·сидирования (окисления) и сгуще­

ния масла, а также придания ему лаковых качеств. 

Все свои сообщения по поводу масляной живописи Ченнини в первую 

очередь относит к настенной росписи по штукатурке и камню. Ему уже · 

известна плотная шпаклевка, или грунтовка, стены, которую мы встре­

чаем и в более поздних рецептах. «Возьми льняного ма~ла, сваренного, 

как протрава (т. е. вареного на огне. - Авт.) ,-пишет Ченнини,­

и сотри с толченым кирпичом, но раньше смажь стену этим маслом в 

кипящем виде кистью или тряпкой>>**. Без такой предварительной об-

~ Под.робнее об исvории nримеиения, яоэникновенил и расnрос·rранении масляной ЖJ180(П'IСИ см.: rре.н-

6ерг. 1(). И. Технодоrия станкоnой живописи. М., 1982. 
•• Чеишти Чсшtшщ. Kн>tra об искусстве, или Трактат о жив011иси. М., 1933. С 123. 
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работки масляное связующее ушло бы из краски .в пористую основу 

стены, и красочный слой не только бы прожух, но и потерял бы механи­

ческую прочность. Вместе с тем у Ченнини нет никаких указаний на раз­

бавители или эфирные масла, хотя масло, сваренное на огне по его рецеп­

ту, неизбежно окажется слишком густым для живописи. 

В трактате архитектора Леои-Баттисты Альберти <<Десять книг о зодче­
стве», вышедшем в 1452 году, приведены сведения, явно почерпнутые из 
Витрувия илИ Плиния, но, возможно, провереиные на практике. К ним 

относится описание приемов полировки штукатурки и nропитывания 

ее воском с примесью смолы и масла при помощи жаровни с раскален­

ными углями. 

В девятой главе книги шестой о масляной живописи на стене сказано 

следующее: «Новые изобретенные краски на льняном масле применяй, 

где хочешь и какие хочешь: они стойки против разрушител!Ьных влияний 

воздуха и климата, только бы стена, на которую их накладывают, была 
сухой или возможно менее сырой>>* . Однако, как указывал еще Бер­

гер **, анализ текста показывает, что речь идет не столько о красках, 
сколько о новом способе смазывать поверхность стены льняным маслом 

и накладыва'Гь на нее краски. По-видимому, в данном случае речь идет о 

проnитке стены под масляную живопись горячим маслом, сnособе, под­
робно описанном незадолго перед этим в трактате Ченнини. 
В течение кватроченто к масляной живописи на стене эпизодически 

прибегали многие живописцы. К их числу относятся такие первоклас­
сные мастера, как Доменика Венециано, Андреа дель Кастаньо, как 

Поллайоло, Гирландайо, наконец, Леонардо да Винчи и позднее -
Джорджоне и Себастьяне цель Пьомбо. Согласно Вазари, Гирландайо и 

Поллайело много экспериментировали и выискивали различные средства 

для придания большей прочности масляной настенной живописи. Но 

будто бы лишь Себастьяне дель Пьомбо удалось решить эту задачу. 

В это же время учащаются и уточняются описания настенной живописи 

маслом в различных трактатах. Сам же Вазари в введении <<0 живо­

писи» к своим «Жизнеописаниям» о том, как пишут маслом на сухой 

стене, говорит следующее: <<Намереваясь работать маслом на сухой сте­
не, художники могут придерживаться двух манер. Первая заключается 

в том, что стена, выбеленная по сырому или как-либо иначе, обскабли­
вается, или же, если она осталась гладкой без побелки и лишь оштукату­

ренной, ее покрывают два или три раза горячим и прокипяченным 

маслом и повторяют это до тех пор, пока она не перестанет в себя впи­

тывать; когда же она затем высохнет, на нее накладывают мастику или 

имприматуру, как было сказано в предыдущей главе. Сделав это, худож­

ники могут по сухому переводить или рисовать и заверша1;:ь всю работу, 
как на доске, примешивая постоянно к краскам немного лака, ибо если 

это сделать, то затем не понадобится покрывать лаком. Другой способ 
заключается в том, что художник из мраморного стука и мельчайшего 

'' Aю,liepтu /1 , [;, Деся·rь книг о зодчеспJС. М., 1935. Т. 1. 
•• 6e/ll"PЭ· Указ. соч. С. 123. 
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толченого кирпича кладет гладкий слой штукатурки и скребет его лезви­

ем лопатки, чтобы стена сделалась шероховатой. Затем ее покрывают один 
раз маслом из льняного семени и приготовляют в горшке смесь гре­

ческой смолы, мастики и грубого лака; вскиnятив все это, nокрывают 
стену при помощи грубой кисти и затем размазывают по стене раска­
ленной на огне лопаткой для каменной кладки, которая закупоривает 

поры штукатурки, придавая стене более однородную nоверхность. Когда 
она высохнет, ее покрывают имприматурой или мастикой и пишут мас­

лом обычным способом, как уже объяснялось. И так как многолетний 

опыт научил меня, как можно работа1ъ маслом на стене, то я, в конце 

концов, расnисывая залы, комнаты и другие nомещения дворца герцога 

Козимо, стал следовать способу, которого придерживался уже много раз; 

способ же этот вкратце следующий: я делаю подмазку, которую покры­

ваю штукатуркой из извести, толченого кирnича и песка и оставляю так, 

пока не высохнет совершенно. После этого материалом для следующего 

слоя будут известь, хорошо растолченный кирпич и шлак, ибо все три эти 
:вещества, из которых каждого берется по трети, смешанные с яичным 
белком, в случае надобности взбитым, и с маслом из льняного семени, 
образуют стук столь плотный, что ничего лучшего нельзя и пожелать. 

Но следует обратить особое внимание на то, что нельзя ОС'!'авля:ть 
штукатурку, пока матери·ал не высох, иначе она nотрескается во многих 

местах; и поэтому необходимо, если хочешь, чтобы она сохранила свои 
качества, все время nротирать ее лопаткой, шумовкой или ложкой, 

пока все не станет. гладким, как должно быть. Когда же штукатурка 
высохнет и будет покрыта имприматурой или мастикой; фигуры и ис­

тории получаются превосходно, как это ясно могут nоказать всякому ра­

боты в названном дворце и многие другие>>*. 
К этим крайне скудным указаниям сводится все основное, что мы можем 

узнать из источников средневековья и Возрождения о масляной живо­

nиси в применении к настенным росписям. Как мы видим, эти сведения 

касаются главным образом сnособов подгото.вки и грунтовки стены. 
О живописных методах в них почти не говорится. 

Несколько подробнее излагает процесс самой живоnиси Филарете в 

<<Трех книгах об искусстве рисования>>, выпущенных в 1464 году. Хотя 
и его сведения кра~не скудны, одно место в его сочинении представляет 
большой интерес: <<Но как работают с маслом? Во-первых, на пекрытой 
гипсом доске или, если это должно происходить на стене, по вnолне су­

хой извести. Прежде всего пекрытая гипсом доска должна быть хоро­

шо сглажена; ты должен пекрыть ее слоем клея, а сверх последнего ·­
слоем стертой на масле краски. Хорошо, если ты в качестве таковой 

возьмешь свинцовые белила, но если будет и другая краска, то неважно, 

какая именно. На этом совсем легкими штрихами сделай набросок. ука­

занным выше способом и придай воздух. После этого равномерно nри­

дай всем фигурам светотени белым, то есть, если тебе нужно изобра­
жать человеческие фигуры, или дома, или зверей, или еще что-либо, то 

* Rn.9apllДж. Указ. соч. С. 104-105. 
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придай им этими белилами форму; nусть только они будут хорошо стер­
ты. Другие краски также должны быть хорошо стерты, давай им хорошо 
просыхать, чтобы они [достаточно] связывались с другими. Когда ты так 

nокроешь белилами все, что ты хочешь написать, то пройди по ним кра­

сками, которыми ты должен писать тени, а сверх них тонким слоем кра­

ски, которой ты думаешь выполнять [фигуры], наложи еще нежный 

красочный слой. Когда nоложенные тобой тени высохли, ты должен сде­
лать выпуклости фигуры белой или другой краской, nодходящей к той, 

которой ты окрасил фигуру. Так ты будешь пос'l'упать со всеми предмета­
ми, которые хочешь написать nодобным образом; при стенной росписи 

надо постуnать так же>>*. 

Хотя Филарете сам указывает, что он не живоnисец, в приведеином опи­

сании чувствуется внимательное отношение к предмету и стремление 

правильно понять и передать последовательность каждой стадии живо­

писи. В ее основе лежит живописный рисунок кистью no тонированному 
фону (имnриматуре). Обычно по такому, средней силы, фону сначала 

прокладываются тени, а потом света и блики. Филарете же намечает об­

ратный порядок этих стадий и, возможно, это соответствует распростра­

ненной в ту эпоху практике. Затем следует проработка формы полным 

набором цветов с вторичным пробелением освещенных мест. Эта стадия 
соответствует основному слою. И нако_нец живопись завершается лесси­

ровками. Таким образом, у Филарете мы вnервые встречаем попытку по­

следовательного описания трехстадийного метода в применении и к 

станковой, и к настенной живописи. 

Последующие источники не вносят ничего существенно нового. Мало 

того, в них уже звучит четко выраженное сомнение о целесообразности 
применения масляной живописи для настенных росписей. Так Джованни 

Баттиста Арменини в своем трактате <<Истинные правила живописИ>>, 

появившемся в 1587 году, высказывается отрицательно о масляной стен­
ной росписи и не приводит никаких технологических данных на ее счет. 

<<Маслами работают на дереве, на холсте и на стене, хотя опыт показал,­

пишет он,- что такие произведения хороших мастеров через короткое 

время пострадали, и, как говорят, Микеланджело nоэтому не захотел 

написать свой «Страшный суд>> этим методом; кроме того, он был побуж­
ден к тому и nримером Себастьяне дель Пьомбо, который, исnолнив фа­

сад в этой манере, должен был реши.ться расписать его сызнова фреской, 
что ему казалось более прочным>>**. 

И снова ни один из авторов (к ним можно присоединить сочинения ис­

панцев Пачекои Паломино) не останавливается на особенностях живо­
писного мето.да настенной масляной росписи. Таким образом, многочис­

ленные указания, касающиеся станковой масляной живоnиси, можно, 

по желанию, отнести и к настенной живописи. Но все они входят в круг 

приемов, ранее рассмотренных нами как трехстадийный метод классИ­

ческой живоmиси. Вероятно, не было и большого отличия приемов на-

• Ц)1т. rю: Бергер Э. Указ. соч. С. 127. 
•" Там же. С. 180-181. 
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стенной живописи маслом от живописи станковой. Надо помнить, одна­

ко, что приемы трехстадийного метода старых мастеров сами по себе 
таят возможности монументализма, а тектоническое изобразительное 

чувство классического художника невольно приводило его в работе иа 

стене к лmiеарной композиции и большой форме, столь необходимой 

для монументального искусства. 

Немногочисленные указания, которые мы можем найти в античной, сред­

невековой и ренессансной литературе, сопоставление с ними сохранив­

шихся энкаустических и ренессансных масляных настенных росписей 

позволяют прийти к следующим выводам. 

Античный: метод восковой стенной живописи, если и уступает в проч­

ности технике истию-tой фрес1си и стуюш люстра, все же должен быть 

причислен к одним из самых прочных видов настенной росписи. Это одна 

из nричин, почему экспериментирование в области восковых красок 
в применении к монументальной живописи должно быть поставлено 

в возможно широких масtuтабах. 

Что касается настенной масляной живописи, главным образом по 
штукатурке, то мы видим, что сначала на нее возлагали большие надеж­
ды в смысле прочности, особенно на наружных частях здания. Исходили, ' 
вероятно, из соображений, что красочный слой, который может быть 
промыт и не боится воды, должен оказаться наиболее устойчивым из 
всех возможных способов фасадной живописи. Однако со временем вы­
яснилось, что эти соображения были ошибочны: непосредственное воз­

действие атмосферных осадков, сезонная смена температуры, ветры 

и прямые солнечные лучи разрущительнь1 для всех живописных техник. 

Масляная живопись на фасаде оказалась еще менее прочной, чем фре­

ска. Это отшатнуло художников от дальнейших более глубоких техни­
ческих изысканий. Многие причины заставили старых мастеров и в 

интерьере сравнительно редко. прибегать к этой технике, что, между про­
чим, привело к .широкому распространению крупномасштабных картин, 
выполненных на холсте. 

Эти полотна, обладая порой монументальными качествами, не имеют 

прямой связи с определенным помещением и стеной, в силу чего, в nлане 

синтеза, здесь не было найдено органического решения. Вместе с тем 
мы вправе отметить уместность этих настенных картин в отепленных, 

замкнутых помещениях, которые они украшали. Мы не останавливаемся 

на технических особенностях и на изобразительной специфике таких 

картин прежде всего потому, что здесь нающо слишком большая родст­
венность со станковыми живописными методами, которые были нами 
рассмотрены в первой части книги. Кроме того, при живолиси по укреп­

ленному на с·гене холсту невольно создается некоторый разрыв между 

картиной и зданием, когда мы не чувствуем неразрывной связи между 

изображением и стеной. Между тем именно в живописи этих полотен за­
ложены и определены, в форме лессировки и сквозного мазка, в форме 

акцентировки зерна фактуры и фактурно-пространствеиного ме·го,ща, 

те методические основы, которые могут стать центральными в подлин­

но монументальной настенной масляной живописи. 
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В дальнейшем :вместе с разрушением органичности трехстадийного 

метода и постепенного отхода от лессировки в технику этих больших 
полотен входят элементы упрощения и дезорганизации. Новые техни­

ческие и стилевые поиски, приведшие к импрессионизму, расцвет нового 

чувства живописности, оплодотворяя станковизм, наносят дальнейший 

удар всем формам монументальной живописи. 

Несмотря на выявившееся уже в эпоху итальянского Возрождения от­

сутствие органического сочетания каменной кладки стен и красок на 

масляном связующем, эти краски периодически использовали и в после­

дующие эпохи. 

Многочисленные о_пыты в области настенной масляной живописи, воз­

никшие в XIX веке как результат угасания тектонического чувства и 
отрыва ремесленных основ изобразительного искусства от подлинного 

художественного вкуса, привели . ко многим гибельным результатам. 
Огромное количество невежественных реставраций и записей ценнейших 

древних росписей имело место в течение всего XIX столетия в разных 
странах. Практика церковной росписи масляной краской, ведущая свое 

начало от XVJII века, к концу XIX столетия приобрела повсеместное гос­
подство. При этом возникали ущербн~?~е явления трех родов. 
Прежде всего вред сказался в повсеместном употреблении масла при 
реставрации старинной фресковой живописи. Так как при этом требо­
валось нанесение нового грунта, то ценнейшую живопись либо счищали 
до контура и затем наносили грунт, либо поверх живоnиси наводили 

эмульсионный или масляный грунт, от которого трудно освободить древ­
ний оригинал. 

Во-вторых, отрицательный момент заключался в том нехудожественном 

и неорганическом впечатлении, которое и в новых зданиях производила 

масляная роспись. При этом надо учесть, что в эту живопись в боЛьшин­
стве случаев, особенно в провинции, вводились самые элементарные по­
лумалярные приемы, находящиеся вне всякого представления о задачах 

пространствеиного или плоскостного, линейно-комnозиционного, фак­

турного и цветового решения. Если самое поверхностное восприятие на­

поминало привычные композиционные шаблоны, если лица и детали бы­
ли выписаны достаточно натуралистично, то художник и зритель были 

удовлетворены. Из пределов этого порочного круга антитектонического 

применения масляной краски, где изображение строилось вне фактур­
ных, колористических и других живописных задач, вне живописной 

кинетики, вне какой-либо возможности выйти к органическим решениям, 

не могли вырваться и те отдельные дарования, которые должны были 
попадаться в среде иконописных и «альфрейных>> артелей прошлого 

столетия. Настолько были забыты проблемы синтеза, традиции фрески 
и живоnисно-архитектурного декора, еще державшиеся в XVIII веке, что 
многие крупнейшие художники, когда им представлялся случай исnы­

тать свои силы в монументальной живоnиси, при всех академических 

достоинствах создавали произведения, неудачные в плане синтеза. 

И, наконец, отрицательная сторона заключалась в том, что художествен­

ные неудачи всей этой области привели к глубокому охлаждению инте-
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реса к монументальной живописи вообще. И если бы не героические 

усилия нескольких энтузиастов, мы стояли бы перед полной, почти непо­
правимой утратой всех традиций и навыков художественной росписи. 

Отсюда nонятно то отрицательное отношение, которое вnолне законо­

. мерно высказывает каждый современный, органически чувствующий на-
стенную живопись монументалист к живописи маслом на стене. Совре­

менный монументалист допускает прикосновение к штукатурке только 

тех красок, которые разводятся водой; ему nретит прикосновение масля­

ного связующего к каменной, а особенно штукатурной, поверхности. 
Однако это ощущение вплотную связано лишь с употреблением чисто 

масляной краски в упрощенном корпусном наложении. При переходе 

к смолисто-масляной и масляно-восковой технике с применением трех­

стадийного метода, приемов пропитывания и сквозного мазка, вместе 

с акцентированием фактуры основания и введением лессировки тектони­

ческие свойства такой живоnиси возрастают. 

ТЕХНИКА ФРЕСКИ 

И ЕЕ РАЗНОВИДНОСТИ 

Часто даже в сnециальной литературе всю настенную живоnись, выпол­

ненную до начала XVIII века, называют фреской. Вместе с тем nонятие · 
<<фреска>> в техническом отношении вnолне однозначно и не является 

синонимом настенной живописи вообще. 

Слово <<фреска» nроисходит от итальянского j1·esco - свежий, и озна­

чает живопись, выполняемую по свежей, только что нанесенной сырой 

известковой штукатурке nигментами, разведенными на чистой воде. Этот 

вид живописи итальянцы называли также buon fresco, то есть истинная 
фреска, в отличие от техники !1·esco secco, где сухие лигменты смешива­
лись с гашеной известью, а живопись велась не по сырой, а выстояв­

шейся, сухой известковой штукатурке, предварительно обильно смочен­

ной водой. В странах немецкого языка эту технику обычно называют 
Kalkmalerei - известковая живоnись, или живоnись на извести. 

Кроме того, :во всех регионах, где исnользовали эти техники живоnиси, 

мастера знали и так называемую смешанную технику, когда начатая 

в технике истинной фрески или фреско секко живоnись заканчивалась 

красками на органическом - желтковом или клеевом - связующем. 

При работе в технике фрески пигменты разводят чистой водой без вся­

кого связующего. Связь пигмента со штукатуркой nроисходит nри этом 

благодаря вяжущим свойствам самой штукатурки, основу которой со­
ставляет гашеная известь - гидрат окиси кальция, смешивающийся 

с разведенной в воде краской. В результате этого частицы лигмента 

оказываются окруженными уже не чистой водой, а насыщенным раство­

ром гидрата о·киси кальция. В nроцессе интенсивного поглощения воды 
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к.ладкой стеньх и испарением ее с J;IО;верхности, а также nроисходящего 

nри этом активного ПОJ'Лощения углекислого газа из воздуха, nроисходит 

выnадение из насыщенного раствора кристаллов карбоната кальция, или 
углекислого кальция. В ходе этого nроцесса частицы пигмента, переме­

шанные с зернами углекислого кальция, оказываются прочно закреплен­

ными на штукатурке и прикрытыми сверху прозрачной nленкой сросших­

ся кристаллов углекислого кальция. 

Из сказанного ясно, что встречающиеся в литературе указания на то, 

что во фреске лигмент nроникает или всасывается в штукатурку - оши­

бочно. В штукатурку в .действительности всасывается только вода. От­

дельные частицы лигмента могут лишь nопасть в поры и микротрещины 

штукатурки, могут быть вдавлены в нее кистью, тогда как основной 

красочный слой, находящийся под прозрачной nоверхностной пленкой 

углекислого кальция, nредставляет Gобой оnисанную выше структуру­

частицы пигмента, сцементированные углекислым кальцием на поверх­

ности штукатурки. 

Если вслед за первым красочным слоем быстро (пока карбонизация 
на поверхности еще не завершилась) нанести второй слой красок, nро­

цесс повторяется: насыщенный раствор . гашеной извести смешивается 

со вновь нанесенным красочным слоем, известь карбонизируется и свя­
зывает частицы лигмента между собой и с предыдущим слоем. Таким 
образом, быстро протекающий процесс образования nленки углекислого 
кальция и закрепления краеочиого слоя на поверхности штукатурки 

позволяет наносить повторные слои живоnиси, не размывая нижеле­

жащие, что дает возможность nри работе в технике фрески широко поль­

зоваться лессировками. Вместе с тем, чем гуще наносимый слой краски, 

чем больше ее слоев наносится друг на друга и чем длиннее про­

межутки между нанесением штукатурки и краски, тем хуже закреп­

ляются красочные слои. 

Истоки техники фрескоlВой живописи в ее различных технологических 

вариантах, как показывают исследования последних лет, следует искать, 

nо-видимому, задолго до ее описания Витрувием в 1 веке до н. э. Между 
тем истинная фреска, вероятно, уже в эпоху раннего христианства посте­

nенно упрощается, и живопись катакомб знает уже технику mezzo f1·esco, 
или полуфреску, когда живопись, начатая в технике фрески, завершается 

живописью на извести. Именно эта техника стала основой настенной 

живописи Византии и стран ее ареала, а также в значительной сте­

пени и романской настенной живописи Заnадной Европы. 

В живописи IV-VIII веков на территории Италии общая неопределен­
ность пластических форм и распльmчатость красочных nятен, являв­

шихся основным принцишом моделирования в настенной живописи ран­

него периода Римской империи, постепенно заменяется графической 

моДелировкой. Начиная с этого времени живописный процесс ведется 

по строго разграниченным стадиям: подготовительный рисунок красной 

охрой (в отдельных случаях - графья rю окружности нимбов), плоский 

общий фон, стилизованный рисунок светов и теней. При этом тени в 
инкарнате, изображении обнаженных участков тела, исполнены обычно 
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исходя из основного тона телесного цвета, по которому наносится 

обобщающий форму четкий завершающий рисунок. Дневные стыки, 

как правило, соответствуют основным регистрам композиции. , 
По-видимому,. с этого времени ведет свое начало известная во всех за­

падных и восточных регионах христианского мира живопись без темного 
подмалевка, сохранявшаяся в пределах Византии до XII века, на nери­

ферии ее влияния еще в XIII, а в единичных случаях и в XIV столетии. 
В Византии этот метод работы был обогащен со временем введением 
в инкарнат темных подмалевков, последовательно высветляемых «телес­

ным колером», что стало типичным также для настенной живописи Древ­

ней Руси, Закавказья и стран Балканского полуострова. Вместе с тем 
эта живопись, выполняемая в основной части в технике фрески, в целом 

nредставляла собой уже полуфреску, так как завершалась красками, 

разведенными на извести. Этому, по-видимому, способствовало то об­
стоятельство, что белый пигмент был неизменной составной частью ко­
леров, предназначенных для живописи в светах. А так как таким пигмен­

том в настенной живописи служила только известь, то, добавляемая 
в краски, она при работе на подсохшей штукатурке не только позволяла 

nолучить разбеленный тон, но и играла роль связующего. Таким образом, 

во введении какого-либо другого (например, органического) связую­
щего практически не· было необходимости. 
При этом не нужно путать гашеную известь (или известковое молоко), 

nрименяемую как связующее, то есть гидрат окиси кальция Ca(OH) z, 
и известковые белила - известь в виде карбоната кальция СаСО з, ли­
шенные всяких вяжущих качеств. Наносимое на влажную штукатурку · · 
известковое молоко сохраняет и после просыхания вид жирной прозрач­

ной массы, а при работе по сухой штукатурке, высыхая, приобретает 
блеск и придает краскам, с которыми его смешивают, белесость. Из­

вестковые белила, применявщиеся в настенной живописи в соединении 
с органическим связующим, являлись для нее идеальным белым пигмен­
том, сохраняющим чистоту цвета как при употреблении их в чистом виде, 

так и в смесях с другими пиrментами. 

Романская живопись Западной и Центральной Европы была близка 

основным принципам настенной живописи Византии: живопись, начатая 
по сырому в пределах заранее размеченных регистров, завершалась 

обычно живописью на извести. Характерной для романских росписей 

была последующая обработка строго плоскостного изображения, не 
имеющего ни глубины, ни объема, с абстрактной трактовкой све­
та и тени, черным контурным рисунком. Такой рисунок можно видеть 

на сохранившихся росписях XII века от Испании до СкандИнавии (ис­
ключая Кастилию и Францию, где завершающий живопись контурный 

рисунок выnолнялся красной охрой). Итальянская настенная живопись 
этого времени отличается использованием пришедшего из Византии 

приема работы по темным подмалевкам, объемной трактовкой формы, 
а также nроработкой контуров красной охрой или зеленой землей, что 
в отличие от отмеченных выше школ не подчеркивало контур, а, скорее, 

смягчало его. 
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В эпоху тречен-r:о в И талии вместе с отказом от канонизированной иконо­

графии, композиционных схем и цветовых характеристик произошло 

изменение и самого принцила ведения живописного процесса, поло­

жившего конец византийскому методу письма на территории этой стра­

ны. Итальянские живописцы XIV-XV веков, в значительно большей 
степени свободные от догматов церкви, нежели их восточные современ-

. ники, более самостоятельные в выборе и трактовке сюжетов, пришли 
к сложным живописным формам, вызвавшим изменение технологиче­

ских Принципов настенной живописи. Значительное, по сравнению с ви­

зантийским письмом, усложнение формы и ее пластическая модели­

ровка, а также отказ на завершающем этапе от известковой живописи 

(чrто позволяло получить прозрачную поверхность красочного слоя), 

потребовали от итальянских мастеров, уже в эпоху треченто, большего 
времени для исполнения росписей. ·В результате этого расписываемая 

за день поверхность сильно сократилась. Новая эстетическая концепция 

привела прежде всего к изменению подготовки под живопись: к созда­

нию сильно уплотненного, тщательно выглаженного, позволяющего по­

лучить глянцевую поверхность живописи, слоя инrонако - тонкого 

верхнего слоя штукатурки, накладываемого поверх более грубого и бо­
лее толстого ее слоя. Интонако наносили уже не в размер целой коr.шо­

зиции, как раньше,. а в пределах контура отдельных фигур. Это стало 

возможным лишь благодаря детально разработанному рисунку, так на­
зываемой синопии, создаваемом на нижележащем слое штукатурки. По 

свежему слою интонако, соответствовавшему no площади вьшолняемой 
за день росписи, вновь наносили рисунок, пов·торяющий синопию. К это­

му времени для живописи уже бьmи Приготовлены колера каждого цвета, 

составлявшиеся, как правило, трех оттенков - темного, светлого и сред­

него между ними. Вслед за сделанным рисунком колером среднего тона 

покрывали всю поверхность в границах определенного цвета, после 

чего моделировали объем нанесением освещенных и теневых участков 

более светлым и более темным тоном. Винкарнате тени по старой визан­

тийской традиции строились зеленой землей, а затем обнаж~нные участ­

ки тела прорабатывались телесным тоном. При этом в инкарнате писали 
только в технике фрески, и законченные участки живописи оставались 

глянцевыми, тогда как в остальных частях росписи допускалось завер­

шение темперой. Этот метод работы сохраняется в Италии еще и в XV 
столетии. 

В XVI веке, особенно в эпоху маньеризма, итальянская фреска вновь 
претерпевает существенное изменение. Прежде всего поверхность грунта 

не только перестает сглаживаться, а, напротив, делается зернистой. В ре­

зультате живопись, начиная с этого времени вплоть до конца XVII века, 
выполнявшаяся в технике фрески, выглядит совершенно иначе. Живо­

пись барокко с ее стремлением к материальности, плотности и пастоз­

ности вновь приходит на завершающем этапе к известковой живописи, 

сочетающейся с широким письмом и нагруженной фактурой. 

В эпоху барокко возникла еще · одна разновидность фрески - извест­

ково-казеиновая, заключающаяся в том, что пигменть1 разводили на ела-
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бом известково-казеинов.ом растворе. Живопись велась в этом случае 
либо по влажному грунту, как во фреске, либо как при работе в технике · 
фреске секко - по обильно смоченной водой стене, пекрытой затем из­
вестковым молоком. При этом казеин свя'зьrвался с избытком гидроокиси 

кальция в очень стойкое соединение - казеат кальция. Так как казеин 

(его употребляли обычно в виде створоженного молока) получали раз­
личными способами - самоокисленнем и с помощью различных доба­
вок,- он был не одинаков по своим свойствам. Поэтому и соединения 

его с известью могут отличаться в химическом отношении. Применеине 

известкево-казеиновой живописи отмечено уже в XVI веке, но наиболее 
широкое применение эта техника получила в XVIII веке в Италии, Ав­
стрии и ·южной Германии. 

МОЗАИКА И ФРЕСКА 

В ИНТЕРЬЕРЕ 

Связь настенной живописи и архитектуры оnределяется различнь1ми 
свойствами изображения, как входящими в область живописного метода, 
так и вне его. В первую очередь здесь играют роль элементы основного 

живописного образа. Так, тематическая роспись связывается с назначе- . 
нием здания, общая трактовка сюжета должна быть связана с характе­
ром архитектуры и общим настроением интерьера. Та же связь должна 
осуществляться в области стиля, колорита, масштаба, светотени, прост­

ранствеиного решения, линейной композиции, перспективного построе­

ния и ряда других категорий. Однако большое значение имеют здесь и 
такие элементы живописной техники, как фактура и живописная кине­

тика. Нет никакого сомнения в том, что фактура стенной картины всту­

пает в определенное взаимодействие с фактурой окружающих архитек­

турных поверхностей, а также с общим ощущением тектоники здания. 

В этом смысле наше впечатление тораздо глубже, чем мы иногда пред­

полагаем, базируется на характере поверхности изображения. И в этом 
отношении живопись, выполненная в технике фрески, может служить 

нам своего рода эталоном. Несмотря на меньшую светотеневую и тоно­

вую шкалу, чем в масляной живописи, несмотря на большие технические 
трудности, чем в темпере, фреска так могущественно активизирует мо­

мент синтеза, что некоторые затруднения, казалось бы, ограничивающие 

творческие возможности, становятся ее особыми достоинствами. 
Мы вправе спросить себя: в чем коренится то ощущение слияния, то 
чувство бесспорной уместности, которое возникает, когда мы рассматри­
ваем хорошую фреску как элемент здания? 

Неоднократно высказывалось мнение, что достоинства фрески как мето­
да монументальной живописи зависят не только от приятной для глаза 

матовой фактуры, но и от более глубоко коренящегося впечатления, свя-
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занного с характером процессов, закрепляющих красочный слой на по­

верхности стены. 

Свободно нанесенная живопись благодаря этим процессам как бы ока­
меневает, полностью СJiи.ваясь с массивом стены, тем самым из привне­

сенного элемента становится неотъемлемой частью здания. При рас­

смотрении фрески зритель одновременно воспринимает специфику жи­

воnисного процесса и сnецифику архитектурной поверхности. Мы на­

блюдаем совместное существование разнородных явлений в едином и ор­

ганичном художественном впечатлении, и это - естественный результат 

сочетания образа и материала. 

Как ни элементарны могут показаться эти соображения, мы задержа­
лись на них, так как они могут определить направление наших дальней­

ших рассуждений. 

Надо признать ошибочным мнение; что далево:й образ должен в конеч­
ном результате погасить чувство тектонических свойств материала. Ко­

нечно, сильный образ увлекает зрителя и может иногда отвлечь его от 

восприятия свойств мате.риала. Но в правильной творческой системе ос­

новной живописный образ возникает и развивается так, что его сила и 
убедительность зависят не от насильственной борьбы с качествами мате­
риала, а от известной степени признания и принятия этих качеств и выте­

кающих отсюда требований. Возникает своего рода собеседование между 

творческим образом и его носителем - пластическим материалом, когда 
взаимные уступки становятся ступенями, ведущими к высотам искусства. 

Приняв эти положения, мы должны сделать вывод, что обширным rюлем 

для синтеза изображения и здания будут служить те методы и те факто­

ры, которые, давая простор qисто живописным приемам, в то же время 

будут сохранять архитектурно-выразительные качества материала здания. 
Именно в этом плане нужно искать объяснение достоинств фрески. Ши­

рота мазка и вынужденная коротким дневным сроком работы виртуоз­
ность кисти, особая уверенность линии и разнообразность почерка, 
свойственные живоnиси по влажному грунту, наглядность приемов, свя­

занная при тонком красочном слое с белизной основания,- все это при­

дает живописному процессу во фреске исключительную выразитель­

ность. Но это влажное красочное пoJre, на котором так ярко и наглядно 

развиваются подчеркнуто живописные приемы, после высыхания пол­

ностью сливается с массой стены. Каждый мазок, нанесенный свободно 
движущейся кистью, окаменевает. Характерно, что связующее начало 

краски исходит из самой стены. Красочные пигменты, стена, кисть и 

воля художника- это все, из чего создается фреска. 

Невальна возникает вопрос, который в несколько упрощенной форме 

может быть сформулирован следующим образом. Если фреска предо­

ставляет художнику столько преимуществ при работе в трудной области 
синтеза, то не являются ли излишними поиски другихметодов и техник 

настенной живописи? Тем более что ограничивающие живописный 

процесс особенности фрески нельзя рассматри-вать как недостаток, как 

нельзя, наnример, считать недостатком поэзии <<затрудняющие» прие­

мы - рифму и стихотворный размер. 
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XXIII 
ВИЗАНТИЙСКО-ИТАЛЬЯНСКАЯМОЗАИКА 

Живая античная традиция хорошо видна в искусстве монументальных 

мозаичных паино, созданных на территории Италии и ставших источни­
ком той подлинной живописности, которая впоследствии постепенно 

развилась на юге Европы. 

1. И;ипершрица Феодора со свитой. VI век. 
Мозаика из церкви Сан-Ви·гале u Равенне. Фра•·мент 

Сохраняющи.е. чертьr ю!тичноr·о реализма, возможно пе-редаюwие nортретнь(е черты отдеJтьных л11ц, равенсJ<ие 

мозаи~и це.1tиком подчинены идее плоскостной трактоnки изображения .. Фигурьt неnодsиж.но еьrстроены 
н, ряд, складки одежд, жесты решены в еJ\ином, чисто тsкейном ритме. Плоскос·1·ная трак·rовка, неnодвижность 
nepcoнaж.eit, с.еоеобразный мопумснтализм больших мозаичных nоверхностей не ~раз.рушаЮТ» IМоскости 
стены, а, наrrрот~он~, подчерк.ивают ее, застамяя оомн ить о везыблемо·й прОчности самого здания. 
Цве1•ные камни 11 смальта - цветное стекло. ttЗ которых вы;юж:ена мозаика~- на расстояниlf слив8101'СЯ. 
я единое изображение. Но жизнь мозаики обусловлена не nрост.ым оптичесt<им слиянием ()1'делыtых цветовых 
элементов з глазах зрителя, но и ltX мерца:н._нем, nнос.я;щ•tм в воспрИАтие динами•Iеский асnект. Таким обра­
зом, дшхеuой образ :в мозаике. возJнJкаст не только на самой nлоскрсти С'rены, но и на некотором расстоя­
нии от ее Jlоверхности, !'Де происхо,цит с.мешение и игра отраже11ных лучей светu. 
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2. Са. Иосиф. Римская мозаика. Около 705. Фрагмент 
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Вместе с тем всегда остается nраво на nоиск и других методов настен­

ной живоnиси, nредоставляющих художнику возможность более свобод­
ного обращения с материалом, возможность начинать и вести живоnись 

не отдельными фрагментами, как во фреске, а всей картины, свободно 

видоизменять, nереписывать, совершенствовать изображение в деталях 
и в целом, разнообразить построение фактуры чередованием пастозных 
и лессироночных слоев. Возвращаясь к nриведеиному сравнению, можно 

сказать, что наличие одной рифмы в поэзии не препятствует осуществле­

нию другой. Высокие качества одного вида техники никогда полностью 

не закрывают возможности сосуществования и других методов. Во вся­

ком случае, разнообразие освоенных техник вряд ли может рассматри­
ваться как недостаток. 

Но, кроме этих, само собой разумеющихся положений, могут быть еще 

обстоятельства, стимулирующие развитие фрески и других способов на­
стенной живописи. Каждый из методов монументальной росписи имеет 

в конце концов свою область применения, и ка~ бы она ни была широка 
для фрески, мы все же вправе поставить вопрос об ее границах. 

Попробуем, однако, сначала наметить, что сделать легче, границы при­

менения по отношению к мозаике. Эта техника облицовочно-живопис­
ноrо изображения, применявшалея в античном искусстве как декор пола, 
возникла, быть может, из подражания естественной россыnи камней 
морского берега. Не этим ли объясняется часто встречающаяся в ан­

тичной мозаике тема аквариума и бассейна с рыбами? Случайные соче­

тания разноцветных камней, сложившиеся в изображение, могли натолк­
нуть декоратора на идею каменного орнамента, развивщегося впослед­

ствии в мозаичную картину, а мелкие озера и приморские залив:ы или ис­

кусственный бассейн в середине атриума - на изображение аквариума. 
Но нас интересует не вопрос о происхождении этой техники. Для нас 

важно отметить, что облицовqчный покров мозаики в большей степени, 
qем какой-либо другой способ изображения, намекает на массивную 
толщу стены, пролегающую за ним. Мозаика должна была <<Подняться» 
на стены зданий., преодолевая свою естественную тяжесть. В этом 

смысле трудно себе nредставить настенную мозаику в зале с деревянным 

полом. Поэтому одно из непременных условий органического примене­

ния мозаики в интерьере - это nомещение с каменным или мраморным 

nолом. В мозаике, в смутном представлении о неопределенно-огромном 

массиве стены, который перекрывается ею, скрыто нечто, исключающее 

образное представлени~ о соседнем помещении за этой щреградой. 

Плоскость мозаики всегда замыкает ДаiiНЫЙ пространственный объем. 
Цветная каменная облицовка рождает ощущение, что за плоскостью по­

ла или стены пролегает массив нерасчлененной материи, не поддающей­

ся работе воображения. Поэтому мозаика - самый плоскостной из всех 
видов изображения. Пространствеиное изображение в мозаике может 

рассматриваться или как имитация живописи, или как живописная де­

корация. 

С плоскостью мозаики могут вступить в противоречие структурные 

детали здания, и прежде всего - оконные проемы. Однако на помощь 
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замыкающим пространство свойствам мозаики могут прийти другие ар­

хитектурные элементы, также ограничивающие внутренний объем и 
выключающие из поля воображения внешнее пространство, как, напри­
мер, конхи и купол. Внутренний объем nод куполом всегда замкнут и 
как бы микрокосмичен. Поэтому настроени-е такого оформленного 
сплошной мозаикой объема всегда будет иметь в себе нечто сосредото­

ченно-замкнутое и вместе с тем - торжественное. 

В силу отмеченных тектонических свойств, мозаика менее уместна. в 

верхних этажах здания. И наоборот, ее применение вполне закономерно 

в вестибюле и вообще в помещениях, непосредственно связанных с 

ощущен:ием опоры здания. 

Мозаика по своей прочности и по свойственной ей особой выразитель­
ности естественно nрименима для живоnиси nодземных сооружений 

(наnример, метро). Тем не менее -здесь надо различать два случая: когда 

архитектор внутренним убранством стремится разрушить впечатление 
nомещения, находящегося nод землей, и когда он сохраняет такое вnе­

чатление. В nервом случае было бы ошибкой nерекрытие мозаикой боль­

ших nоверхностей, с подчеркнуто nлоскостным живоnисным решением. 

Это nридало бы помещению повыше,нно торжественный характер, но 

вместе с тем подчеркнуло бы его подземное расположение. Поэтому 
в подземном помещении, декор которого стремится отвлечь внимание 

от его заглубления, скорее, чем в любом наземном здании, будет законо­
мерным перспектинное построение изображения. При этом, однако, ху­
дожник невольно идет на снижение монументального воздействия мо­

заики и смещение его в область Чистого декоративизма. 

Из рассмотренного примера видно, что установка границ применения 

мозаики всегда условна. Мы можем только nриблизительно наметить 
область, в которой эта техника может полностью выявить свои мону­
ментальные качества, но никто не может запретить ее применения в дру­

гих условиях. 

Если, говоря об особенностях мозаики, мы можем nрийти к ряду вы­
водов, показывающих область ее монументальной выразительности, то 

относительно фрески это сделать гораздо труднее. Здесь мы, пожалуй, 

можем наметить лишь некоторые оттенки, только попытаться nодойти 

к рассмотрению тектонических свойств фрески. 

Излишне подчеркивать естественность и силу материального впечатле­

ния от основания, на котором выполняют фреску, то есть от известковой 

штукатурки. Надо помнить, что обнажение больших площадей элемен­

тарного строительного материала, щтукатурки или кирпича, будет свя­

зано с некоторым чувством холода, как бы исходящего от такой поверх­
ности, которая наглядно раскрывает основную структуру тела стены или 

ее элементарной облицовки. 
С простой штукатуркой связан круг ассоциаций, быть может, самых 

интенсивных, наряду с впечатлениями от кирпича и строительного кам­

ня. Известь является одним из исконных строительных вяжующих. 

Вместе с тем она служит одним из древнейших nигментов. Ее уnотребле­
ние в качестве белил во фреске не случайно. Поэтому нельзя считать 
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случайной тройную роль извести: как основного скрепляющего веще­

ства стены, как связующего красочного слоя и как одного из главней­

ших пигментов. 

Эта тройная роль извести есть не что иное, как материальное воплощение 

!"деи синтеза. Итак, при правиль.ном техническом решении тектониче­

ское вnечатление от фактуры фрески обеспечено. Но некоторые харак­
терные черты этого впечатления должны быть обсуждены. 
Штукатурка, являясь наиболее типичным облицовочным материалом, 

в то же время оказывается и самым nростым, элементарным. Можно го­

ворить о высоком качестве штукатурки или кирпича, но даже самые 

высокие достоинства не могут обратить эти материалы в исключитель­
ные, особо ценные. Итак, первое, с чем должен считаться художник, это 

обыденность и будничность материала основы. Если к этому приба­

ВИ1'Ь строго подобранный перечень пигментов, главным образом - цвет­

ных земель, то будет ясно, что материальные основы фрески - просты 
и несколько ограничены. Из этого не следует, что они бедны, так как к 

ним принадлежат сильно впечатляющие, глубоко колоризирующие, 

связанные со многими первичньrми ассоциациями вещества. Нельзя не 

признать, что, в силу этих обстоятельств, а также требований самого 

живописного метода, фреска является одной из самых мужественных и 

благородных живописных техник. 

Фреске свойственны большие масштабы и монументальность. Несмотря 
на это, а может быть, именно в силу этих особенностей, фреска, как и 

мозаика, больше подходит к помещениям с каменным nолом и лишь 

условно может связаться с паркетным. Фреска - это живопись ка­
менных зал и атриумообразных объемов с верхним освещением. 

Как и в мозаике, сами специфические достоинства фрески могут в то 

же время несколько ограничить круг ее применения. Фреска- это тех­

ника больших масштабов, и зритель должен рассматривать ее с доста­
точно большого расстояния, не подходя к ней вплотную. Круnномасш­
табная фреска, как правило, требует высокого расположения на стене: 
желательно, чтобы нижний край картины был расположен выше челове­
ческого роста. Конечно, не все классические росписи придерживаются 

этого принципа. В кватроченто низкое расположение было достаточно 
частым явлением. Вместе с тем можно отметить, что масштаб фигур в 
этих фресках не очень велик, как и в большинстве итальянских настен­
ных росписей XV века. 
Но перенесем наше внимание на более глубокие особенности. 
На некотором отдалении перед площадью большой фрески мы ощущаем 
обширный, достаточно плотный массив стены, служащий основанием 

для живоnиси. Вблизи нам становятся ясны обычные мелкие несовер­
шенства штукатурного покрытия: шероховатость, неровность песчинок, 

неизбежные мелкие дефекты, наnоминающие элементарные строитель­

ные процессы. Лучше избегать этих впечатлений. Но главная особен­
ность - это величина мазка. 

Элементы фактуры в монументальной живоnиси - мазок фрески и ка­

мень мозаики - укрупняются вместе с масштабом изображения, как 
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Табл. XXIV 
1-7 

бы стремясь не оторваться от да.т.iевого образа, не потерять необходи­

мую долю своего участия в нем. При этом художник вынужден делать 

расчет фактурного впеч.атления, исходя из определенного расстояния. 

Тогда при рассмотрении вблизи элементы крупномасштабной живописи 
могут произвести дискредитирующее росnись и архитектурную nоверх­

ность воздействие, и к нежелательным впечатлениям от качества шту­

катурки присоединится невольнее рассматривание изображения земли 
или гигантских ступней персонажей, при котором преувеличеннъrй раз­

мер мазков может показаться неприятным. Однако это явление связано 

с особой, принципиально неизбежной свободой мазка фрески, и оно не 

будет в такой степени чувс·твоваться зрителем при другой технике и поте­
ряет значение при масштабе фигуры меньшем, чем два с четвертью 
метра. 

Ощущение материала стены и подчеркнутость живописной кинетики 

заставляют зрителя не терять впечатления от картинной плоскости. Не­

смотря на гладкость поверхности, фреска даже при nодчеркнуто перс­

пективном и глубинном решении остается в пределах монументального 

впечатления, то есть прочно фиксирует для глаза плоскость стены в ее 

тектонических особенностях. Интуитищюе признание такого положения 

всегда приводит подлинного художника-монументалиста к линеарным 

решениям, при которых даже усиленно пространствеиные построения, 

как, например, Станцы Рафаэля, сохраняют на картинной плоскости 

свою линейную, орнаментально-композиционную закономерность. По­

этому нет особых оснований избегать во фреске пространствеиных 

решений. 

Более того, именно фреска может в плане синтеза выдержать такие 

подчеркнуто пространствеиные композиции, как <<Изгнание Илиодора>> 

и «Афинская школа>>, при условии типично фресковой фактуры, доста­

точно свободной кинетики и строго монументальной композиции, а так­
же рассмотрения по центральной линии. 

Пространствеиное решение вообще свойственно фреске. В развитии 

итальянской живописи от Джотто до Тьеполо можно проследить уточне­

ние и совершенствование пространствеиных построений. 

Таким образом, живописная сущность фрески, скорее, линеарно-про­

странственная, чем nлоскостная. В тех случаях, когда необхо­

димо · строго плоскостное решение, может быть, nравильнее обращаться 
к мозаике или к другим техникам с более крупным зерном фактуры. По­

этому живопись на фасаде, как наиболее плоскостная, нуждается в 
других методах. 

Вопрос о технике настенных росписей в сравнительно небольшом поме­
щении также остается еще нерешенным. В таком помещении, особенно 

при наличии мягкой мебели и паркетного nола, фреска, как и мозаика, 

неизбежно выявится в своем декоративном облике. 

Если мы будем искать живописные методы, способные дополнить и за­
менить в тех или иных случаях фреску, перед нами откроется ряд систем, 

имеющих в основе такие связующие краску вещества, как клей, воск, 

масло и смолы. 
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БЛИЗОСТЬСТАНКОВИЗМА 

И МОНУМЕНТАЛИЗМА В ЖИВОПИСИ 

СТАРЫХ МАСТЕРОВ 

Вместе с увеличением масштаба изображения неизбежно происходит 
известное увеличение и элементов фактуры, связанных, прежде всего, 

с живописной кинетикой. Таким образом, чем <<монументальнее>> изобра­
жение, тем более выразительным и плотным должен быть материал. 
Поэтому мозаика может быть использована только в масштабных изо­

бражениях. И если, как это иногда имело место в искусстве прошлого, 
мозаика применялась для сравнительно небольших «картин», то ей 

всегда был свойствен момент некоторой зажатости, отсутствия размаха 

И творческой свободы. При этом мозаика приобретала характер вставки, 
добавления, обогащения общего декора изобразительным сюжетом 
и обычно стремилась к пространствеиному решению. (Вообще любая 

живописная вставка в орнаментальном декоре всегда будет обладать тен­

денцией к пространственности, ибо, заключенная в обрамление, она про­
тивопоставляется окружающему декору, как правило, развивающемуся 

в плоскости.) В Этом случае мозаика не может выразить своей основной 

сущности; она начинает говорить пол.ным голосом л.ишь охватывая, пере­

крывая огромные массивы стен, создавая изображения монументальные, 
масштабные и плоскостные. 
В то же время, тенденция к плоскостности и монументальной декоратив­

ности изображения возрастает по мере увеличения зерна фактуры осно­
вания. Если художник при этом все же сохраняет подчеркнуто простран­

ственное построение, то возникает двойственность в восприятии изобра­
жения и фактуры:· с одной стороны, становится очевидной равномерная 

структура поверхности, а с другой - усиленно гобеленная фактура как 

бы опускает изображение в глубь пространствеиного проема картины. 

Таким образом, создаются фактурно-пространствеиные решения, осо­

бенно плодотворные в плане синтеза живописи и архитектуры. 
Подлинной фреске, как уже говорилось, не свойственно фактурно-про­

странствеиное решение. Во фреске вместе с увеличением изображения 

из элементов фактуры может увеличиваться лишь мазок и возрастать 

свобода живописной кинетики. Классическая фреска не пользуется 

сквозным мазком и втертой лессировкой, не акцентирует мелкой зерни­

стости, стремясь к гладкой фактуре. Поэтому ей свойственны монумен­

тал.ьно-пространственные решения. Даже в тех случаях, когда, напри­

мер, художники кватроченто строили изображение на гладком цветном 
фоне, усиленная пространственность и объемность фигуры требовали 
материализации фона, и поэтому эти художники придавали ему обычно 
характер мрамора, рисуя прожилки и типичные узоры. 

Практические живописные опыты показывают, что среди живописных 

техник, основанных на разводимых водой красках, сквозной мазок и 
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акцентировка структуры nоверхности достуnны только при работе тем­

перой и силикатными красками. В области смолисто-масляно-восковой 

живописи эти nриемы могут быть осуществлены всеми техниками, в ко­

торых имеет место пропитывание - ганозис. К ним относятся различ­

ные методы энкаустики, все виды смолисто-масляной живоnиси на шеро­

ховатых грунтах, а также все переходные ступени между ними. 

В росписях Помпеи мы встречаем два вида трактовки стенной росписи: 

плоскостную живоnись, когда изображение положено на гладкий фон 

(черный, киноварный, зеленый), и подчеркнуто пространствеиную с 

nоnытками реально nерсnективных построений. В то же время между 

ними и техникой истинной фрески есть одно технологическое разли­

чие, имеющее большое принципиальное значение. 
Характер и ощущение nространства в живописи зависят от используе­

МЬIХ цветовых отношений. При выеветлении фрески или силикатной 

живоnиси, связанной с высыханием, nравильно найденные цветовые 

соотношения, сближаясь, как бы уточняются, а резкие мазки смягча­

ются. Благодаря этому иллюзия света и пространства возрастает. Все 

изображение становится более воздушным. Но по той же nричине выра­
зительность объемов несколько гаснет .. Фреска- это живоnись более 
пространствеиных далей и более силуэтных фигур. 
Вероятно, поэтому большинство фресковых изображений обычно бы­
вает помещено на фоне неба и далей, что, в частности, должно заста­

вить еще раз проверить воззрения тех, кто уnорно nричисляет фреску 

к плоскостным техникам. 

Наоборот, nри лакированной или полированной матовой поверхности 

живоnиси, в частности nри технике <<стукко-люстро» (stucco lustro) *, 
исnользованной в росписях Помnеи, пространство и свет, усиливаясь, 

становятся более условными категориями, в то время как объем фигур 
первого плана, подчеркиваясь, становится более реальным. Чрезмерной 
реальности ощущения пространства противостоят, прежде всего, уси­

ленный характер мазков и подчеркнутая выразительность живоnисной 

кинетики. Не оттого ли в Помпее мы встречаем так часто изумительный 

по совершенству и выразительности мазок и nодчас прекрасные объем­
ные решения, в то время как nространс1·венный nейзаж этих росписей 

еще очень условен? Как знать, может быть, матовая фреска натолкнула 
бы античного мастера на nоиски более реально-иллюзорной nростран­

ствености? 

Если эти соображения сопоставить с тектонически-объемной с'rанковой 

живописью старых мастеров и с их, в конце концов, условной nростран­

ственностью, нам станет еще более понятна роль лаковоi'О покрытия 
в классической станковой картине. Реальная nередаУ.а объемов первого 

~ Техника fШС'l'еНной живописи, nри которой wтука.тур.ка и.з толченого мрамора и~111 хорошо обрабо1·ан .. 

ной извести, наносимая nоиерх обычноr·о штукатурного сдоя, после роспнси во влажном состоянии подверга ­

лась по;шровке rоряч~1м жеде.зом. В результате такой обра-ботки получали rдянцеоуrо повсрхкос·L'ь, обдадаю­

щую вьtсокой стеnсныо отражения и яркостью красок. Д..-тя nолучения еще большего эффекта обработанную 
таким образом поверхность протирали ,·срnентико-масляно-uосr<оnой сместыо и полиро.оали . Кроме по,...mеян ­

ских шt1·ерьерных росписей, эта теХii~ша. возможно, nрименnлась и раннехристианских ка•Jакомбных росnи­
сях и nолууила вноn.ь расвростране.Jtие. s XVEJI веке. 
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плана у старых мастеров изумительна. Нет более иллюзорно ощутимых 
натюрмортов, чем в живописи испанских и голландских натюрморти­

стов XVII века. Между тем у многих художников, несмотря на все ста­
рания создать пос-.ледоватедьную воздушность, на тщательно прорабо­
таиную голубизну далей, впечатление глубокого пространства несколько 
двойственно. Как часто, несмотря на, казалось бы, иллюзорное сфумато, 
облака и небо <<nрилипают» к голове nортрета, а теневая часть плеча как 
бы <<врезается>> в светлый фон небосклона, на который нельзя поло­

жить тень от фигуры, чтобы немного отделить ее! Это связано с тем, ч-то 

художник создает впечатление объема и nространственности различ­
ными средствами. Как ни иллюзорны объемные формы фигур и предме­

тов nервого nлана в классической картине, старый мастер создает их на 

основе тектонического метода, который в большей мере связан со свето­
тенью, чем с валёрными цветовыми отношениями. Но только на послед­

них может быть основана реальная передача глубокого nространства. 

Примеры «прилиnания>> фигуры к пространствеиному фону так часты 

у старых мастеров, что nриходится говорить об условно-пространствеи­

ном стиле. 

Поэтому в духе классической живописи - nокрытие лаком картины, так 

как при этом еще усиливается объемность первого плана, а дальнейший 
шаг в сторону условности глубокого nространства не может претить 

при общем линеарно-композиционном nостроении. 

Можно nредставить себе фон из освещенного изнутри молочного стек­

ла, расположенного непосредственно За фигурой и создающего иллю­
зию пространства, хотя хорошо видно, что до него можно дотронуться 

рукой. Поэтому характер глубокой пространственностн в станковой 
живописи старых мастеров иногда можно назвать иллюзорно-макетным, 

Такой термин имеет право на существование, так как в хорошо выпол­

ненной небольшой панораме и:rи макете одновременно ощущается иллю­
зорность пространства и его условност-ь. 

Наоборот, импрессионизм ищет полуматовой поверхности живоnиси, 
избегая nокрытия ее ла·ком, так как у импрессионистов передача про­

странства основана на тоtiнейших валёрах и не на <<11ОстроениИ>> объема, 
а на своеобразном чувстве его, возникающем из сопоставления мягких 

цветовых пятен с ослабленными светотеневыми градациями. По той же 

причине у старых мастеров свет энергичен, но вместе с тем - условен, 

а у импрессионистов - смягчен и ослаблен, но реален. Недаром Дидро 
говорит: <<Освещайте ваши фигуры так, как того требует ваше солнце, ибо 

оно не то, что сияет в небесах>>*. 
Все эти соображения еще раз объясняют, nочему классическая живо­

пись, несмотря на блеск поверхности, могла быть перенесена на стену -
в форме грандиозных по размерам и no сюжетной сложности картин 
на холсте,- в то время как имnрессионистический метод при столь 

ценной для настенной росписи nолуматовой поверхности остается со­

вершенно чуждым монументальной живописи. 

• Дru)pr> Д. Р"зрознеииыс мысди/ /Собр. соч. М., 1946. Т. б .. С. 553. 
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Непосредственность перенесения принципов станковой картины в об­

ласть монументальной живописи показывает, что такое разделение для 

классического искусства весьма условно. Конечно, имелись различия 

техник и конкретных живописных методов, с одной стороны, и различия 

изобразительных принципов - с другой. Однако ес:хи между фреской 
и масляной живописью такого рода различия оказываются практически 

непреодолимы, то в пределах одной и той же техники они стираются, 

и при сопоставлении станковой и настенной масляной живописи старых 

мастеров выясняется, что объединяющим их элементом является прип­

цип монумепталu3ма. 

Характерно, что старый мастер мог работать в области настенной живо­
писи, оставаясь одновременно в своих станковых работах в пределах ти­
пичных приемов и методов современного ему станковизма. Переход 
к стенной живописи для старого мастеранепосредствен и естествен, осо­

бенно начиная с XVI века. Как легко переходят к масштабам 
стены Рафаэль и Леонардо да Винчи - эти изумительные станковисты! 

Это положение остается бесспорным, конечно, только для тех из старых 
мастеров, тематика которых не находится в полном противоречии с зада­

чами монументализrv1а. Переход к настенной живописи мог быть затруд­

нен и для мастеров, культt-шировавших предельно усложненную факту­

ру,- для Тициана последнего периода и Рембрандта. Но именно фак­
тура и мазок этих мастеров - наиболее современны. Поэтому, в сущ­
ности, более правильно говорить не о проникиовении принципов мону­

ментализма в область классической станковой картины, а об общности 

принцилов живописного построения. Эта область отчетливо видна только 

при сравнении произведений, написанных в одной и той же масляной 

технике. При сравнении же фресковой и масляной живописи разница 

технических приемов и ·Связанные с ними различия колористического 

и фактурного построения столь значительны, что лишь с трудом можно 

установить более глубоко лежащие общие принципы. 
Но все же, какие конкретные изобразительные приемы лежали одно­
временно в основе и станкового, и монументального искусства старых 

мастеров? Мы уже говорили о некоторых из них. Прежде всего - э·r·о 

линеарное композиционное построение, в полной мере свойственное 

мастерам раннего Возрождения и сохраняющее свое значение в барокко. 

Орнаментальный характер основных контуров, четкое расположение 

силуэтов на плоскости, осознание композиционного значения не только 

силуэтов форм, но и промежутков между ними,- вот элементы, которые 

<<держат>> плоскость в пространствеином построении и станковой, и на­

стенной живописи этой эпохи. 

Далее, большое значение имеет светотеневая тектоничность основного, 
первопланового изображения, связанная с условно-пространствеиным 

применением «фонового занавеса>>. Пространствеиное построение, кото­

рое в крайнем выражении можно, как мы говорили, охарактеризовать 

как иллюзорно-макетное, обладает той необходимой двойственностью, 
которая, в свою очередь, сохраняет плоскость при усиленно пространет­

венном изображении. Пространственный фон в картинах старых маете-
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XXIV 
ИТАЛЬЯНСКАЯ ФРЕСКА 

XVIBEKA 
Подобно мозаике, фреске свойственны большие масштабы, и вместе 
с тем, в отличие от мозаики, фреска не избегает пространствеиных 
решений, оставаясь, в лучших своих образцах, в границах подлинного 
монументализма. Особенно ярко понимание значения и места фрески 
в интерьере, чувство синтеза живописи и архитектуры нашло выражение 

в росписях мастеров итальянского Возрождения. 

1. Рафаэль. Афииская школа. 1509-1510 
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2. Фрагмент 

Ощуще1·JИе мu r·ериала стены. мощная живописная кинетн.ка фресок Рафа:;т я в Станцах де-лла Севьятура 
не на.рушают :тлоскости стены, несмотря ш:. ПОLNерк нутую nepcrreктиuy ко.,шози:Jшt, доминаmу r.tен.трnпь­

ной точки схоца. 
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4. Рафаэль. Изтание Идиодора. 1511 - 1512 

Сохраняя центричность росnисей своих бодее ранних фресок, Рафа:мь u Станцах Илиодора развора•шиаст 
t'"лuuнoe действие в правой части кoмnOЭJtLt~и. Однако концептрация СJОжета росписи в этом мес·rе 1ш.зуально 
ура~Sвовешквается помещением t' lfеной части фрески доnолнителыrой rpynr1ы фи,·ур. Таким образом, смысло­
вая дtщен·1·рализаuия компемсируется изобразительной симметрией, столtJ тиnичной. J.VIH коr-.mознц110Нных 
построений Высоко1··о Возрож,r:'J..с.::~~ин. 
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6. Фрагмент 

7. Фрагмt 
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8. Микеланджело. Потолок Сикст.инской капеллы. 1508- 1512 9. Фрагмент 

Рос11ись СиксnfИСI<ОЙ. каnеллы представляет, rroжa:ryй, самый величес'l'венный образец нас'tенной· жноолиси 
Возрождения. Поражает огромное количество ф~1гур, изображенных в самых разнообразных. ракурсах на сво­
дах, в YI'JJax no·rom<a, на стенах, в треугольниках между распалубками свода. Вместе с ·rе.м среди общего 
разви'I'Юl ит-альянс.коrо мон:ументал.изма, нскаеwеrо, начиная с Джоrто, возможностей совершенствовования 
пространствеllных построений, Михеланджело, придержив-аясь в этой фреске барельефного принципа 1 О. Фрагмент .,. 
nостроешsя, доводи1· до невероятнаго соgершенс-rв.а, скорее, nринцилы кuатроченто, нежели развивает новое 

чуnство пространства, сиойстsснное его совремеюппсам. 11. Фрагмент ""' 
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12. МикедаНдЖело. Страитый суд. 1536- 1541. Фрагмент 

Совершt:нно иначе строит Микеланджело на алтарliой стене СикстинскоН капсш1ы сцену СтJХ)шноrо суда ­
nреде.ilьно трапt~1ескоrо пс своему эnучанюо произведения итальянскоrо Возрождения. В оттtчие от pocnиcn 
потолка здесь нет Ю( излишней де·rаJrnэащш. ни ограниченнОt'О nроС11)анстви; место «СnокойстnJtя чело­
веческого духа» зани~rает 4"движение страстей»-. 1\•lикеландж.ело. делая акцент на драматическом аспекте сю­
жета, как бы nредставляет зри·rеJ~ю некий ·косм•t ческий вихр1), уnл-екг.ющиit своим д.вижсниС.\t живых и 
мертвых. nравед.ников и грешников. 

13. Веронезе. Триу>"Ф Веиеции. ПлафОN Дсrорца дожей. )578-1585 

Один из вели~t-Jайших европейских монументалистов- Паоло KailьilpH, nрозванный Веронезе (1528-1588), 
выразивш11й в cuo11x росnисях ту особую жа1nопис.J1ость, которая бь:11а прщ:.уща венециаиской uн<Оле. 
Религиозные и аллеа·ор.и:чес}(Ие композиции П()Д его кистi>Ю nриобрста10т ЖJt3Ненную убедительность, 
красочность, декора'ТИВнt)11! размах. Ддя nлафоноn Веронезе характерно оргаюР1еское JЩJJючение в ко?.mози­
цию изображени.е архнтекrуры, придающее росnися-м: nросt'рапствеш1остr~ наряд11ость и торжес-rвеннос'Ть. 
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Та.Uл. Х 
l. 2 

ров - это иллюзорное изображение пространства, созданное как бы на 

второй картинной плоскости, nараллельной основной и вплотную при­

ближенной к фигурам. Такое построение больше держит nлоскость, чем 
менее иллюзорное, но гораздо более реальное nространство имnрессио­
нистов. 

«Сильная» форма, свойственная живописи старых мастеров, также род­

ственна монументализму. Изысканные же валёры, выступившие в им­

nрессионизме на смену крепко вылепленной tрорме и связанные с унич­

тожением контура и ослаблением светотени, наоборот, чужды суровым 

и непосредственным задачам стенной росписи. Объем в картинах ста­

рых мастеров, обобщающий излишние изгибы контура и подчиняющий 
детали светотеневой леnки основным световым и теневым массивам, ко­

нечно, несравнимо ближе к задачам монументальной живоnиси, чем 
принциnиальная раздробленность форм и цветовая нюансировк~ при­

сущие импрессионизму. 

В области построения фактуры мы встречаем у старых мастеров, прежде 
всего, членение живописного процесса на стадии, что роднит приемы 

станковизма и монументализма. Последнему также свойственна систе­

матизация метода и ступенчатая техн~:~ка. Трехстадийный метод, позво­

Л>fЮЩИЙ создать изображение на основе сочетания различной фактуры, 
мог бы в качестве универсального способа перейти в область монумента-
1!изма, если бы в той форме, как он был свойствен старым мастерам, 
с ним не было связано покры'rие лаком. И все же, то, как этот метод мо­
Жет использоваться наравне с другими основами классической картины 

в стенной росписи, показывают огромные монументальные полотна 

Тинторетто и Веронезе. Основную роль здесь играют лессировка и сквоз­

ной мазок, то есть та акцентировка фактуры, которая в усилении при­

водит к фактурно-пространствеиным решениям, что также не было 

свойственно импрессионизму. 

Наконец, в области колорита- это излюбленная цветовая шкала при­

родных пиrментов, создающих основной ряд предметных ассоциаций 

в цветовом начале живописи, и глубоко выразительной также в плане 
синтеза. Те же ассоциации, которые лежат в основе фактурной и коло~ 

ристической выразительности станковой классической картины, ока~ _ 

зываются актуальными и в монументальной живоnиси. Поэтому у старых ' 
мастеров нет разрыва между колоритом стенной и станковой жив4.nиси. 
В то же время, подобно тому, как неспределенпая фактура импр~tсио­

низма, бесспорно, гораздо дальше от задач монументальной ЖИ!!рписи, 
так и обогащенная новыми красками их nалитра оказывается Чуждой 
задачам монументализма в силу ослабления и утери древнейших коло­
ристических ассоциаций. 

Кроме этих технологических и методических моментов, роднящих стан­

ковую и настенную живопись старых мастеров, можно было бы от­
метить и ряд чисто образных, комnозиционных и сюжетных элементов. 
Но раскрытие последних вывело бы нас за границы данной работы, 
представляющей исследование основ, главным образом, в области живо­
писной техники. 
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ПРОСТР АИСТВЕНИОСТЬ И ПЛОСКОСТНОСТЬ 

В НАСТЕННОЙ ЖИВОПИСИ И ПЛАФОНАХ 

Понятие nлоскостности в изобразительном искусстве в nервую очередь 
связывается с орнаментально-декоративными построениями, преобла­
данием локальных цветовых пятен. Однако исследователи нередко отно­

сят к плоскостному искусству как византийскую мозаику, так и фреску 

кватроченто, как помпейские росписи, так и ватиканские Станцы Рафа­

эля. Между тем, в итальянских фресках XV века линейная и воздушная 
перспектива разработана с глубокой любовью и большим знанием, а 
«Афинская школа>> Рафаэля - вершина величественной пространствен­

ности. И в помпейекай живоnиси; I:Iаряду с чисто декоративными и nло­

скостными формами, мы встречаем формы иллюзорно-пространствеи­

ные и подчеркнуто объемные. 

Почему же мы иногда говорим о плоскостности при подчеркнуто пер­

спективнь~ построениях? 

Все дело в том, что, например, монументальная жявопись Ренессанса, 

гармонически связанная с архитектурой интерьера, в высшей стеnени 

отвечала требованиям синтеза и именно в этом смысле не разрушала 
nлоскостные стены. В огромном большинстве настенных росписей Ре­

нессанса величие архитектурной плоскости подчеркивается не благо­
даря отсутствию пространственности, а вопреки усиленной пространст­

венности изображения: 
Таким образом, понятие плоскостности ююгда связывается не с плос­
костной или объемной трактовкой форм, а с монументальностью -
способностью живописной композицю1 сохранять впечатление целост­

ности внутренней структуры помещения. 

Художник, как правило, создает пространственный образ в картине ли­
нейной, воздушной и светотеневой персnективой. Но не менее могущест­
венное средство создания оrцущения пространственности при одновре­

менном. сохранении монументальности - цветовые валёры, то есть от­

ношения характера и силы тона. Художнику достаточно иногда не­

сколько точно найденных оттенков Для того, чтобы создать впечатление 
глубины и простора. При развитом чувстве валёров художник несколь­

кими широкими силуэтами может передать nространство с таким со­

вершенством, которое не смогут заменить самые закономерные построе­

ния и тщательная деталировка. В таком случае возможно достижение 

такого органического сочетания изобразительного и фактурного вnе­
чатления, на котором так часто базируется настоящий синтез. 

Художник в стремлении достичь подлинной монументальности часто 

строит свой замысел на одновременном усиленном восnриятии про­

странства картин и ее фактуры, то есть ее плоскости. В самом nрямом 

смысле это относится к живописи на шероховатых холстах и грунтах. 

Там мы видим широкий, определенный мазок лежащим на поверх­

ности картины, но путем nривычного, хотя и сложного nсихологического 

289 

Табл. XXIV 
1-3 

Картины, книги на Художники ру:    www.hudogniki.ru



nроцесса все же неразрывно связываем этот мазок с изображенными 

nространствеиными формами. Но механически nронизы.вающий все изо­

бражение, всю nлощадь картины рисунок крулноrо холста, характер­
ная текстура штукатурки или зерно крупнопесчаного грунта бyJISт 
nодчеркивать и <<держатЬ>) nлоскость даже при усиленно-пространствен­

ной живописи. Таким образом, будет обеспечено одновременное вос­
приятие пространства и nлоскости картины. Тем более будет это осу­
ществимо при трехстадийном методе живописи, акцентирующем харак­

тер фактуры. 

Итак, к области фактурно-пространствеиной живоnиси следует отно­

с ить те росписи, техника которых подчеркивает круnное зерно их по­

верхности при определенно nространствеином построении. Культивиро­

вание этого рода настенной живописи должно открыть художнику мноrо 

новых путей к разрешению nроблемы синтеза при глубоком реализме 

изображения. 
Иначе обстоит дело в nлафонной живоnиси. При персnективном решении 
nлафона фактурно-nространственный метод изображения не подходит 
no двум причинам. Прежде всего потому, ч:то этим способом подчерки­
вается плоскость картины, между тем, как из всех видов монументальной 

живоnиси перспективный плафон требует, как правило, иллюзорного 
решения. Во-вторых, потому, что специфическая ценность подчеркнутой 

структуры основания nри высоком расположении nлафона могла бы 
ощущаться только при очень крупном зерне фактуры, например при аку­

стической штукатурке. Таким образом, плоскостное решение трехста­

дийным методом в живописи плафона предпочтительно nри укрупнен­

ном зерне фактуры. Но и при среднем габарите фактурного элемента не­

которая степень общей фактурной акцентировки иногда может быть 

ценной, создавая своеобразное воздушное мерцание даже при усиленно 

пространствеином построении. Здесь все зависит от высоты расположе­

ния плафона, степени шероховатости основания, характера живопис­

ной кинетики и масштаба изображения. 
Работа над плафоном для художников всегда представляла особый инте­
рес, но вместе с тем и особые трудности. Для современных живопис­

цев эта область еще осложнена недостатком опыта и традиции. 

Плафонной живописью обычно назьmают росписи или панно на плоских 

потолках, а так же в куполах и на сводах. К этому виду ·живописи можно 
отнести первые росписи христианских l<а·гакомб. Следующим этаnом в 
развити;и плафонной живоnиси можно .считать мозаики и фрески в ви­
зантийской архитектуре. Однако расцвет и окончательное формирование 
эстетических принципов связано с эпох.<;>:й Возрождения в Италии, когда, 

сначала во Флоренции второй nоловины XV века, а затем и в других худо­

жественных школах, плафон начинает. J:fграть все более заметную роль 
в общем декоративном оформлении иНтерьеров. Наибольшего же раз­
маха, как в отношении масштаба применения, так и в разнообразии сю­
жетной и композиционной трактовки, плафонная живопись достигает 

в эпоху барокко. В ХУНТ веке характерное для ренессансной и барочной 

традиции стремление к иллюзорности, ·· необыч .ным ракурсам и изощ-
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ренным перспективным построениям постепенно исчезает. К началу 

XIX века в плафонных росписях усиливается влияние станко:визма. 
Девятнадцатый век, век замечательных художников-станковистов, во­

обще очень мало сделал в монументальной живописи. В начале нашего 
века, в дореволюционные годы, плафоны писали также редко. И если бы 

не работы Е. Е. Лансере, во многом перебросившие мост к достижениям 

мастеров позднего Ренессанса, нам пришлось бы почти все решать 
заново. 

Посмотрите реnродукции плафонов. Все они, как правило, сделаны в 
наnравлении строго nерпендикулярном к плоскости потолка. Такое на­

пр.авление, наnример при репродуцировании, конечно, единственно пра­

вильное. Но в действительности зритель никогда не смотрит на плафон 

с такой точки зрения, особенно стоя: в этом случае приходится слишком 

заnрокидывать назад голову. Мы смотрим на плафон обычно под углом. 

Оглядывая потолок, наш взгляд скользит наклонно, лишь изредка об­

ращаясь прямо вsерх. Поэтому, разглядывая плафон, мы редко стано­

вимся под его центром. Обратим внимание еще на одно важное обстоя­
тельство. Зритель станковой картины смотрит на нее, направляя свой 

взгляд перпендикулярно плоскости полотна. Поэтому мы и nридаем кар­

тине тем больший наклон, чем выше она повешена. Рассматривая настен­
ную живопись, зритель чаще бывает вынужден, nеремещаясь по помеще­

нию, видеть роспись под углом. И все же ему обычно бывает нетрудно 
найти точку зрения, расnоложенную на центральной оси той или иной 

росписи. Но гораздо труднее, а иногда и невозможно найти такую точку 

по отношению к плафону. 

В небольших плафонах, расположенных в комnозиционном центре по­

мещения, перспектива чаще всего строится ·rак, 'ITO главная точка схода 

вертикалей помещается в центре картины. Тогда точка зрения, на кото­

рую рассчитано перспективное построение, находится в центре зала. Но с 

этого места зритель, желая оглядеть весь плафон, если он невелик, дол­

жен смотреть прямо вверх, поворачиваясь вокруг своей оси, что крайне 

утомительно. В больших плафонах, нередко с несколькими точками 
схода, иногда даже вынесенными за границы плафона, установить 

такие <<исходные пункты>>, на которые рассчитан перспективный эффект, 

бывает иногда очень нелегко. 

Что же происходит, если зритель, желая видеть весь плафон или рас­

сматривать его с более удобных точек зрения, отойдет в сторону от этих 
<<исходных пунктов»? Тогда возникают те искажения, с которыми необ­
ходимо считаться художнику: здания <<перекашиваются» и <<падают», ра­

курсы фигур укорачиваются, простые и ясные персnективные решения 

перестаю1' <<работать». 
Таковы противоречия, свойственные nерспектинному плафону: исключи­

тельная иллюзорность сочетается в них с условностью; убедительнос'ТЬ 
перспективы -· с поразительными искажениями; точное определение ос­
новных точек зрения - с неудобством, а иногда и невозможностыо nо­

местить зрителя в эти пункты; неизбежное стремление к общему декора­
тивному эффекту - . с не менее неизбежной детализацией изображения. 
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Причем этим перечием еще не исчерпьуваются контрасты и противоре­

чия, свойС'rвенные искусству перспективноrо плафона. Но ведь от этих 

контрастов и зависит особое очарование этого искусства. Ни одно живо­
писное гrроизведение так сильно не меняется от перемены точки зрения, 

как плафон. Передвигаясь по залу, вы невольно наблюдаете в плафоне 
неnредвиденные изменения. Все изображение как бы живет, фигуры то 

сокращаются, то удлиняются, то наклоняются к потолку, то выпрямля­

ются, одни части изображения становятся пространственно-иллюзор­
ными, в то время как другие- временно принимают роль лишь декора­

тивного дополнения, само пространство то как бы направляется прямо 

вверх, то косяком уходит в сторону, под углом к плоскости nртолка. 

Особую роль в любом плафоне играет изображение неба. Перспектинная 
живопись nотолка таит возможности .иллюзорного развития простран­

ства, недостижимого в настенной· росписи. Ощущение массива, проч­

ности стены, покрытой живописью, интенсивней, незыблемей, чем мате­
риальность потолочного перекрытия за пространствеиным nлафоном. 

Потолок легче <<раскрывается>> вверх под живописью, чем «nроламы­

вается» стена. Передвигаясь по залу, мы, меняя расстояние до стенной 

росписи, порой можем вплотную подойти к ней и рассмотреть nоверх­

ность стены, характер мазка, материал и фактуру живописи, что неволь­

но убеждает нас в наличии проч.ной основы стены. 
Иначе обстоит дело с плафоном. Здесь наше расстояние от картины 
предопределено высотой зала и, стоя на полу, мы не можем прибли­
зиться к плафону. Есть и другие, чисто тектонические причины, в силу 

которых мы легче дематериализуем nотолок, чем стену. Плафон почти 

всегда начинается с изображения тех элементов, которыми завершается 
архитектура интерьера: по его краям обычно пишут архитектурные 
детали, продолжающие изображение существующих карнизов. Вот по­

чему при верном ракурснем построении и с правильно найденной точки 
зрения плафон может создавать nочти nолную пространствеиную иллю­

зию. Вместе с тем художник и при персnективном решении имеет воз­

можность, если это входит в его задачу, сохранить ощущение плоскости 

nлафона, придав ему до некоторой степени ковровый характер. Таким 

образом, от художника зависит, особенно в живописи неба, акцентиро­
вать ли плоскость потолка или иллюзорно раскрыть его вверх. 

Не надо думать, что при работе над nлафоном художник неnременно 
должен избеrа'l'ь «ковровостИ>> и добиваться иллюзорности, хотя, конеч­
но, это наиболее часто встречающееся решение. Дело в том, что чем 
иллюзорнее пространство в плафоне, тем острее возникают нелады с 

теми сдвигами и nерекосами перспективы, о которых говорилось выше. 

Эти искажения формы минимальны в случае nлоскостной росписи, осо­

бенно если она состоит из ряда отдельных изображений, как, наnример, 
в росnиси потолка Сикстинской капеллы у Микеланджело; они незначи­

тельны также и при слабом ракурсе, при простом картинном изобра­
жении, как в <<Авроре>> Гвидо Рени. Несколько зиачительнее смещения 

и nерекосы формы при боковом рассмотрении такого архитектурного 
построения, как в знаменитом овальном плафоне «Триумф ВенеЦИИ>> 
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Пасло Веронезе. Но и здесь они невелики, так как пространство взято 

как бы наклонным по отношению к плафону, развивающимся не прямо 
вверх, а под острым углом, поскольку точка схода вертикалей вынесена 

Веронезе далеко за пределы живописного полотна. Если учесть, что для 

иллюзорного восприятия nлафонной riерспективы зритель должен стать 

прямо под основной точкой схода всех вертикалей, то нам станет ясно, 

что Веронезе и не рассчитывал на такую точку зрения, что ощущение 

косо вверх уходящего пространства, наклона всего изображения над 
залом входило в его замысел. Это тем более интересно, что весь плафон 
заполнен сложными и тяжелыми архитектурными массами и плотными 

груnпами людей. 

Наиболее резкое искажение формы возникает там, где пространство 
решено строго вертикально, и особенно в тех архит.ектурных изображе­
ниях и фигурах, которые соседствуют с основной точкой схода. Но при 

этом не нужно забывать, что именно в этой изменчивой игре форм, в этой 
своеобразной жизни nлафонного изображения скрыта особая красота. 
Но, конечно, только в том случае, когда художник все предвидел и все 

рассчитал, коРда эти своеобразные сдвиги и наклоны не являются веже­
лательной неожиданностью для самого автора. 

Представим себе изображение стоящего человека, помещенное в пла­
фоне около точки схода вертикалей. Чтобы получить иллюзию ракурса, 
вы должны стать прямо под точкой схода и смотреть на данную форму 

прямо вверх. При этом перспективный эффект может оказаться вполне 

удачным, но даже небольшой отход в сторону заставит носок ноги изо­

браженной фигуры притянуться к колену, а колено nочти <<приклеиться» 

к лицу. Вместо расположенной в пространстве фигуры вы сбоку увидете 

странного коротыша с большой головой и ступнями, но без тела. В эпоху 
Ренессанса и барокко художники, изображая летящие фигуры, прила­

гали большие усилия, чтобы избежать этих неудачных впечатлений. Они 
изображали летящего человека в сложном движении, с тем чтобь1 от­
дельные части тела располагались почти параллельне к nлоскости пла­

фона, без ракурса, и служили бы коррективом к зрительному впечатле­
нию, правильным масштабом и стимулом к работе пространствеиного 
воображения зрителя. 

Надо сказать, что венецианские художники XVI и даже XVll века часто 
прибегали к такому полуракурснему решению. Вероятно, тогда хорошо 

отдавали себе отчет, в каких именно случаях иллюзорно пространствен­

ный плафон вполне уместен. Не случайно плафоны Тинторетто и Веро­

незе часто выглядят на репродукциях как стенное панно. 

Вполне вероятно, что в те времена вместе с практикой ракурсной рос­

писи было развито чувство ее восприя·rия. Житель Рима или Венеции 
видел деся·rки совершенных плафонов, мог сравнивать их, решать для се­

бя, с каких точек живопись на потолке хорошо смотрится. 
Гораздо труднее положение современного монументалиста, когда ему 

nриходится на ощупь пробираться в лабиринте проблем, связанных 
с nерспективным плафоном, лишь изредка имея возможность проверить 

свои замыслы и предnоложения на единичных опытах. 
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Наряду с проблемами, имеющими большое значение для всей области 

настенной живописи, мьi коснулись нескольких частных технических 
вопросов. Но в искусстве - при внимательном рассмотрении - нет вы­

сокого и низкого, нет только возвышенного и ремесленного. Все связано, 

все работает сообща. Самое высокое оказывается бессильным, если оно 
не опирается на совершенство технического мастерства. Особенно это 

касается монументальной живописи, где изображение должно состав­

лять неотъемлемую часть здания, где многое решает тектоническое 

<<Чувство стены>>. 

Художник-монументалист ставит себе ряд задач, не возникающих перед 

станковистом. Он может, наnример, обогатить красками тусклое nоме­
щение или сделать более легким тяжелый интерьер, расширить узкий зал 
или повысить невысокий, создать чувство света, простора, нарядности, 

может замыслить свою роспись в стиле архитектуры зала или как кон­

траст к ней. В его воле подчинить свою задачу характеру интерьера или 

решить ее как неожиданное и яркое его дополнение и обогащение. 
Художник-монументалист должен знать и любить здание, которое он 
украшает: знать его устройство и назначение и любить как предмет ис­
кусства. Он должен сознавать, что обе эти стороны неразрывно связаны 

между собой. Монументалист должен чувствовать стену как часть цело­
го здания; он должен знать, когда уместен тот или иной декор, когда уме­

стно подчеркнуть структуру стены, ее массивность и незыблемость, когда 

необходимо, наоборот, все внимание сосредоточить на поверхности, 

на плоскостном решении, и, наконец, когда возможно создать перспек­

тивное изображение, расширяя, повышая и обогащая внутреннее про­
странство зала. 

МЕТОДЫ И ТЕХНИКА РАБОТЫ 

ВОСКОВЫМИ, СМОЛИСТО-МАСЛЯНЫМИ 

И СИЛИКАТНЫМИ КРАСКАМИ 

Мы уже говорили, что красочный слой, создающий во фреске живопис­

ное изображение, <<окаменевает>>, образуя со стеной единое целое, бла­
годаря этому живопись воспринимается не как изолированный объект, 
а как неотъемлемый элемент здания. Следовательно, мы должны согла­

ситься с тем, что наиболее благоприятными в смысле синтеза будут те 
техники, те изобразительные методы, при которых зритель одновремен­

но чувствует специфику живолиси и характер архитектурной поверх­

ности. 

Поэтому в первую очередь необходимо исследовать возможные сnособы 
живолиси на многих типично архитектурных, лрочных и вместе с тем 

фактурно-выраз:ительных современных материалах. Сюда следует отне-
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сти шероховатые, гладкие и полированные штукатурки высокого каче­

ства, белые и nодцвеченные, с разли<Iными наполнителями (известковая 

и мраморная крошка, крупный песок), а также разнообразные акустиче­

ские штукатурки и естественные каменные породы - известняк, !.'УФ 

и мрамор. 

Помимо вопросов, связанных с удобством и прочностью живописи, перед 
художником-монументалистом стоит проблема сохранения или созда­

ния архитектурной выразительности фактуры основания. Здесь возни­

кает ряд различных возможностей. Живопись может поставить задачу 

только сохранить фактуру стены или более ее подчеркнуть, усилить. 

Наконец, в процессеработы может быть создан собственно живописный, 
тектонически выразительный фактурный слой. В связи ·С уточнением 

этих задач мы можем различные приемы настенной живописи на ка­

менных основаниях разделить на несколько главных групп. 

Метод пропитывания и лессировки. К первой группе мы должны отнести 

живопись тонким слоем, методы, родственные античному ганозису -
приемы пропитывания и работы прозрачной краской. Так как в большин­
стве случаев впитывающие свойства шероховатых и пористых поверх­

ностей очень интенсивны, то в первую очередь может возникнуть необ­
ходимость регулировать их при помощи грунтовки. В данном случае 

могут быть прИгодны только те вещества, которые, уплотняя и укрепляя 
верхние фактурные слои, не меняют их внешнего характера. В качестве 
универсального материала можно уnотребить жидкое стекло. П()чти не 

меняя цвета и зерна поверхности, оно укрепляет основание и, зап·олняя 

nоры, ослабляет чрезмерное впитывание связующего вещества краски. 

С этой же целью вполне естественно будет применить само связующее 
краски, то есть = предварительно промазать стену смолистым маслQм 

или растворенным и растопленным воском с примесью масЛа и смолы. 
Лучше последовать· стариliному указфнtю и Эту промазку вести горя­
чим способом с последующим прогреванием стены. Такая подготовка 
может быть повторена. Наконец, можно соединить оба способа, причем 

сначала пропитывать поверхность жидким стеклом, а потом - после вы­

сыхания- горячим смолистым маслом. 

Представим себе зал с каменным полом, стены которого сплошь обли­

цованы плитами светлого известняка, шифера или туфа. Здесь допусти­

ма, скорее, плотная пригонка камней, чем подчеркнутая рустовка. Если 

мы будем располагать способом, который позволит выполнить живопись, 
полностью сохраняя фактуру камня, чтобы изображение воспринима­
лось не наложенным на стену, а юiк бы поднявшимся из ее глубины, если 
мы сумеем выполнить картину так, чтобы она производила впечатление 
созданной из самого материала камня, и если при этом нам удастся со­

хранить мягкость переходов и живописную, свободную кинетику, то В·. 

такой росписи условия, необходимые для возможно более полноГо син­
теза изображения и архитектуры, бесспорно, будут осуществлены. 
Далее, вообразим зал, облицованный материалом с еще. более вырази­
тель~ой фактурой, например светлым кремово-розовым мрамором, со 
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свойственным ему мягким рисунком, или бело-серым гранитом. Как 

расписать эти nоверхности так, чтобы узор мрамора или фактура 
гранита сохранились и на всей nоверхности nросвечивали сквозь 

изображение? 

Мы имеем два метода, вполне пригодных для выnолнения nоставлен­

ной задачи. Это- вплавленная энкаустика, то есть живопись раство­

ренной восковой краской с nоследующим ее прогреванием, и смолисто­

масляная лессировка. Точную рецептуру доджны установить предвари­

тельные эксnерименты, как в области грунта (укрепления) стены, так и 
по отношению к характеру и дозировке связующего. 

Между чистой энкаустикой и смолистым маслом nозможен ряд nереход­

ных ступеней, так как и к восковой краске необходима nримесь некото­
рого количества смолы и масла, и, с другой стороны, химическая проч­

ность смолисто-масляного слоя возрастает, как мы говорили, от прибав­

ления воска. Выбор рецепта связующего будет зависеть от фактуры сте­
ны. Чем шероховатей и жестче поверхность, тем больше можно ввести 

масла и твердых смол (янтарь, копал). Для более гладких поверхностей 

скорее будет нужен воск и мягкая смола (мастике). 
Правда, такой способ вряд ли будет всегда уместен для очень больших 

внутренних объемов, так как на большом расстоянии эффект рисунка 
и фактуры стены, просвечивающих сквозь лессировку, будет менее заме­

тен. Но он должен учитываться всюду, где зритель имеет возможность 

подойти вnлотную к живоnисной плоскости, наnример в фойе, вестибю­
лях, на стенах лестниц и соединителъных зал. Впрочем, это соображение 
относится ко всем группам перечисленных в этом разделе приемов. 

При использовании nропитывания и в технике тонких лессировок редко 

удается доби,гься яркого колорита, и обычно получается живопись смяг­

ченной цветовой силы. Поэтому она будет пригодна там, где такая мяг­
кость будет в стиjrе интерьера. Впрочем, случаи, когда в настенной живо­
писи желательно добиться очень большой яркос'rи, крайне редки: пре­
увеличенная сила цвета легко может привести к ненужиой плакатности. 

Надо также заметить, что сила цветовой гаммы не всегда тождественна 

ее яркости. В этой области большую роль играют валёры, цветовые силу­

эты, характер мазка и контура. При четком сопоставлении широких 

nятен даже мягкие и сближенные оттенки могут создать впечатление 

сильных, выразительных цветовых соотношений. 

Можно предположить, что техника, основанная на глубоком nроникании 

краски в поры камня, окажется достаточно устойчивой. Из системы 

трех основных связующих смола- масло - (ЮС/С крайние элементы 

являются прочными химически, в то время как масло создает основу 

nрочности механической. Поэтому оно никогда не должно превалиро­

вать и должно nрименяться только в том количестве, которое безусловно 
необходимо. Так как в процессе оксидирования масло приобретает 
качества лака, образуя твердую пленку линоксина, уnотребление сильно 
оксидированного и сгущенного масла крайне нежелатель.но. При этом 

возникает необходимость в растворите;rях, которыми могу-т быть скипи­

дар и различного качества петроли. 
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Метод сквозного мазка. Переходя ко второй группе методов, сильнее 

подчеркивающих особенности фактуры основания, мы должны снова 

обратиться к тому приему, который мы назвали сквозным мазком. 

Мы говорили, что темный сквозной мазок по светлому основанию почти 

не применяется в станковой живоnиси в силу неизбежных ассоциа­

ций с рисунком. По этой же причине этот прием работы «сухой кистью>> 
неприменим и в настенной живописи. Наоборот, все ассоциации, свя­

занные с введением в живопись светлого сквозного мазка на темном 

фоне,- исключительно благоnрияткы для настенной росписи, особенно 
по шероховатому основанию. Как это часто бывает, наиболее удобный 
прием (а в данном случае светлый сквозной мазок оказывается наибо­

лее естественным приемом) в то же время оказывается и наиболее худо­

жественно оправданным. 

Ассоциации, связанные с впечатлением от светлого сквозного мазка по 

темному шероховатому фону, ведут нас в область воздействия на камень 

воздуха, воды, света и других сил природы. Явления выветривания, nро­

сыхания и выцветания в естественных условиях обычно высветляют 

nоверхностный слой камня. Таким образом, светлый сквозной мазок 
связывает наше воображение с теми привычными качествами nоверх­
ност·и шероховатых минеральных nород, по которым на глаз и на ощупь 

мы узнаем их тяжесть, плотность и другие свойства. 

Все подлинные живописцы в той или иной степени отдавали дань этому 

приему, так как наряду с лессировкой он ценен в станковой живописи 

тем, что вызывает впечатление многослойности. Вместе с наглядно­

ступенчатым построением на живописно-контрапункти'1еской основе в 

изображение как бы входят элементы времени. С этой точки зрения мы 
должны считать наиболее потенциально живописной ту фактуру, кото­
рая дает возможность наибольшему числу красочных слоев участвовать 

в создании из.ображения. 
Но для монументальной живописи особую ценность имеют те свойства 

светлого сквозного мазка, которые приводят к акцентированию фактуры 

основания. На гладком грунте сквозной мазок подчеркивает неровности 

основного живопис:ноr·о слоя, а на шероховатом материале - неров­

ности самого основания. Причем оптический эффект как бы углубляет 

фактуру, утолщает красочный слой и увеличивает его фактурную выра­

зительность. 

В настенной живописи слой краски редко достигает той стеnени nастоз­

ности, которая часто встречается в станковой картине. Причины этого 

разнообразны: и масштаб изображения, и размер самой картины, и 
сравнительно быстрая работа художника, а главное - обусловленное 
расстояние от зрителя, вынужденнесть достаточно отдаленных точек 

зрения. Поэтому элементы фактуры в монументальной росписи по срав­

нению со станковой живописью стремятся к укрупнению. 

Отсюда оnять возникает необходимость различия в выборе техники при 

картине с высоким расположением и при живописи, к которой зритель 

может подойти вплотную. Во втором случае желательно выбрать такой 

метод, nри котором совмещается широта мазка и трактовка формы 
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с сохранением постоянной оптической выразительности фактуры. В этом 

случае, особенно при большом масштабе фигуры, техника фрески может 
оказаться не вполне уместной, так как тектоническая выразительность 

штукатурной поверхности открывается лишь на известном расстоянии, 

между тем как вблизи преувеличенно широкие мазки неизбежно пере­
кроют мелкое зерно основания и архитектоничность впечатления от ст·е­

ны будет уничтожена. При низком расположении росписи уместны шеро­

ховатые фактуры и живописные приемы, акцентирующие выразитель­

ность структуры основания: при этом даже самая свободная И широкая 
кинетика не разрушит архитектурной выразительности стены. 

Трехстадийный метод. Фактурно-пространствеиное построение. В мо­

нументальной живописи с применением сквозного мазка по шерохова­

тому основанию мы встречаемся с т.еми же техническими принципами, 

которые лежат в основе трехстадийного метода nисьма стар.ых ма.стеров 

в станковой живописи. Это сближение не случайно, так как классическое 
чувство живописности требовало сохранения максимальной фактурной 
выразительности даже при большой свободе мазка. Мы уже говорили, 
что станковая классическая картина благодаря ее колориту и фактуре 

вызывает ассоциации, заставляющие нас всnомнить о таких природных 

материалах, как камень, песок и глина. Тем более уместны эти ассоциа­

ции в настенной живописи. С другой стороны, монументализму чужд 

импрессионистический метод создания изображения с его непосредст­
венной работой с натуры, однообразным мазком, аморфным фактурным 
построением и пространствеиной направленностью в глубь картины. 

Наоборот, тектонический метод настенной живописи, создающий изо­
бражение на основе априорного знания формы прежде всего средствами 
светотени, с его колористическими ассоциациями, построением живо­

писного процесса по стадиям, с разнообразием и выразительностью жи­
воnисной кинетики, с уклоном к барельефному решению и к условной 

пространственности, несомненно, родствен монументализму. Но именно 

тектонический принцип изображения привел старых мастеров к трехста­

дийному методу. Отсюда близость этого метода к задачам настенной 

живописи. 

При тектоническом принципе изображения и трехстадийном методе 

формы как бы выдвигаются навстречу зрителю, всплывают над затемнен­

ной глубиной фактуры, вызванные·закономерным распределением свето­

вых и цветовых масс. Вместе с тем нередко возникает барельефное ре­

шение, когда тектоническая система создает не полнообъемное впечат­
ление, а как бы уплощенную форму, зажатую между двумя сближенными 
воображаемыми плоскостями, расположенными параллельна картинной 
nJ1оскости. Этой системе не nротиворечит расположение фигур на свет­

лом фоне неба. Тогда в силуэтиости их масс и в барельефнести решения, 
в четком разделении света и тени, в большой форме, не дробимой мел-: 
кими отсветами, в длинной линии и орнаментальности контурного си­

луэта - в тех элементах, которые придают монументальность фигуре, 

помещенной на светлом фоне nространства,- мы ощущаем связь с теми 
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методами, которые были изучены и устоялись в условиях мастерской 
классического художника *. В этом случае залог монументализма -
совмещение двух планов, где один связан с изображением фигур и 
темных частей картины: земли, затемненных кулис листвы деревьев 

и т. п., а другой изображает светлый экран неба, далей, воды. Поэтому 
в линеарно-композиционном плане имеют значение не только протем­

неиные силуэты фигур, листвы, стволов, но и орнаментальность про­

межутков между фигурами, между контурами предметов и краями 

картины, осознанный орнаментализм светлых силуэтных фрагментов 

фона. 

Но при таком совмещении двух изобразительных систем особое значе­
ние получает общая фактурная выразительность кар·гины, об·ьединяю­
щая разнородные элементы. И методы, акцентирующие фактуру осню­

вания, приводящие к фактурно-пространствеиным решениям, nриобре­

тают особую роль. Рассматривая эти nроблемы, мы еще раз убеждаем.ся 
в ценности шероховатых и зернистых фактур для настенной живописи 

интерьера и необходимо-сти исследования в этой области значения вос­
ковой и смолисто-масляной техники. 

Итак, при настенной живоnиси с применением сквозного мазка общий 

живописный процесс, как и в станковой живописи старых мастеров, дол­

жен быть разбит на три стадии. Сначала художник проводит общую про­
пись картины, причем ведет живопись тонким ·Слоем, протемненной, но 

разбавленной краской. При этом мастер должен следить, чтобы краска 

заполняла все углубления, все поры основания. Он должен заставить 

краску пропитать поверхность, уйти в глубь фактуры стены. В зависи- · 
мости от свойств раствоjрителя и грунта, в одних случаях этот процесс 

будет nроисходить легко, как бы сам собой, в других случаях он потре­
бует некоторых усилий (сильный нажим кисти, втирание жестким ще­
тинным ручником и т. п.). . 
Эта стадия соответствует тому методу пропитывания краской и лесси­

ровке по шероховатому камню или штукатурке, который мы ранее опи­

сали. Но в данном случае художник должен несколько nротемнить эту 

nроnись с тем, чтобы первый живописный слой, сильнее окрашивающий 
углубления поверхности, казался бы еще более глубоким и чтобы после­
дующие более светлые сквозные мазки интенсивнее выделялись на нем. 

Нужно так построить nретемнеиное изображение, чтобы теневые части 
предметов почти не требовали в дальнейшем доработки. Иначе говоря, 

тени надо писать в полную силу, а освещенные места- п условно-про­

темнеином тоне. Так как первая стадия ведется, главным образом, лесси­

ровкой - пропитыванием и втиранием,- то этот прием сnособствует 

прозрачности темных тонов, столь ценной в настенной живописи. 

Вторая стадия будет заключаться в nроработке пастозным, но сквозным 
мазком освещенных мест, светов всех предметов. При этом и будут до­
стигнуты та акцентировка, то усиление фактуры каменного основания, 

:.t БОлее подробно об этом гопорилось о главе «Бдизос'lъ С'l'анковизма н монументализма u живописtt старых. 
м~<;т~pQII•. 
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о которых говорилось выше. Надо сказать, что сквозной мазок по шеро­

ховатой фактуре ложится гораздо легче, чем плотный, и благодаря этому 
nриему может быть сохранена достаточная живоnисная свобода и широ­
та письма, необходимая в подлинно монументальной живоnиси. 

Вместе с тем достигается и усиленная объемность формы. Пастозные 
мазки, ложащиеся плотным слоем на самых светлых местах и сильно 

сквозящие на полутонах и рефлексах, простым и убедительным приемом 
лепят форму, придавая в то же время вещественность и весомость изо­

бражаемому предмету. Конечно, художник должен внести р~знообра­
зие, находчивость, инициативу в эту стадию. В этой области необхо­

димо учиться у старых мастеров, так как разнообразие живописнь.1х 
приемов и живописная кинетика в классической живописи поистине 

изумительны. 

Не надо дума·rь, что смена этих двух .стадий сразу приведет художника 

к окончателыюму результату, хотя не исключен и такой случай. Обычно 
вторая стадия nриводит к усиJ1ен.ному пробелению светов, к недостаточ­
ной цветовой силе и к чрезмерной объемности. Тогда художник перехо­
дит к третьей стадии - к новой лессировке, которая в зависимости от 

живописного состояния данного фрагмента будет носить тонирующий, 
моделирующий или уточняющий характер. Легко может случиться, что 

кое-где эта лессировка опять несколько протемнит изображение. И тог­
да, возможно, опять придется эти места тронуть сквозным мазком. 

Таким образом, на отдельных 1\-tестах изображения художник может 
· использовать стуnенчатое развитие, чередуя сквозной пастознь.rй мазок 
и пропитывающую лессировку. Этот прием есть естественное расшире­

ние rrервоначальной трехстадийной схемь1. 

При таком методе нет необходимости всю площадь изображения или все 
света проходить сквозным мазком. Наилучшие результаты получатся, 

если; как это мы постоянно наблюдаем у старых мастеров, на света ло­
жится плотный слой, переходящий в сквозной в nолутонах и в рефлек­

сах. Но если мы сознательно поставим перед собой задачу подчеркнуть 
зерно камня на всей плоскости картины и проработаем во второй стадии 
сквозным мазком все изображение сплошь, тогда настенная картина 

неизбежно приобретет характер векоторой гобеленности. Каков бы ни 
был узор фактуры основания, но, равномерно выделенный на всей пло­

скости картины, он неизменно будет вызывать ассоциацию с ковром 
и гобеленом, так как привычные для глаза особенности сотканнь.rх кар­
тин и заключаются в равномерном просвечивании узора ткани сквозь 

всю площадь изображения. 
Можно было бы предположить, что при этом будет достигнута имитация 
гобелена. Однако фактура камня и штукатурки достаточно своеобразна 
и исключает возможность создания такого впечатления. Художник 

может попытаться имитировать гобелен, оклеив стену грубозернистой 
материей и выполнив картину на таком грунте равномерно сквозным 

мазком. Но такую живопись мы отнесли бы к сугубо декоративным прие­

мам, далеким от задач монументальной живописи, хотя в некоторых слу­

чаях она и могла бы оказаться вnолне обоснованной. 
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При нормально организованном трехстадийном методе вnечатление не­

которой гобеленности, отнимая, быть может, у росnиси какую-то долю 
той величественной простоты, которую мы видим в хорошей фреске, 

в то же время rтридает ее фактуре глубину и мягкость, что имеет свои 
достоинства. Во всяком случае, вnечатление от настенной живоnиси, 

выnолненной трехстадийным методом, ни в какой мере не nоходит на 

фреску. 

Таким образом, этот сnособ не является ни упрощением, ни заменой 

фрески. Он дает новые возможности и действительно расширяет круг 

методов настенной живоnиси. 

При трехстадийном методе, акцентирующем зерно поверхности, как бы 
ни был круnен размер этой зернистости, все же на известном расстоя­

нии глаз перестает восnринимать отдельные элементы, и вnечатление 

от шероховатости фактуры сливается в общий далевой образ. Происхо­
дит то же явление, которое мы имеем в мозаике, где при достаточном 

отходе от стены цветная россыпь камней сливается в чуть мерцаю­

щий, суммарный образ. 
Понятно, что такое расстояние непосредственно зависит, с одной 

стороны, от размера зерна фактуры, а с другой - от степени контраста 

светлого сквозного мазка и протемненного фона. Так, белый сквозной 
мазок на кремовом nодмалевке при круnном зерне даст мерцающее слия­

ние при отходе на nять-семь шагов, а тот же мазок на черном фоне по­

требует расстояния в деся'Гь-двенадцать метров. 

При подходе вплотную к стенной росnиси, выполненной по трехстадий­

ному методу с исnользованием сквозного мазка, nеред нами раскры­

вается подчеркнутая специфика данной фактуры. Как бы ни был укруп­
нен мазок, но если он хотя бы частично приобретает сквозной характер, 
то непроизвольно происходит детальное выявление фактуры камня или 

шероховатой штукатурки на всей поеерхности картины. Если мы подой­
дем близко к изображению очен·ь большого масштаба, то при рассмот­
рении вnлотную мы даже можем утерять представление об общей форме 
и перед нами возникнет <<жизнь фактуры» вне ее образной роли. Но и 

в этом случае тектоническое вnечатление от >Кивописной поверхности 

не нарушится:, как это имело бы место при фреске; когда, при тех же 
условиях, мы неизбежно столкнулись бы с дискредитирующим текто­

нику стены грубо декоративным впечатлением (:как бь1 ни был соверше­
нен далевой образ). Более того, структурное и тектоническое впечатле­
ние усилилось бы, как это, например, имее1' место при рассмотрении 

вблизи гобелена с крупномасштабным изображением. При работе сквоз­
ным мазком художник непроизвольно выявляет мельчайшие особенно­

сти фактуры. Поэтому настенная росnись на шероховатой основе, в про­

тивоположность фреске,- живопись низкого расположения:, то есть как 

бы ни была высока вся картина, желательно, чтобы ее нижний край рас­
полагалея не выше человеческого роста. 

В этом случае для nолного живоnисного синтетического впечатления 

желательно, чтобы зритель хотя бы к нижней части картины мог подой­
ти вплотную. 
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Мы располагаем двумя проверенными, безусловно прочными материа­

лами, пригодными для живописи по шероховатым каменистым осно­

вам,- это энкаустические и силикатные краски. Причем в области эн­
каустики можно работать в технике как горячей, так и холодной вос­

ковой живописи на различных груитах и основаниях. 

Техника работы восковыми красками. В горячем способе энкаустики 
мы имеем дело с техникой во многих отношениях исключительно цен­

ной, но в то же время очень сложной. К замечательным свойствам воско­

вых красок, помимо их исключительной прочности, надо отнести спе­

цифическую .выразительность в передаче предметов, связанную с некото­

рой прозрачностью самой краски, большое разнообразие построения 
живописной фактуры и разнообразие мазка, положенного кистью и об­
работанного нагретым металлическим инструментом, наконец, своеоб­
разный оттенок самой красочной массы как в тонких, так и в пастозных 

слоях. 

Для работы горячей энкаустикой необходимы следующие приспособле­
ния: палитра - ящик с металлической доской, имеющей углубления 
для красок,- оборудованная электрическим нагревателем, работающим 

от осветительной сети, и терморегулятором, позволяющим поддержи­

вать воск при постоянной температуре от + 60° до + 100° С; нагреваю­

щийся через трансформатор электрошпатель; металлическая кисть и 

небольшой, но сильный рефлектор, дающий концентрироваt1ное тепло­
вое излучение,- замена жаровни с углями, применявшейся античным 

художником. 

Набор красок должен быть достаточно широк и соответствовать, при­
мерно, двадцати названиям красок, употребляемых и в других живопис­
ных техниках. В холодном виде краска представляет собой плотную 

пластинку, интенсивно окрашенную, с гладкой, достаточно твердой по­

верхностью. На электропалитре краски быстро тают, приобретая вполне 
жидкую консистенцию. 

В процессе живописи горячей энкаустикой становится очевидным, что 

наложение горячей краски электрошпателем вследствие ее текучести 

осуществимо только при подготовке больших цветовых nлоскостей -
одежды, фона. Не дает желаемого результата и nрименение шпателей 

различной величины с двойным или тройным окончанием. Маетихином 

удобно писать масляной краской из-за ее пастозности. Восковая же 

краска имеет характер пасты только в узких температурных границах 

между твердым и расплавленным состоянием. Основывать же живоnис­

ный процесс на поддержании этой неустойчивой температуры невоз­

можно. 

Если восковая краска не может быть нанесена гибким металлическим, 
плоским инструментом, тем более она не может быть положена твер­
дым, негнущимся каутерием, КО'Горый, как мы говорили, можно рассмат­

ривать лишь как обрабатывающий уже нанесенную краску горя<щй ин­

струмент. Наnротив, при работе щетинной кистью выясняется nолное 
удобство наложения краски при условии некоторой быстроты мазка. При 
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нагреве палитры до + 100° С краски, .в зависимости от размера кисти, 

сохраняют текучесть в течение трех-пяти секунд, чего вполне достаточно 

для нанесения нескольких заранее обдуманных мазков. При этом имеет 

большое значение расстояние, на котором находится палитра от карти­

ны. Поэтому необходимо пользоваться ручной электропалитрой. 

По дереву работа горячей энкаустикой идет легче, чем по мрамору, в свя­
зи с меньшей теплопроводностью деревянной основы; поэтому на дереве 

не происходит мгновенного застывания восковой краски, затрудняю­

щего работу энкаустикой по холодному мрамору. Что касается предвари­
тельного прогрева плоскости основы, безразлично, мраморной или дере­

вянной, такой прием осуществим, но удобен лишь при невысокой тем­
пературе прогрева: на теплой доске краски лytrme ложатся и немного 

медленнее застывают. Сильный прогрев затрудняет живопись, так как 

требует горизонтального положения доски. Результата прогрева доски 

или уже выnолненной живописи не видно и на фаюмских портретах: 

прогрев неизбежно выразился бы в общей сплавлениости и сглажен­
ности всего красочного слоя. (Исключительная тонкость фаюмских 

досок- в лучших вещах она не превышает двух-трех миллиметров­

объясняется не стремлением облегчить их нагрев, а, скорее всего, необ­

ходимым выгибом, который придавал портрету при его укладке поверх 
лица муJ.Vши большее сходство с лепной маской, создавая впечатление 

объема.) 
При работе кистью мазок горячей энкаустики ложится nастозно и дает 
nочти матовую nоверхность. При повторных покрытиях кистью быстро 

создается плотная фактура, дающая разнообразные возможности даль­
нейшей обработки горячим методом. Однако нанесение лессировок 

горячей, быстро затвердевающей краской, nочти исключено. Поэтому 
можно полагать, что имеющиеся в античной литературе указания на 

иллюзорное изображение прозрачных предметов, которое, скорее всего, 
могло быть достигнуто лессировкой, надо считать прямым подтвержде­
нием знакомства античных мастеров с растворителями и с холодным 

методом энкаустики. 

Удобным инструментом для горячей обработки проложеннего красоч­
ного слоя могут служить различной формы шаберы и гладилки, приме­

няющиеся в граверном деле и наnом.инающие античный каутерий. Очень 
удобен также небольшой утюжок, позволяющий при нажиме ребром nо­
лучить острую линию, а при плоском касании - мазки различной ве­

личины и формы. Такой утюжок удобен также и тем, что долго держит 
нагрев и медленно меняет температуру. Это имеет большое значение, 
так как горячий металл мгновенно плавит восковую краску, в то время 

как теплый позволяет работать более медленно и с некоторым нажимом, 
вследствие чего мазки приобретают как бы полированный характер. 
Исследуя горячую энкаустику, нельзя не заметить, что в ее жи.вописно­

пас·rозном мазке мы видим ряд специфических приемов, присущих стан­

ковой живописи. Как метод станковой живописи горячая энкаустика 

всегда имела своих приверженцев в силу свойственной ей красоты и вы­

разительности фактуры. В применении к стенной росписи горячий спо-

303 Картины, книги на Художники ру:    www.hudogniki.ru



соб уместен в случае отдельных живоnисных вставок на каменном или 

мраморном основании в {)бщей композиции стены, так как и лессировка, 

и сквозной мазок - два противоположных метода, нередко совместно 

развивающихся в других техниках,- в горячей энкаустике затруднены. 

Таким образом, при неизбежной плотности слоя мы имеем в этой техни­
ке один из способов, nерекрывающих фактуру основания и лишающих 
ее доли тектонической выразительности, что также указывает на ее nри­

частие к станковой живописи, где основную роль играет фактура самого 

красочного слоя, а фактурно-nространствеиное nостроение, связанное 

с акцентировкой зерна основания, часто отходит на второй план. 

В противоположность горячей энкаустике, восковая краска nри холод­

ном методе с nоследующей горячей обработкой может найти примене­
ние в настенной живописи любых масштабов на различиых основах 
и грунтах. Этот сnособ, который мы назвали вплавленной энкаустикой, 
обладает исключительным разнообразием приемов от пастозного письма 
до ганозиса, 'fO есть до методов пропитывания. При наложении холодной 

восковой краски nлотным слоем с дальнейшей ее обработкой горячим 
металлическим инструментом, конечный результат ничем не отличается 

от горячей энкаустики. Но nри наложеН!'fИ холодной краски тонким сло­

ем дальнейшая горячая обработка nоверхности приводит к явлениям 
лессировки и пропитывания, недостижимым при <<чистой>> горячей тех­

нике. (Отсюда ясно, что горячий метод пропитывания- «ганозис горя­

чей краской» - осуществим лишь при одноцветной прокраске стены, что 

мы и видели в приводимом нами ранее описании Витрувия.) 

Живопись методом ганозиса, или nропитывания, возможна лишь nри 

условии холодного нанесения тонкого красочного слоя с его последую­

щим осторожным общим прогревом (необходимо, чтобы краски впиты­
вались, но не текли) или с по~тепенной, последовательной обработкой 
горячим металлом. 

Вместе с осуществлением лессировки и пропитывания в холодной 

и вплавленной энкаустике возникают возможности применения сквоз­

ного мазка, трехстадийного метода и акцентирования фактуры стены. 

Наиболее интересные возможности дает вплавленная энкаустика на 

мраморном основании. 

Основная трудность живописи при горячем методе связана с нанесением 

растопленной восковой краски, тогда как последующая обработка горя­
чим инструментом является, наоборот, легким, быстрым и удобным 
приемом. Поэтому метод вплавленной энкауспrки во много раз облегчает 
живопись восковыми красками. 

При нанесении холодной восковой краски тонким слоем, то есть при раз­

ведении скипидаром, в процессе последующего вnлавления (или вжига­

ния) горячим металлом, элек-грорефлектором или легким прикоснове­

нием пламени nаяльной горелки можно наблюдать явления пропитыва­

ния и лессировки. Тоикий слой краски приобретает прозрачную структу­

ру и мягкий блеск. Сквозь него просвечивает рисунок и цвет мраморного 

основания. На шероховатом грунте после прозрачной пролиси с легко­

стью осуществляется живоnись плотным слоем и сквозным мазком. 
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Проnитывание и лессировки могут осуществляться восковой краской 

и одним холодным методом без дальнейшего вжигания. 
Можно рекомендовать способ работы no следующим стади ям. Поверх 
зафиксированного сангинноt·о рисунка делают nолихромный рисунок 

краской nри помощи мягкой кисти с оттушевкой жестким трафарет­

ным ручником. Поверх такой nодr·отовки прорабатывают nолноживо­

писную nроnись тонким слоем восковой краски, сильно разбавленной 
скиnидаром и возможно глубже пропитывающей штукатурку. Общее 
впе•rатленйе от этой nервой стадии будет несколько напоминать фреску. 

Дальнейшая работа над проnисыо уплотняет прозрачный слой красJ<и 

и идет в сторону некоторого nретемнения изображения. Очень инте­

ресные результаты дает промывка стены на этой стадии скипидаром: 

краска задерживается в углублениях штукатурки , и фактура основания 
получает еще большую выразительность. 
В границах второй стадии идет работа над высветлением освещенной 

стороны предметов более пастозньrми слоями. Живопись ведется то 

плотными, то сквозными мазками, которые наносятся мягким прикосно­

веннем кисти на зерно шероховатого грунта, что nри условии протем­

неиного nодмалевка еще усиливает характер фактуры основания. Иногда 

паста холодной восковой краски может наноситься мастихином. 

В отдепьных местах можно провести закточительную лессировку, то 

есть третью, завершающую стадию трехстадийного метода живописи. 

При легкой растворимости воскового слоя такую завершающую лесси­

ровку надо nроводить с большой осторожностью, и вместе с тем с быст­

ротой. Трудность последних лессировок еще раз указывает на необхо­

димость дополнительного введения в краску смолистого масла, не только 

облегчающего работу, но и укрепляющего красочный слой. 
Все сказанное о чистой восковой энкаустике остается в силе и в случае 

добавления к воску смолистоr·о масла. Как мы видели, такое добавление 
необходимо в ряде случаев, так 'как масло и смола укреnят мягкий и 
реагирующий на изменения температуры слой восковьiх красок. Как 

велико в процентнам отношении может быть это добавление, установит 
только опыт. Есть основание предполагать, что количество смолистого 

масла будет колебаться между одной десятой и одной третьей общего 

веса связующего. Качество смолы, растворенной в масле, также необхо­

димо установить эксnериментальным nутем. Возможно, что твердые смо­

лы - янтарь и копал - окажутся в данном случае более попезными. 

Техника работы силикатными красками. Если рассматривать минераль­

ную силикатную живопись в плане упрощения техники фрески, которую 

она довольно хорошо может имитировать в тонком слое, то это облег­
чение не так велико, как можно бьио бы nредnоложить на первый 

взгляд. 

Одна из главных трудностей фрески, связанная с сильным изменением 

и nроеветлением краски при высыхании, в той же мере свойственна 

и минеральной живописи. При минеральной живоnиси также nрихо­

дится работать по влажной поверхности. Правда, можно увлажнять лю-
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бой кусок поверхности и свободно nереходить от работы над одним 
фрагментом к другому. Но, в то время как во фреске слой сырой 

штукатурки поддерживает влажность в течение всего рабочего дня, при 

минеральной живописи приходится довольно часто смачивать водою 

ту часть поверхности, на которой работает живописец, что не всегда 
удобно. Кроме того, при таком увлажнении во время работы легко мож­
но повредить незасохшие мазки, и, вообще говоря, nотемневший от воды 
фрагмент среди сухой плоскости всей картины, с темными полосками 

стекающих вниз капель выдает неорганичность процесса живописи и 

неnриятно смотрится, особенно при работе на белой штукатурке. 

Ряд трудностей возникает на первых же ступенях живописи, выдавая 

некоторую условность самой идеи создания закрепляющих свойств 

связующего вещества в процессе работы на палитре. В самом деле, 

некоторые кальциевые, стронциановые, баритовые и другие соли, добав­
ля.емые к красочным лигментам в качестве наполнителей, после смеше­

ния с жидким стеклом дают при высыхании перастворимое ни водой, 

ни жидким стеклом связующее. Если это смешение ведется на палитре, 

то через некоторое время в процессе живописи вся палитра покрывается 

различными красочными смесями, которые быстро начинают подсыхать, 

даже если художник следит за ними и время от времени их увлажняет. 

Но, раз высохнув, эти краски уже не поддаются размыву или, что еще 

хуже, примешиваются к еще жидким краскам в виде твердых комков 

и корочек. Таким образом после одного-двух часов работы вся пло­
щадь палитры покрывается корой неразмываемых, негодных для даль­

нейшего использования красок. 

Для работы силикатными красками удобно применять металлическую 
палитру с углублениями, в которых можно располагать цветные по­
решки. При этом можно nрактиковать три различных способа разведе­

ния красок, каждый из которых имеет свои преимущества и не­

достатки. 

В nервом случае красочные порошки перед началом работь1 замешивают 
в углублениях палитры с жидким стеклом, после чего ими можно писать 
лессировечно и полупастозно, пользуясь в качестве разбавителя водой 
или слабым раствором жидкого стекла. Конечно, чем плотнее слой жи­

воnиси, тем больше в процентнем отношении он требует связующего. 

При этом, казалось бы, самом естественном способе затруднение возни­
кает вследствие того, что некоторые пигменты через час после разве­

де"ия жидким стеклом теряют свою нормальную консистенцию и начи­

нают цементироваться и выпадать из раствора. 

Стремясь избежать этого неудобства, можно разводить краски перед 
работой в углублениях nалитры чистой водой и лишь во время самой 
работы добавлять к ним жидкое стекло. Этот прием, вполне удобный для 

живописи тонкими слоями, не дает, однако, гарантии, что при пастозном 

мазке в краске окажется достаточное количество связующего и красоч­

ный слой не будет отмеливать. 
При третьем способе можно держать цветные порошки в углублениях 

сухими и осторожно брать нужное количество на влажную кисть1 сме-
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шй.вая nигменты с жидким стеклом на середине палитры. Но и при этом 

способе пигменты постепенно nропитываются раствором стекла и быстро 

начинают отвердевать. 

Приходится комбинировать все три способа, в зависимости от характера 
живописной задачи, и работать при помощи двух палитр, меняя их 

через каждые два часа и поочередно очищая от затвердевшей краски. 

Мы подробно остановились на этих приемах, с одной стороны, для того, 

чтобы помочь в освоении этой техники тем, кто захочет на практике 

познакомиться с минеральной живописью, а с другой - для того, чтобы 

по казать, что она создает ряд особых затруднений, с которыми не прихо­
дится встречаться фрескисту. Вместе с тем минеральной живописи при­

сущ ряд облегчающих приемов, не свойственных фреске, дающих воз­

можность вести многослойное, nолуnастозное j1исьмо и nредставляющих 

большую свободу живоnиси. 
При минеральной живописи художник не связан необходимостью вы­
полнить в свой рабочий день оnределеныый кусок картины. Неудачно 
наnисанный фрагмент может быть nереработан, и не один раз. Живоnис­
ный процесс может быть построен по стадиям, причем каждая стадия 

может быть полностью проведена по всей плоскости картины. Возмож­

но также свободное построение, когда тот или иной фрагмент обгоняет 
по степени законченности другие недоработанные части изображения. 

Живопись может вестись и в несколько приемов однослойно или путем 

nостепенного наложения многих слоев, плотными или лессирующими 

слоями. 

Однако все перечисленные возможности не могут быть использованы, · 
если рассматривать минеральную живопись главным образом в плане 
имитации фрески. Нет основания ставить перед художником такую зада­

чу также и потому, что некоторые удобства не компенсируют той неnра­
вомерной замены, которая здесь имеет место. В самом деле, худож­

ник должен будет отказаться· от многих тонких, но очень существенных 
особенностей фресковой живописи во имя некоторых удобств, которые 
нивелируются новыми трудностями. 

Гораздо более ценной покажется нам минеральная живопись, если мы 

попробуем применить ее в тех случаях, где фреска неосуществима или 
если мы расширим ее возможности в сторону специфических nриемов, 

отличающихся от фрески. В первом случае это будет интерьерная и фа­

садная живопись на различных облицовочных материалах, на которых 

нелмя писать фреской: на разнообразных шероховатых и заглаженных 

камнях и естественных породах, на цементных и известковых штукатур­

ках с разнообразными крупнозернистыми наполнителями и разных цве­

тов. Во втором случае, даже на обычной белой штукатурке, результат 
минеральной живолиси будет очень ценен, если допустить полупастоз­

ные слои, свободное построение фактуры или, наоборот, строгое, хотя 
и многослойное nостроение по стадиям, с введением сквозного мазка, 

не свойственного фреске. При этом выявляются многие положительные 

живописные качества силикатных красок, но не в nлане имитации фре­

ски, а в смысле раскрытия специфических качеств данной техники. 
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При этом мы невольно оценим полную матовость, возможность свобод­

ной кинетики. широкого и разнообразного мазка, и, наконец, исключи­

тельную прочность- положительные качества, свойственные минераль­

ной живописи. 

При трехстадийном методе письма минеральными красками можно на­

метить следующие отличия от энкаустики при работе на тех же грунтах. 

Первая стадия - пропитывание и первоначальная лессиров.r<а - дается 

с большим трудом. в минеральной живописи, чем в энкаустике. Вода -
основной разбавитель силикатных красок - не так легко смачивает 
шероховатые и каменистые поверхности и не так глубоко уходит в поры 

камня. Силикатная краска окрашивает камень, но не пропитывает его. 

Здесь легко возникают в первой стадии явления темного сквозного мазка 

на светлом основании, которые противопоказаны в настенной живописи 

и с которыми приходится бороться, с·усилием втирая краску в поры кам­

ня. Кроме того, силикатной краске в меньшей степени свойственны 

лессирующие качества: она непрозрачна даже в очень тонком слое. 

Зато вторая стадия - живопись сквозным мазком и полупастозным 

слоем - дается очень легко. Кисть, насыщенная краской, довольно гу­

стой и богатой связующим веществом, легко кладет сквозным слоем 

светлые мазки поверх протемневной прописи, свободным приемом соз­
давая ощутимость формы и пространства. Как и фреска, минеральная 

живопись потенциально пространственна. 

Ввиду полной неразмываемости красочного слоя, лессировка ложится 

поверх основного слоя очень хорошо. При этом возможны все три глав­

ные вида лессировки: тонирующая, моделирующая и ретуширующая. 

Особенно хорошо ложится втертая лессировка, подчеркивая матовый 

характер краски. Завершающая лессировка ложится легче, чем первоиа­

чальная, так как вода лучше смачивает достаточно плотный слой краски, 

чем камень или жесткуiо штукатурку. 

В силикатных красках мы имеем прекрасный материал для фасадной 

живописи. Нормально построенный красочный слой не отмеливает и не 

размывается. Недостаточное колич.ество связующего, выражающееся, 

прежде всего, в отмеливании, может быть легко возмещено дополни­

тельным фиксированием жидким стеклом, лучше всего - при помощи 

пульверизатора. Избыток жидкого стекла выражается незначительным 

поблескиванием, как бы мелкокристаллического характера. Удалить 
это, впрочем, едва заметное поблескивание очень трудно. 

Силикатные краски наиболее устойчивы по отношению к .атмосферным 
воздействиям. Но следует тщательно проверить прочность . различных 

лигментов на длительное воздействие солей и химических реагентов, 

содержащихся в стене, особенно при цементных штукатурках. 

В интерьере применение минеральной живописи будет уместно в тех же 
случаях, где уместна энкаустика или матовая смолисто-масляная тех­

ника. Как и в этих техниках, при силикатных красках легко достигается 

акцентировка зерна фактуры при помощи трехстадийного метода. Но · 
плотность красочного слоя меньше в минеральной живописи, чем nри 

аналогичных приемах в энкаустике или при смолисто-масляной технике. 
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КАК СОЗДАВАЛАСЬ ЭТА КНИГА 

Перед вами доволыю необьrчная книг·а. У нее два автора: один - известный живоnисец 

и график, другой - специалист в области истории технологии живописи. Если nервый 

внес в этот труд непосредственность восприятия и специфический угол зрения на 

предмет как бы <<изнутрИ>>, то второй придал вnечатлениям и оценкам художника 

систематичность и объектиnнсс1·ь, обоr·ати.l! книгу своими знаниями технологии жи­
вописи, подняв разговор о секретах живописноr·о мастерства на современный научный 

уровень. В этой книге индивидуальные качества каждого автора превосходно доnол­

няют друг друга. 

Для того чтобы лучше почувствовать особенности этой ютrи, чтобы ло достоинству 
оценить профессиональный уровень разбора классических произведений живописи 

и значение практических рекомендаций, необходимо побJ1иже познакомиться с лич­

ностью и творческой судьбой того, кто был инициатором ее рождения. 

Я хорошо знал Леонида Евгеньевича Фейнберга (1896- 1980) и всегда еосхищался 
широтой интересов и эрудицией этого человека, необычайной интеллигентностью 

и обаянием его личности. Его друзья и близкие рассказывают, что в своей необы­

чайно емкой памяти он хранил массу сведений о различных видах европейскоr·о искус­

ства - об архитектуре, живописи., ваянии. Очень также любил искусство Индии. Пер­

сии, Японии, Мексики. И всегда думал о том, как работали древние мастера. как они 

видели мир. 

В творчестве Фейнберга nерекрешивались, казалось бы, несовместимые или. во вся­

КО~~>t случае, далекие друг от друга области деятельности: музыка и технология живо­

писи, поэзия и научное осмые-1сние воnросов искусства, тонкая лирическая графика 

и большие тематические росписи, несомненная rюэти<rеская одаренность и столь же 

о<rевидный талант в об:rасти пластических искусств. 

Лео·нид Евгеньевич увлекалея поэзией - писал прекрасные стихи, знал на nамять 

неисчислимое количество стихотворений и поэм и бьщ превосходным чтецом. Он хо­

рошо знал литературу, читал в ориг~нале Гёте, Рильке, Жерара де Нерваля, ценил 

Дю Белле. Пушкина боготворил. Очень JJIОбил Тютчева, Фета, Баратынского, Волошина, 
Мандельштама, Пастернака, некоторых молодых наших поэтов. Также тонко и глу­

боко он понимал музыку. 
В юности судьба свела Леонида Евгеньевича с Максимилианом Волошиным и кругом 

его коктебельских друзей - К. Ф. Богаевским, М. И. Ц6·етаевой и другими поэтами, 

художниками, театральными деятелями. 

Именно тогда, в 1910-е годы, когда Фей.нберг учился в художественных студиях 
С. Ю. Жуковского, а затем Ф. И. Рерберга, и провел три лета на даче Волошина 6 
Коктебеле, ои, вопреки общему стремлению тогдашней молодежи к новейшим вея­

ниям в искусстве, увлекся техникой старых мастеров и С'rал упорно овладевать ею. 

И это как раз тогда, когда К. С. Малевич, И. В. Клюl·[ и А. Е. Крученых заявиJIИ, 

что «настало .время покончить навсегда с принциnами ЭJmинского искусства и начать 

создавать другое искусство на совершенно иных основаниях ... » *. 
Как вспоминал Леонид Евгеньевич, годы его учения «были эпохой nо•IтИ всепогло­

щающего ВJшяния французской живоnиси. И вместе с тем JJременем напряженного 

поиска своего, резко очерченного пути, своего «credo» у каждого талантливого дебю­
. танта в сфере искусства. Трудно перечислить все направления, увлекавшие молодых 
художников... В этом хаосе мое увлечение текникой «старых мастеров>>, главным 

• К.ручс1<ых А., KmQH И., Maлe<>ll'l К. Тайнt>rс rropo~11 ака.цеМIIКО». М., 1916. С. 29. 
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образом венецианцев и караваджистов, казалось моим тОI'!арищам несколько странным, 
малоперспект~tв1:1ым чу да чеством>> *. 
Большую роль в столь необычном для тех лет увлеченiш жи.воаисью старых мастеров 
сыграли лекции по истории искусства его учителя Ф. И. 'Рерберга, соnровождающиеся 

nеказом диапозитивов. Фейнберг всnоминал, что лекции Рерберrа для него <<имели 

решающее значение. Я ощущал, что то искусство ... мне ли<Jно бJiиже всего разнооб­
разия современных живописных течений». 

Для изучения живописи в Эрмитаже Фейиберг специально ездил nесной 1914 года в 
Петербург, чтобы, как он пи"Шет, «еще раз вплотную рассмотреть фактуру «стар:ьlх 
мастеров» и отдать себе более тубокий отчет в их приемах и методах>>. В результате., в 

1915-1916 годах, писал он, <<я смог решительно порвать со всеми современными 

ме.тодами ... За две зимы я нarrиcaJJ шесть работ совершенно новым для менЯ способом, 
как бы вычитанпым мNою у "старых мастеров"». Это был тот метод трехстадийной 
живоnиси, подробное оnисание которого содержит эта книга. 

В эти годьi Л. Е. Фейнберг выполнил в такой манере немаJю живописных работ. Шесть 

из них былипоказаныв феврале 1917 года на выставке общества «Московский салон» 
на Б. Дмитро.вке. · 
ХудожествеiНIЫЙ критик А. М. Эфрос, отмечая на этой выставке такое положителькое 

явление, как стремление nерейти от чистого этюдирования к композиционной картине 

и овладеть приемами живописной классики, писал: «В этом nлане наиболее удачными 

являются шесть полотен Л. Е. Фейнберга ... Как начало ·rворческого пути - это законо­
мерно и ценно>>. 

Обращение к приемам классической живописи критики 191 0-х годое спраsедлиsо свя­
зывали с наметившейся, как им тогда казалось, тенденцией к возрождению компози­

ционной содержательной картины. Такая связь действительно существовала и имела 

весьма существенное значение. 

После успешного дебю1·а Фейнберг продолжал интенсивно работать в том же наnрав-

. лении, углубляя и совершенст.вуя методы и технологию, усвоенную у старых мастеров. 

Летом 1917 года как «молодой художник со своеобразным подходом к живоnиси» он 
был приглашен иа первое собрание «Союза живоnисцев» (Сожив) и nринят в число 
ет·о членов. 

Революции 1917 года - Февральскую, а затем Октябрьскую- Л. Е. Фейнберr встре­

тил как закономерное и давно ожидаемое событие. «Вся наша семья,- вспоминал Лео­

JШД Евгеньевич,- воспитанная революционным настроением отца (в студенческие 
годы он изучал Маркса, был близок народовольцам, rод. находился в одиночном 

заюпочени11), восторженно приветствовала широкие исторические nерспективы, рас­

крывающиеся перед Россией после революции>> . 

В nервые послеоктябрi,ские годы Фейнберг участвовал в оформлении ревотоционнi>JХ 

празднеств в Москве, в частно<:т11 руководил оформлением Зубовекой площади к 1 Мая 
1918 года, а также написал четыре больших панно для фасада <<Грандотеля>> на Воскре­
сенской площади (ныне пл. Революции) к nервой годовщине Октября. 

На протяжении 1920-х годов творчество Л. Е. Фейнберга претерпело значительные 

изменения. Если перед революцией и в первые nослеоктябрьские годы сюжетами ero 
живописных nолотен были, в основном, стилизованные элщtниспJческие или средае­

вековые мотивы, словом, образы, по его выражению, <<удобные для. nрименения заимст­
вованной у старых мастеров смолисто-масляной техники», такие, например, как «Ар.и­

адна>>, <<Ниобея>>, <<Миф>>, «Шекспировская героиня», «Муза>>, а также написанные в 

старинном JI::!Xe портреты и натюрморты, то к середине 1920-х годов содержание ero 
живописи существенно меняется. Эта nеремена касалась прежде всего круга сюжетов 

и характера образов, а не живописных приемов, потому что здесь, как свидетельству­
ет сам художник, он <<оставался полностыо предан техн~iке старых мастерОВ>>. 

* Здес(~ и далее без специальйых сносо1< цнтир}'ются неопуб .. ,икооаннь'с восnоминания Л. Е. Фейнбсрга 
no рукоnиси, хранящейся JJ семhе художника. 
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В Э'ГИ годы под воздействием самой жизни, а также nод влиянием острохарактерных 

саигинных рисунков Калло из эрмитажного собрания, которые буквально nокори;rи его, 
Фейнберг делает много быстрых набросков ули•1ных и рыночных сцен, фиксирует в 

рисунках характерные лица прохожих, сценки «ветхого быта», типажи старой Москвы. 

На основе этих беглых зарисовок во второй половине 1920-х годов он выполнил сери.ю 
небольших офортов и круnноформатных гравюр в технике сухой иглы, а также рисун­

ки углем. Но, главное, в эти годы на основе жизненных наблюдений был написан ряд по­

лотен в той же старинной живописной манере. 

Бесной 1929 года в залах московского Дома ученых состоялась первая переанальная 
выстаuка Л. Е. Фейнбер1·а. Б ее каталоге значатся 30 полотен маслом, 25 рисунков 
сан.гиной на темы «УлиЦ>>, а также рисунки углем, циклы офортов и гравюр, посвящен­

ных тому же кругу сюжетов. Выставка не имела успеха, а u печати была подвергнута 
резiКОЙ критике. 

Провал выставки круто переменил судьбу и наnравление творческой деятельности 
Л. Е. Фейнберга. С тех пор он фактич:ески перестал заниматься станковой живописью 

и п:ерешел к работе в книжной графике, хотя, как сам nризнавал, «эту область :не 

чувствовал своей». Кроме того, он поступил на службу в строительную контору <<Тех­

бетон•>, где довольно быстро освоил профессию nроектировщика nромышленных 

и хозяйственных сооружений. 

Работа в строительной конторе дала ему nрактический опыт работы с архитекторами 

и в архитектуре, то есть в трехмерном реальном пространстве, что сыграло неоце­

нимую роль, когда Фейнберг обратилс~ к работе в области монументальной жи­
ВОIШСИ, 

В начале 1930-х годо.в Л. Е. Фейнберr nознакомился с Е. Е. Лансере, возглавлявшим 

тогда кафедру в Институте nовышения квалификации АкаДемии архитектуры СССР. 

Лансере привлек Фейнберга к nреподаванию в этом институте: сначала ему было 

nоручено uести классы акварели, rютом - рисунка, а впос.г1едствии и комnозиции. 

Одновременно, с 1935 года, Фейнберг начал работать в Лаборатории отделочных 

работ (ЛОР) при Академии архитектуры, где занимался совершенствованием раз­

лич:ных техник стенописи и раЗработал ряд новых методик в этой области. Фейнберг 

делал в ЛОРе не только научные описания различных способов исполнения мону­

ментадьных росnисей, но и дли каждого из них создавал опытные nробные образцы "'. 
Во второй половине 1930-х годов Фейнберг nрименяет на nрактике выработанные им 

технологи<Jеские методы стенописи. Так, например, в технике рослиси по песчаным 

грунтам он выnолнил 19 монументаЛьно-деt<оративных комnозиций на фасадах и в ин­
терьерах павИльонов Азербайджана и Казахстана на ВСХВ 1939 года. Кроме того, к 
довоениым годам относятся две его значительные (более 100 кв. метров каждая) моН!у­
ментальные работы в Москве, сохранившиеся поныне: смальтовая мозаика с изобра­

жением воинских знамен в вестибюле здания Военной академии име~:~и М. В. Фрунзе 

(1936) и nлафон в технике масляно-яичной темперы <<Лыжный спорт>> в верхнем 

фойе Центрального театра Советской Армии ( 1940). Наиболее же значительная и 
зрелая монументальная работа Фейнберга относится к 1 '952 году: это большой живо­
писный плафон, украшающий зал санатория <<Новые Сочи>>. 

Перед Великой Отечественной войной Фейнберг подготовил, но так и не защитил, кан­
дидатеткую диссертацию на тему «Классические методы монументальной живоnиси». 

Если в 1920-е годы в творчестве Фейнберга доминирующее место принамежало станко­

вой жиsописи, выполненной в манере старых мастеров, а в 1 930-е годы на смену nришла 
работа в области стенной и плафонной живописи, то позднее, в 1940-1970-х годах, 

преобладающее место в его творчестве заняла графика, главным образом иллюстрация, 

выполняемая в различных графических техниках и материалах. 

* Таких эксгtерltмептадьJ:Jых работ к начаJiу Ве..·:шкой Отечественной uойны в поме.щеяии даборатории на:Е<о­

пилось бо11ее nмy·ropa десятков. К сожаJiению; всс они nоги6.1и нри nожаре во время бомбардироики Москвы 

23. юо,,я 1941 года. · 
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Более систематичной и интенсивной стала в эти годы его литературная и теоретическая 

деятельность *. Художн11к nринялся за работу над книгой, которая должна была стать 
обобщением не только всего практическоrо опыта, но и всего того, что за многие годы 

nочерnнул у великих мастеров прошлого. В последний год своей жизн:и, зимой. 1979-
1980 года, Фейнберг писал ее стремительно, боясь, что ие успеет закончить. Ведь это 
был итог всех предшествующих раздумий и изысканий художника. 
Рукопись в основном была завершена и переnечатана, но смерть nомешала Л. Е. Фейн­

бергу довести работу до конца. Да многое было уже и ие по силам ст.арому больному 
человеку. 

Труд по завершению и nодготовке рукоп11си к печати взял на себя Юрий Израилевич 

Гренберг - искусствовед, сnециализирующийся в области истории технологии жи­

вописи, заведующий лабораторией физико-хими•tеских и:сследован~о~й Всесоюзного 

научио-исследовательского института реставрации, автор многих трудов в этой об­

ласти**. 

Первое же прочтение рукоnиси показало, что ценность ее nрежде всего в способ­

ности автора-художника nередать непосредственное ощущение материальной ткани 

картины, в осмыслении им многих категорий живописи, которь1ми nишущие об искус­

стве пользуются, часто не задумываясь над тем, что же действительно стоит за ~:~ими, 

какими средствами достигается то, что обычно именуется живописностью, колоритом, 

фактурой, валёрами и т. д. Вместе с тем было О<1евидно, что издание рукоnиси может 

быть осуществлено лишь после серьезной работы над текстом либо путем ввецен1-1я об­

ширнОI'О комментария и nримечаний, либо его переработки. Обусловлено это бьто 

двумя моментами - фрагментарностыо изложенИя и необходимостыо учета современ­

ного взгляда на историю развити11 техники масляной живописи. основанного на техно­

логическом исследованиl'! живописи естественнонаучными методами, систематически 

проводимом в последние десятилетия в крупнейших музеях и научно-ис<·.1едователь­

ских лабораториях различных стран мира, в том числе и в нашей стране. 

Необходимо было также ор1·а~:~и·зовать весь зрите.1ьный ряд КI..НГИ. привести его в <·оот­

ветствие с содержанием. 

Ю. И. Гренберг вложил много св<>их мыl·,,е/1, знаний и тр:т.а. П<ЦП)ТЩ!,lина>J книгу к пе­

<lати. Кроме того, его заслуга как соавтора Л . Е. Фейнберга, ~те каж~тсн, в ТО\1, что Oli 
сумел сохранить то ценное и своеобразное. <!ТО выде.1яет данную книгу: живую, непо­

средствениую, чисто художническую интонацию, а также умение nосмотреть Jia изу­

чаемый предмет глазами лрофессионала, хорошо понимающего скрытую <<кухню» 

живописного творчества. 

<<При работе над лервоначальным текстом,- всnоминает Гренберг о своей работе 

над рукописью,- моим самым искренним желанием было возможно бо,1ее полно соли­

даризироваться с его автором. Насколько это бьию в моих силах, я у-rочнял, ко:vrмен­

тировал, расширял или сокращал, стараясь, однако, органически ввести эту nереработку 

в текст повествования. По сугубо объективным причинам - современному уровню 

знания, моему личному опыту исследователя - с некоторыми положениями я не мог 

согласиться. В этих случаях приходилось коренным образом перера.батывать текст, 

убирать его или писать заново. Но были случаи, когда несоrласие вызывалось сугубо 

личным, субъективным отношением к тому или иному nредмету, положени10, оценке. 

И тогда я не считал себя вnраве изменять наnисанное. Я сохранял эти места из уваже-

• Теоретической и искусст8о/lед'Jескоii рабо'!'ой Л. Е. Фейнберr занимался и ранише. В 1930-е rод,ы им были 

•·tаnисаньт книги .Лессиро11ка и техника классической живопис11» (М.; Л., 1937) и «Бессдьr о технике живо­

виси старых мuстероВ» (М .. !939). 
** См., наnр., его книrи tt статьи: Греиберt Ю. И. Очерки истории развития техинко-технологических ис­

следований живоnиси/ /Сообщения/ВЦНИЛКР. М., 1970- 1975. Т. 26-29; Основы музейной консервации и 
исследования произведений станкоnой живоnиси: С6. i\•1., 1976; Он же. Технология с.танковой живописи. 

М .. 1982; Тех.нолоrия1 исследоnание и хранение проliЗDедений станкоnой и настенной жиооnиси: Учеб. 
пособие. М ., 1987 lf другие. 
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ния к памяти Леонида Евгеньевича Фейнберга, без которого не могла бы родиться 

эта книга». 

В результате такой долгой, кропотливой и тщательной работы книга стала не просто 

обстоятельным описанием техники классической живописи различных мастеров -
в ней убедитеЛьно и наглядно раскрыта закономерность перехода от средне-вековой тем­
перы к масляной жи-вописи на холсте, показаио, как на формирование новой живоnис­

ной системы евроnейских мастеров воздействовали, с одной стороны, византийско­

римские жи-вописные традиции, а с другой - npi-IHЦ~>~nы готической архитектоники, 

определившей особый интерес к предметной осязаемости форм и тонкой nростран­

ственности в живописи Янаван Эйка и других старонидерландских мастеров. Просле­

живается также и развитие -в европейском искусстве XV- XVII веков двух основных 
ветвей классической живописной традиции - итальянской и фламандской. 

Книга содержит много интересных мыслей о живописной фактуре, ее особой эстети­

ческой ценности, о методе и индивидуальной манере художника, о роли живописной 

кинетики и о возможности передачи средст:вами живописи ощущения движения и вре­

мени, а также о многих других сторонах мастерства. живописца, составляющих <<святая 

святых» этой nрофессии. 

Несомненно яривлекут внимание читателей и nроникновенно-лири<Jеские описания 

живописной структуры классических полотен Леонардо да Винчи, Тициана, Рем­

брандта и других великих мастеров, где образное содержание произведения нераз­

рывно связывается с материально-вещественным способом его воплощения: живоnис­

ной манерой, технологическими приемами, свойственными данному мастеру. Дина­

мика художественного воnлощения образа раскрывается nеред нами так, словно мы 
присутствуем при самом процессе создания картины. 

В наглядном сопоставлении, интересно и убедительно показаны приннилиаш,ны.е от­

личия к.пассической живописи старых мастеров от характерного для имnрессионистов 

метоиа лисt,ма, приведшеrо, как верно пишут авторы, к <<новому чувству живопис­

ности>>. 

В этой книге рассматривэются и многие другие интересные nроблемы, относящиеся 

IH' только к станковой, но и к настенной живописи. Наряду с технологией масля­

ной живописи, :~десь ГОIJОрится: о различных способах исполнения стенных и nлафон­

ных росписей , начиная с энкаустики до применения силикатных красок. Очень интерес­

ны мысли о ганозисе - восковом слое, предохраняющем росписи от атмосферных 

воздействий, о структуре и nриемах письма с помощью лессировок в настенной масля­

вой и фресковой живописи, об особенностях мозаики. Много интересного сообщают 

авторы и о своеобразной трактовке объема и пространства в настенных росписях. 

Специальная статья посвящева проблемам синтеза архитектуры и монументальной 

живоnиси. Авторы убедитеJJЬНО доказывают nринциnиальную общность технологиче­

ских приемов станковой и монументальной живописи классической поры. 

Несколько слов нужно сказать об илдюстрациях. Чтобы все то, о чем говорится на стра­

ницах этой книги, было бь1 nредельно · наглядно, в ней репродуцируются произве­
дения, которьrе читатедь может увидеть в наших музеях. В основном это лучшие об­

разцы живописи из собрания Государственного Эрмитажа в Ленинграде и Государст­

-венного музея изобразительных искусств имени А. С. Пушкина в Москве. Поскольку 
общий вид t<артины в любом издании абсолютно не информативен с точки зрения осо­

бенностей техники ее исполнения, такие »зображения даны в уменьшенном формате. 

Основное предпочтение было отдано воспроизведению фрагментов, специально снятых 

для этой книги, и рентгенограммам, взятым из коллекций тех же музеев, а частично 

также сnециально сделанным для настоящего издания. Кроме того, все иллюстратив­

ные материалы объединены в таблицы, .в хро1:1ологической nоследовательности расска­

зывающие об основных направлениях и школах развития живопис1:1ой техники, 

начиная с поздней античности до на<Jала ХХ века. 

В чем актуальность этой книги? Мне кажется, n том, что она отвечает насущным твор­
ческим nотребностям нашеi'О сложного, nереломного времени. Кончается ХХ век, и 

вместе с ним завершается большая полоса развития так называемого современного 

313 Картины, книги на Художники ру:    www.hudogniki.ru



искусства, начало которого совпадает с первыми годами нашего столетия. ХХ век 

включает рожденное в эту эпоху искусство стран социализма, художественное творчест­

во освободившихся от колониальной зависимости стран Азии, Африки и Латинской Аме­

рики и искусство капиталистического мира. Поэтому современный художественный 

процесс отличается необыкновенной сложностыо и противоречивостыо творческих 

наnравлений. Наряду с неуклонным ростом прогрессивных явлений революционного 

искусства, связанного с интересами народа и развивающегося на реалистических 

основах, в ХХ столетии полусш:ли широкое расnространение явления модернизма, 11ли 

художественного авангарда, с характерными для него культивированием субъективно­

го вИдения, смелого экспериментаторства в области формы, зачастую отказом от 

всякой изобразительности и предметности. 

В противовес подобнь1м авангардистским взrшщам в искусст.11е многих стран к концу 

ХХ века все сильнее намечается тяга к традиционным формам восnриятия природы 

и внутреннего мира человека, его чувств и переживаний. Вместе с этим возрождается 

интерес к содержательным гражданственным произведениям, что, в свою очередь, ве­

дет к отказу от многих черт, характерных JiliЯ модернистской художественной кон­

цеnции, в том числе и nренебрежительноrо отношения ·к вопросам технологии живо­
писиого мастерства. В связи с этим у многих художников вновь пробу.р.ился интерес 

к художественной классике, к секретам высокого мастерства прошлых эпох. 

Данная книга не только пом.огает nонять сущность этих секретов, но и, раскрывая 

неразрывную связь между художественной идеей и уровнем ее технического воплоще­

ния, явпяется веским аргументом в пользу серьезного, глубокого освоения классических 

традиций. · 

Член-корреспондент Академии художеств СССР 
В. Л. Толстой 
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1. Фрагонар. У очага. Около 1760. Холст, 
масло. 25 Х 35. Москва, ГМИИ 

2. Фрагмент 
3. Буше. Геркулес и Омфила. 1730-е гг. 

Холст, мас)!О. 90 Х 74. Моск11а, ГМИИ 
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4. Рентгенограмма фрагмента 
5. Фраrмент 
6. Буше. Юпитер и КОЛJ/исто. 1744. Холст, 

масло. 98 Х 72. Москва, ГМИИ 
7. Фрагмент 

8. Рентгенограмма фрагмента 

ТАБЛИЦА XIX с. 199-201 

1. Гейнсборо. Порrрет да.иы о голубом. Ко­
нец 1770-х гr. Холст, масло. 76 Х 64. 
ЛеннFU·рад, Гос. Эрмитаж 

2. Ре.нтгенограмма фрагмента 
3. Фрагмент 

ТАБЛИЦА ХХ с. 204- 205 

1. Делакруа. После кораб.лекрушения. 1847. 
Х011ст, масло. 36 Х 52. Москва, ГМИИ 

2. Фрагмент 

ТАБЛИЦА XXI с. 211-223 

1. Мане. Кабачок. 1878-1879. Холст, 
масло. 72 Х 92. Москва, ГМИИ 

2. Рентгенограмма фрагмеН'I'а 
3. Фрагмент 
4. Моне. Руанский собор вечером. 1894. 

Холст,масло.!ОО Х 65. Москва, ГМИИ 

5. Рентгенограмма фрагмента 
6. Фрагмент 
7. Ренуар. Обнажениал. 1876. XoiiCT, масло. 

92 Х 73. Москва, ГМИИ 
8. Рентгенограмма фрагмен•rа 
9. Фрагмент 

10. Ре .. уар. Купание на Сене. Около 1869. 
Холст, масло. 59 Х 80. Москва, ГМИИ 

11. Ренуар. Девушки в черно,.,. Начало 
1 880-х гr. Холст, масло. 81 Х 65. 
Москва, ГМ ИИ 

12. Рентгенограмма фрагмента 
13. Фрагмент 

14. Рентгенограмма фрагмента 
15. Фрагмент 

ТАБЛИЦА XXII с. 226-233 

1. Рентгено•·рамма фрагмента 
2. Сезанн. Aвтonoprper. Начало 1880-х (Г. 
Холст, масло. 45 Х 37. Москва, ГМИИ 

3. Сезанн. Муж•tина с трубкой. 1890-с гг. 
Холст, масло. 91 Х 72. Москва, ГМИИ 

4. Рентгенограмма фрагмента 
5. Фрагмент 
6. Рентгенограмма фрагмента 
7. Сезанн. Акоедук. 1885- 1887. Холст, 

масло. 91 Х 72. Москв.а, ГМИИ 
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8. СиньЯJ~. Сосна. Сен-Тропез. 1909. Холст, 
масло. 72 Х 92. Москва, ГМ ИИ 

9. Фрагмент 

ТАБЛИЦА XXIII с. 265-266 

1. Илтератрица Феодора ,.о свитой. Vl в. 
Мозаика из церквft Сан-Витале в Ра· 
венне. Фраrмент 

2. Св. Иосиф. Римская мозаftка. Около 705. 
Фрагмент. Москва, ГМИИ 

ТАБЛИЦА XXIV с. 275-287 

1. Рафамь. Афинскал школа. 1509-!510. 
Фреска. Ватикан, Станцы делла Сенья­
тура 

2. ФрагмеlfГ 

3. Фрагмент 

4. Рафаэль. Изгнание Илиодора. 151 1-
1 512. Фреска. Ватикан, Стаftцьr Илиодора 

5. Фра1·мент 

6. Фраrме1-1т 

7. Фрагмент 
8. МикеландЖело. Потолок Сик.сrинской 

капеллы. 1508-15\2. Фреска. Ватикан 

9. Фрагмент 
1 О. Фрагмент 

1 1. Фрагмент 
12. Микеландже11о. Страtuный суд. 

1536-1541. Фреска. Сикстинская 
каnелла. Ват11Каи. Фрагмент 

13. Веронезе. Триумф 8eNeцuu.l578-1585. 
Плафон. Холст, масло. 904 Х 580. 
Венеция, Дuорец дожей 

Для художественного оформлею1Я шмуцти-

. тулов исnользоuапы следующие произведе­

ния: Вермер Делфтскнй . Аллегория жuвonu­
cu. 1665 ( с. 6); Рафаэль Сати. Станцы 
Илиодора. 1511-1512 (с. 244) 

ПРИНЯТЫЕ СОКРАЩЕНИ51 

гтг Всесоюзное музейное объединение 
«Государственная Третьяковекая 
галереЯ» 

ГМИИ Государственный музей изобрази­
,·ел ьных искусств им. А. С. Пушкина 
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