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1.Введение.

Данная работа посвящена выявлению специфики портретов великих княжон – дочерей императора Павла I кисти Д.Г.Левицкого. 

Как справедливо писал Г.Н.Голдовский о необычайно широком диапазоне портретного творчества художника: «…от камерного лирического типа до программного портрета-картины; множественен социальный состав его моделей ( от крепостного крестьянина Сезелова до императрицы Екатерины II), разнообразны композиционные приемы (портреты в рост, портреты-картины, поясные, погрудные изображения, парные портреты и т.д.; сложные ракурсные повороты персонажей)»
.

Портреты великих княжон относятся к позднему периоду творчества мастера. Исходя из особенностей портретного творчества Левицкого, необходимо коснуться некоторых аспектов самой проблемы портрета как жанра в целом в богатом графическом и живописном наследии мастера, а также выявить композиционные, стилевые, живописные приемы исполнения четырех портретов великих княжон: Александры, Марии, Екатерины, учитывая, что, по словам Г.Н.Голдовского: «Исследователей всегда поражала живописная сочность («вязкость») и конкретность его полотен: благородная цветонасыщенность в них не кажется условностью и идеализацией, пристрастие к густо-розовым, вишневым, пурпурным тонам – произволом, крупные цветовые плоскости – схематизацией; и это в значительной степени потому, что его произведения всегда живописно-пластически вылеплены. Фактурная лепка формы, живой, подвижный пастозный мазок, сумрачная, опять-таки вязкая глубина тени и предельная праздничная высветленность выпуклого блика – индивидуальные черты художественной манеры, которую не спутаешь ни с чьей из его современников и последователей»
.  Творчеству Д.Г.Левицкого посвящены труды Н.М.Гершензон-Чегодаевой
, Н.М.Молевой
, Н.Ворониной
, Н.Маркиной
 и др. С.В.Римская-Корсакова исследовала технику живописи художника
. Авторы уделяли внимание портретам княжон, например, Н.М.Гершензон-Чегодаева отказывала им в русскости: «Они, естественно, подчинены требованиям светского придворного этикета. С первого взгляда видно, что эти девочки-принцессы. И именно принцессы, а не царевны. В интерпретации Левицкого образы дочерей Павла лишены чего бы то ни было русского. Немки по национальности…‑ такими они и запечатлены на портретах. Следует отметить особую чуткость Левицкого-портретиста, сумевшего тонко подчеркнуть нерусский характер своих моделей. Не только типы девочек – с их золотистыми локонами, светлыми глазами и белой кожей, ‑ но и тот художественный стиль, в котором выдержаны портреты, лишен русского характера»
. Исследователи склонны сравнивать портреты великих княжон с ранними портретами девочек Воронцовых, выявляя значение Левицкого для развития русской портретной живописи.

Появление портрета в Петровскую эпоху было, по словам академика И. Э.Грабаря, «одним из главных факторов, решивших судьбу русской живописи
. К концу З0-х гг. наметился перелом к придворному направлению в живописи.   Лучшие портретисты XVIII в. — А. П. Антропов, Ф. С. Рокотов, Д. Г. Левицкий, В. Л. Боровиковский, скульпторы Ф. И. Шубин и М. И. Козловский составили целую галерею образов своих современников. Это было время интенсивного развития личности, что нашло отражение мне в портретных изображениях художников.
В отечественной историографии достаточно работ, посвященных проблемам портрета, его истории и теории. Достаточно вспомнить труды М.Алпатова
, Л.С.Зингер
, М.Андрониковой
, которые представляют собой фундаментальные исследования, дающие наиболее целостное представление о развитии портрета как самостоятельного жанра в мировом искусстве. 

Авторы дают концептуальную оценку становления портрета как жанра в различных видах искусства в разных странах, не упуская из виду композиционные особенности, стилистические закономерности трактовки предметно-пространственной среды так неповторимо и неоднозначно проявившие себя в творчестве художников, принадлежавших к разным школам, направлениям, в том числе классицизму, сентиментализму, романтизму.

Крупнейшими русскими мастерами портрета в последние десятилетия 18 века признаны были живописцы Ф. С. Рокотов, Д. Г. Левицкий, В. Л. Боровиковский, скульптор Ф. И. Шубин. Каждый из них своеобразен, универсален, уникален. Их объединяет стремление разглядеть сущность человека, многоранность духовного склада личности. 
Безусловно, для раскрытия темы автор обращался к общим трудам по теории и истории искусств
, работам по критике А.Г.Верещагиной
, научно-исследовательским трудам Г.Г.Поспелова
, Д.В.Сарабьянова
, эстетическим и философским трактатам И.Винкельмана
, Декарта
, Руссо
 и др..

Важно понимать, что «…классицизм XVII века, сложившийся в эпоху абсолютистских европейских монархий, отличался от «просветительского» классицизма XVIII столетия. А классицизм начала XIX века, получивший название «ампир»…, был совершенно новым этапом эволюции стиля, ‑ справедливо писала Е Федотова, ‑ Классицизм XVII – XVIII веков…существовал рядом с барокко и рококо (в XVIII веке). Он явился своего рода «новым кругом» увлечения античностью после эпохи Возрождения…классицизм этого периода был ориентирован на Грецию. К тому же он развивался под сильным влиянием вкусов рококо…»
. 

Для раскрытия данной темы необходимо было осветить вопросы, касающиеся системы  и методов преподавания в Академии Художеств второй половины 18 века; «кадрового» профессорско-преподавательского состава, определяющих кругозор и профессиональные навыки своих воспитанников, воссоздания «академической атмосферы» учебного процесса в стенах этого здания. Это предопределило обращение к многочисленным источникам по истории Академии Художеств: А.Н.Оленина
, Н.М.Молевой и Э.М.Белютина
, П.Н.Петрова
, А.Н.Савинова
, А.И.Зотова
, В.Г.Лисовского
 и мн.др.

Небезинтересны в контексте предпринятого исследования экскурсы в смежные дисциплины, касающиеся вопросов общего историко-культурологического плана, истории С.-Петербурга
, Академии Художеств и проблем учебного рисунка, живописи, композиции
, идейно-философских и эстетических задач времени
, выставочной деятельности.

Безусловно, теоретические сочинения по изобразительному искусству, появившиеся со второй половины 18 века в России продолжали линию Ломоносова, Тредиаковского, закладывая основы добродетели и высоконравственности в фундамент дела художественного образования. Это касается и книги Архипа Иванова (1749-1826) «Понятие о совершенном живописце, служащее основанием судить о творениях живописцев, и Примечание о портретах» (СПб., 1789), где автор регламентирует новое представление о месте, роли, назначении художеств, нацеливает на преклонение перед древними, подражание Ренессансу, особенно Рафаэлю и венецианцам: Тициану, Веронезе, Тинторетто, Басано. Идеалы «ясности», «величия» и «порядка» восстанавливали историческую преемственную связь с культурой Древнего мира. Критерием совершенства выдвигалось искусство античности, живопись Итальянского Ренессанса, болонская школа и Пуссен.

Д.А.Голицын в своей рукописи в Академию Художеств: «Письмо о пользе, славе и проч. Художеств» в 1766 г. приводил доводы в пользу изучения натуры, намечая контуры эстетики выразительности, ведущей к реализму.

Обрусевший француз Иван Вьен в своей «Диссертации о влиянии анатомии в скульптуру и живопись» (СПб., 1789) изложил ряд важных положений, относящихся к Бецкому и касающихся отношению к пониманию красоты западными теоретиками: Кайлюсом, Салье, Винкельманом.

Первые эстетические трактаты по изобразительному искусству бывших воспитанников Академии: И.Урванова («Краткое руководство к познанию рисования и живописи исторического рода, основанное на умозрении и опытах. Сочинено для учащихся художником И.У.» (СПб., 1793) и П.И.Чекалевского («Рассуждения о свободных художествах» СПб., 1792) наполнены смелыми рассуждениями о достоинствах исторической живописи. Методические рекомендации по правилам рисования пронизывает академическая система изложения принципов изображения с натуры, утверждая систему, по которой работали все русские академики. В книге И.Урванова нашли отражение тенденции, повествующие о сложной и неоднозначной игре, взаимодействии барочно-рокайльных традиций и новых классицистических установок.

Просветительский классицизм П.Чекалевского выглядит в «Рассуждении о свободных художествах (Спб., 1792) как попытка присовокупить идеи Винкельмана, к которым примыкает сам автор к нуждам современного ему состояния искусства, явившись выразителем просветительского классицизма. Он наставляет: «В художестве можно полагать два пути, ведущие к хорошему вкусу, один посредством рассудка, избирая как выше сказано, самое полезное и приятное, а другой стараясь подражать тем художническим произведениям, в которых уже упомянутый выбор сделан. Итак, первое старание молодого художника да будет в том, чтобы избрать себе в пример самые лучшие работы дабы таковым упражнением взор свой приурочить…к точности рассматривая картины Рафаэля, Тициана и Корреджо должен он притом размышлять и о красоте, найденной им в каждой работе…. Живопись заключает в себе две части, в коих может познаваться красота, а именно: рисунок и колер»
.

Безусловно, в России 18 в. экономические, социальные и культурные факторы общественного развития составили благоприятную среду для появления классицистического видения, способного не только обнаружить классицистический идеал в искусстве минувших эпох, но ощутить его скрытое присутствие в окружающей действительности.

Классицизм в России рубежа 18-19 вв. в основе своей ориентирован на сложное подчинение личного общему, страсти – долгу, человеческих судеб –верховным интересам и законам общества и мироздания. Классицизм, впитавший рационалистические идеи и привычки следования античным образцам в век Просветительства имеет общие корни с ведущей линией западноевропейского классицизма 17 столетия и свои особенности, отчасти выразившиеся в Германии – в тяготении к теории (у Винкельмана, Менгса, Гердера, Гете, Гумбольта, Канта, Лессинга) и тесной связью с романтизмом; во Франции – носил практический характер у Давида, Венсана, Реньо; в Италии – у Канова с элементами рококо, у Камучини с привкусом академизма; в России – широкий размах в архитектуре и краток и недолог в живописи и литературе. «…в русской эстетике, ‑ пишет Н.Коваленская, ‑ проявляется новый принцип, характерный для просветительского классицизма, утверждающего героя, которому «ничто человеческое не чуждо»
 вместе с «идеей покоя»
, которая оставляет «одну из самых глубоких основ» просветительского классицизма.

Н.Коваленская стремится дифференцировать понимание героизма в классицизме 17 в. и в просветительском классицизме 18 в.: «Идейное содержание того и другого прямо противоположно: героизм классицизма был направлен на создание той самой абсолютной монархии, которую разрушал героизм просветительского классицизма. Различия были  и в характере героизма. Гиперболический пафос, демонстративность, театральная поза и являются основными чертами классицизма, связывающими его с барокко, с его гипнотизирующей «зрелищностью» и ослепляющими эффектами. Классицизм выдвигал своего героя на высоту полубога, его котурны абсолютно отрывали его от простых смертных. В этом было радикальное отличие героики сословного классицизма от героики демократического классицизма 18 века»
.

Важное значение приобретает в данном аспекте указанной темы межпредметные связи с литературой
, музыкой
 и развитием художеств в России, которые, находясь в тесном союзе выдвигали проблему стиля в русском искусстве, ибо «барокко» древнерусское и «барокко» 18 в. не есть лишь общее слово с различным содержанием, а указывает и общую природу явлений, то в чем тогда заключается родство и связь древне-русского искусства и нового русского искусства, начавшегося с «барокко»
, ‑ пишет А.Некрасов. В свою очередь, «Н.Н.Коваленская писала о «расцвете барокко и перерастании его в рококо в середине 18 века», об «отсутствии в нем камерности, жанра и др. В русском рококо – мощные пережитки барокко, оно не выступает в чистом виде». Д.В.Сарабьянов отмечал свойственную русскому искусству сложную, «довольно спутанную картину» взаимодействия барокко и рококо…. Середина века всегда оказывается как бы между барокко и рококо, колеблется между тем и другим»
.

Барочное мышление русских портретистов проявило себя через живописное видение тональной светотеневой разработки произведения.

Барокко существовало наряду и во взаимодействии с другими стилями – классицизмом, а в XVIII веке – с рококо, которое и явилось его завершением.

В портретах усиливаются черты сентиментальности, чувственности. Наряду с парадными портретами появляются и камерные, интимные.

Безусловно, по словам Г.Н.Голдовского: «Портреты Левицкого, возможно, уступают произведениям Рокотова в поэтичности и тонкости лирической и цветовой нюансировки, а от творений Боровиковского отличаются меньшей изысканностью композиционного и колористического решения. Но они программней и монументальней, глубже и многоплановей, разнообразней и естественней, достоверней и конкретней. Именно у Левицкого ярче, чем у кого-либо другого, сквозь светскую условность костюма и позы, ракурса и жеста проступают черты душевного склада человека»
. 

Именно таким программным циклом, серией стали в творчестве Д.Г.Левицкого портреты великих княжон.

2.Глава 1.

Особенности портретного творчества Д.Г.Левицкого в общем контексте развития русского искусства второй половины 18 в.

Особенности сложения большого стиля в России  имели ряд специфических черт, носили ярко выраженный самодержавный, имперский характер в просветительском классицизме, эстетика которого сформировалась под воздействием эстетических трактатов как французских энциклопедистов, так и отечественных мыслителей.

В свою очередь рококо стало украшением праздной жизни беспечной, изнеженной дворянской знати, предметом ее эстетического наслаждения. Однако чуткое к изящному, искусство рококо проникнуто игривостью и остроумием, в нем находили отражение эпикурейство, вольнодумство и легкомыслие, ставшее модой высшего общества. 

В моду входит живопись Ватто, Натуара, Удри, Буше с пасторальными аллегорическими мотивами, с образом Цитеры – острова любви и надежды, символизирующего счастье.

Возвышенность художественных устремлений находилась в согласии с идеями просветительства мыслилась в неразрывной связи с воспитательной миссией искусства.

 Мастера второй половины XVIII века устремились к передаче величия человеческих свершений и к поиску совершенства в воплощении образа человека в искусстве.
Гражданственность, стремление к общественной полезности, апелляция к духовной и физической красоте человека, к величию его деяний, к доброму и разумному в нем составило жизненный фон поисков актуальности и подлинности. И классицизм, и еще два художественных направления: сентиментализм и преромантизм подчиняются этому зову. «Первый выступает на арену в начале 1790-х годов, второй — чуть позже. От общественного человека классицизма они идут к человеческой индивидуальности. Сентиментализм стремится прочувствовать взаимоотношения людей между собой, показать ценность и необходимость естественного бытия, гармонического слияния человека с природой, нравственного совершенствования в общении с нею»
.
Преромантизм, предвещающий расцвет романтизма, отказывается от главного принципа классицизма и сентиментализма. Преромантизм обращается к западноевропейскому средневековью и XVII веку, к Египту эпохи фараонов. Сила страсти, эмоции в предромантизме не ищет успокоения и благополучного разрешения, что активно проявило себя в портрете.
Безусловно, Академия ориентировала на классицизм, а в самостоятельной творческой деятельности ее воспитанники оказывались перед выбором. Так, например, архитекторы В.И.Баженов, И. Е.Старов, Ю.М.Фельтен возводили псевдоготические сооружения, черты преромантизма обнаруживаются в творчестве портретиста С.С.Щукина и в поздних работах пейзажиста Семена Щедрина. Яркий представитель сентиментализма в портрете — В.Л.Боровиковский получил ряд академических званий. Сентиментализм сказался в садовом искусстве, в том числе в пейзажных парках Н.А.Львова, избранного почетным членом Академии художеств.
Классицизм составлял основу художественных исканий мастеров 18 века. Например, в крестьянских жанрах М. Шибанова художническое восприятие персонажей, их трактовка, особенности композиции картин восходят к классицизму. Его черты есть в графической серии «Нищие» И. А. Ерменева. Они нередко наличествуют в живописных портретах Д. Г. Левицкого, в бюстах и особенно статуях Ф. И. Шубина. Иногда классицистическое в основе полотно обретает преромантический оттенок. Это свойственно некоторым холстам Г. И. Угрюмова
. На основе классицизма развиваются и реалистические тенденции.
Не лишенный случайных фигур, педагогический состав Академии во второй половине XVIII века включал ряд мастеров, сумевших стать настоящими воспитателями талантов. Например, Н.-Ф.Жилле был учителем лучших русских скульпторов той поры — Ф.И.Шубина, Ф. Г. Гордеева, М. И. Козловского, Ф. Ф. Щедрина, И.П.Мартоса, И. П. Прокофьева. У Ж.-Б.-М. Баллен-Деламота занимались основоположники архитектуры русского классицизма В. И. Баженов и И.Е.Старов. А. П.Лосенко обязаны мастерством П.И.Соколов и И.А.Акимов. Д.Г.Левицкий подготовил прекрасного портретиста С.С.Щукина. Перечень этот можно продолжить, ибо многие из бывших учеников сами стали профессорами. Продолжив дело своих учителей, они дали русскому искусству новые поколения одаренных художников
. Среди них и Д.Г.Левицкий.

«На рубеже 70—80-х годов под воздействием новых эстетических воззрений становятся заметны новые качества рокотовской манеры. Открытость и прямота в портретируемых лицах сменяется выражением непроницаемости, сдержанности душевных переживаний, светской выдержки. В характеристике модели, в композиции и колорите как бы изменяются акценты. Композиция становится все наряднее, праздничнее, фигура чаще всего вписывается в овал. Она также повернута в 3/4 но осанка иная — горделивая, поза статичная. Бант или букет украшают платье, усиливая этим впечатление необыденности, праздничности. Фактура сглаженная, почти эмалевая, мастерство доведено до рафинированности. Лицо светится на темном фоне, его контуры тают, оно как бы выхвачено из мрака. Но это лицо лишено уже дружественности, теплоты, характерной для портретов 70-х годов. …. Рокотов показывает, что есть иная красота, чем внешняя, он создает представление о женской красоте прежде всего как о красоте духовной. Легкая грусть и даже некоторая душевная усталость не исключают большой внутренней сдержанности, высокого достоинства и глубины чувства»
. 

Этой стезе будет верен и  Дмитрий Григорьевич Левицкий (1735—1822). Левицкий стал создателем и парадного портрета (недаром говорили, что он запечатлел в красках весь «екатеринин век», переписал всех екатерининских вельмож), и великим мастером камерного портрета. В каждом из них он является художником, необычайно тонко чувствующим национальные черты своих моделей, независимо от того, пишет он царедворца или юную «смолянку». Ученик А.П. Антропова превзошел своего учителя. Наиболее плодотворным оказался петербургский период жизни Левицкого, когда он стал руководителем портретным классом. Слава к Левицкому пришла в 1770 г., когда на академической выставке экспонировались шесть его портретов, среди которых выделялся портрет архитектора и первого ректора Академии художеств А.Ф. Кокоринова (1769, ГРМ), поражающий своей живописной маэстрией, что по словам Т.В.Ильиной «усиливает сложную характеристику модели в целом»
.
В схеме парадного портрета решен и другой образ Левицкого — П.А. Демидова (1773, ГТГ). 
В 70-е годы Левицкий создает целую серию портретов воспитанниц Смольного института благородных девиц — «смолянок» (все в ГРМ). 

«Пластический, линейный ритм, композиция и колористическое решение создают изумительную декоративность всей серии, строят образы, незабываемые в своем очаровании юности. Левицкий вообще любил писать молодых на протяжении всей своей творческой жизни», ‑ писала Т.В.Ильина,
‑ «Смолянки» — это парадные портреты; в портрете М.А. Дьяковой — будущей жены архитектора НА.Львова, к кругу которого принадлежал Левицкий,— он создает образ раскрывающейся жизни. Это портрет камерный, интимный. В отличие от зыбкости, недоговоренности, неуловимости рокотовских образов, характеристики Левицкого всегда конкретно ясны, осязательны, фактура в них вещественна, но эта ясность и зримая полнота вещей не лишает образы большой поэтичности, что и видно в портрете Дьяковой. Более того, здесь ощутимо как бы участие художника в душевной жизни модели, трогательно-бережное отношение к этой расцветающей жизни, то, что можно было бы назвать современным словом «сопереживание». Эти качества приносит Левицкий на смену затаенности, изменчивости, имперсональной одухотворенности образов Рокотова»
. Подобное отношение к модели он сохранит и проявит и в портретах великих княжон.
3.Глава 2.

Образно-стилистические особенности, композиционные закономерности портретов великих княжон Д.Г.Левицкого. 

Общеизвестно, что Дмитрий Григорьевич Левицкий родился в Киеве предположительно в 1735 году в семье священника. Первыми учителями стали для будущего великого художника отец  Григорий Кириллович, бывший гравером и заботившийся о благолепии церквей киевской епархии и известный русский художник А. П. Антропов, сыгравший в жизни юного киевлянина огромную роль.
Антропов принялся за систематическое обучение юноши, причем не только иконописи, но и навыкам светского портрета, сделав его учеником частной живописной школы в Петербурге.

В 1762 году Левицкий выступает уже как самостоятельный живописец: он участвует вместе со своим учителем и другими художниками в росписи триумфальных ворот, сооруженных в Москве во время торжеств по случаю коронации Екатерины II
.
Значительным событием становится успех на академической выставке и  всеобщее признание, полученное за 6 портретов. Наиболее удавшимся из них Совет академии признает портрет А. Ф. Кокоринова (1769), за который Левицкому присваивается звание академика. В марте 1771 года, Совет академии назначает Дмитрия Григорьевича руководителем класса портретной живописи.
Средства, которыми владеет Левицкий-портретист на рубеже (60-70-х годов, при внешней близости портрета к типу парадных изображений позволяют ему достигнуть впечатления большой жизненности. Портрет Кокоринова показывает и своеобразие манеры Левицкого в гармоническом выборе живописных тонов, что явственно отличает Левицкого от его наставника Антропова, использующего, как правило, равномерное освещение модели или открыто накладывающего цветовые пятна (та же особенность прослеживается и у другого русского художника того времени портретиста И. П. Аргунова, крепостного живописца графов Шереметевых)
.
На академической выставке портрет Кокоринова соседствовал с портретом Н. А. Сеземова (ГТГ).  Следующими значительными работами стали — портрет опекуна Московского воспитательного дома Б. В. Умского и щедрого жертвователя, известного богача-горнозаводчика П. А. Демидова. Особенно характерен совмещением приемов парадного портрета с реалистической трактовкой естественного человека портрет П. А. Демидова (1773, ГТГ). Обладатель огромного состояния, наследник восходящей ко времени Петра I фамилии Демидовых — владельцев уральских заводов, уже тогда возведенной в дворянство, П. А. Демидов на полотне Левицкого показан как бы в двойном качестве: и как официальное лицо, и как личность в естественных проявлениях. Несвойственные для парадного портрета бытовые детали свидетельствуют о вкусах и пристрастиях владельца. В портрете-картине зафиксирована и возвышенность образа Демидова как истинного сына «века Просвещения» с его культом разума, с заботой о «процветании наук» и «положительных знаний». Причем, «… — и Левицкий это умело подчеркивает — ничего общего с идиллически-пасторальными настроениями предшествовавшей эпохи, когда, случалось, придворные кавалеры и дамы разыгрывали на сцене пастухов и пастушек, а живописцы нередко изображали их в таких нарядах на своих полотнах. Реалистичность трактовки человека проступает и в чертах лица горнозаводчика. Даже ничего о нем не знающий зритель легко угадает сочетание природного ума с чертами самодурства, свойственного, по сви​детельствам современников, этому человеку»
.
1773 год оказался весьма плодотворным для творчества Левицкого. Помимо портретов Дидро и Демидова, тогда же был начат принесший художнику поистине бессмертие цикл портретов воспитанниц незадолго до того основанного Смольного института. 

Левицкий создал целую сюиту из 7 портретов «Смолянок» (1773—1776, ГРМ).
Галерея «смолянок» представляет зрителям девушек, демонстрирующих свои художественные дарования: среди них мы видим арфистку (портрет Г. И. Алымовой, 1776) и клавесинистку (портрет Е. И. Молчановой, 1776). В тот же год написан портрет Н. С. Борщовой. Она танцует. А годом раньше выполнен портрет танцующей А. П. Левшиной. В другом портрете (он создан в 1773 году) —Ф. С. Ржевской и Н. М. Давыдовой — обе они, совсем юные девушки, почти девочки, декламируют на торжественном экзамене в институте. Нелегкая задача — уловить и запечатлеть на полотне как бы сам дух радостной юности и неповторимые индивидуальные черты каждой из «смолянок» — блистательно удалась Левицкому в каждом из полотен цикла
.
В этих картинах надо всем преобладает образ человека. Главенствует именно портретная тема, а обращение ко всякого рода внешним атрибутам и выражающей место портретируемого на сословной лестнице обстановке отходит на второй план. Картины восхищают правдивостью и выразительностью образов: зритель заворожен увлеченной музыкой Г. И. Алымовой, поражен тем достоинством, которым преисполнена в своем танце А. П. Левшина. Он видит глубину несомненной интеллектуальности Е. И. Молчановой, его не может не поразить причудливо сочетающаяся с миловидностью «неисправленность» внешности широкоскулой Н. С. Борщовой. Мастерство Левицкого достигает в портретах «смолянок» одной из блистательных вершин.

«80-е годы — годы наибольшей славы Левицкого. В его камерных портретах заметно берет верх трезвое, объективное отношение к модели. Характеристика индивидуальности становится более обобщенной, в ней подчеркиваются типичные черты. Левицкий остается большим психологом, блестящим живописцем, но по отношению к модели он теперь как бы более сторонний наблюдатель. Появляется известная доля унификации художественных средств выражения: однообразие улыбки, нарочитый румянец, определенная система складок; проще становятся колористические соотношения, шире используются лессировки (портрет Дьяковой-Львовой, 1781, ГТГ; портрет А.С. Бакуниной, 1782, ПТ). Четкость пластических объемов, определенность линейных контуров, большая гладкость живописи — это черты, которые усиливаются под воздействием укрепляющейся классицистической системы. Однако среди этих поздних портретов есть большие творческие удачи мастера (портрет А.В. Храповицкого, 1781, ГРМ; пленительные портреты детей Воронцовых, 90-е годы, ГРМ, и пр.)»
.
Зрелое мастерство Левицкого характеризуется легкостью в передаче многообразия душевного склада изображаемых им людей. Помимо «смолянок», это портрет Дидро и, пожалуй, еще в большей степени портрет Николая Ивановича Новикова (1792., ГТГ)

Жизненно выразительная характеристика человека свойственна и другим работам Левицкого. Наряду с тонкой одухотворенностью, отмеченной кистью художника, он был способен выразить и менее глубокий, а порой и попросту бездушный внутрен​ний склад своей модели. Таков, в частности, портрет жены одного из литовских магнатов, известной придворной красавицы графи им Урсулы Мнишек (1782, ГТГ) и в еще большей степени почти одновременно написанный портрет певицы Анны Давиа Бернуцци (ГТГ). «Намеренные движения, показная улыбка, хитрое лицо дополнено театральным костюмом • прекрасной садовницы». Все маска в этой женщине»
.
Портреты близких людей согреты внутренним душевным теплом художника. Таков так называемый «Портрет священника» (1779, ГТГ), который большинство исследователей считают портретом отца Левицкого, правда написанным уже посмертно, по памяти или, может быть, по прижизненным наброскам. То же самое можно сказать о портретах Н. А. Львова (ГТГ и Литературный музей в Москве) и его жены М. А. Львовой (урожденной Дьяковой, 1778, 1781, оба в ГТГ).
Индивидуальные различия во внутреннем мире представительниц русской аристократии раскрыты Левицким и в других женских портретах — П. Н. Голицыной (1781, ГРМ), П. Ф. Воронцовой (80-е годы, ГРМ), Бакуниной (1782, ГТГ). То же свойство характерно и для мужских портретов этого времени — М. Ф. Полторацкого (1780, ГРМ), А. Д. Ланского (1782, ГРМ), А. В. Храповицкого (1782, ГРМ).
В 1787 году Левицкий просит Академию об отставке по состоянию здоровья, не переставая руководить частной живописной школой и оставаясь по сути своей академическим, придворным живописцем. Он выполнял царские заказы, например, парадный «Портрет Екатерины II-законо-дательницы» (1783, ГРМ) и последующий цикл «Портретов великих княжон» ‑ дочерей Павла I: Александры, Марии, Екатерины. В частности, в год своей отставки он создал  и портрет десятилетнего великого князя Александра Павловича, любимого внука Екатерины II (будущего императора Александра I), а спустя четыре года — его старшей сестры Александры Павловны.  Императора Александра I Левицкий писал и уже в достаточно зрелом его возрасте (1807 год). 

Обратимся к рассмотрению особенностей портретов великих княжон.
«Портрет вел кн. Александры Павловны на фоне Камероновой колоннады» (1791) (Центральное хранилище музейных фондов пригородных дворцов С.Петербурга) ‑ по словам Гершензон-Чегодаевой: «Для портрета в рост Александры Павловны, представленной на фоне Камероновской колоннады, художник использует некоторые мотивы портретов смолянок. Поясные изображения той же Александры и ее сестер Екатерины и Марии воспроизводят композиционную схему воронцовских портретов. С последними работами портреты княжон имеют еще целый ряд совпадений. Одинаковы позы девичьих фигурок с отставленными в сторону руками. Но коренным образом изменяется все то, что служит обрамлением человеческих обликов. Будничные, простенькие платьица девочек Воронцовых заменили бальные бальные туалеты, которые делают маленьких девочек похожими на взрослых дам. Небрежное убранство волос, продиктованное необходимостью отстранить от лица некоторые вьющиеся пряди, уступило место изящным прическам, выполненным руками придворных куаферов…»
.

Портрет решен в близкой для французского детского аристократического портрета последней четверти 18 века манере (например, «Портрет герцога д*Артуа и его сестры» Франсуа Гюбера Друэ в Лувре), в которых дети представляются в условной маскарадно-пасторальном облике, свойственном для рококо).

Вел. кн. Александра Павловна вышла навстречу к гостям. Фигура дана в профиль, руки раскинуты в сторону, словно предвещая светский прием. Широкие складки платья ниспадают, образуя пышный шлейф, скрывающий объемы тела и тянущийся за пределы полотна. Композиция решена в соответствии с «золотым сечением». Вертикальная ось совпадает с осью центральной колонны, на которую словно «нанизана» фигура. Устойчивые вертикали двух колонн, фигуры, пьедестала с вазой удерживают диагональное движение слева: ‑ это перила с балясинами, справа – наклонная линия шлейфа, которые замыкаются у основания венка на голове (лобной части) великой княжны, образуя равнобедренный классицистический треугольник, лежащий в основе композиции портрета.

Фигура героини словно выдвинута на авансцену, движения ее несколько театральны, при внешней открытости жеста и позы она замкнута, погружена в среду, отстранена, уведена от контакта со зрителем. 

Белое платье- декольте с глубоким лифом на груди, с кружевами на плечах испещрено линеарной орнаментикой. Бюст, обтянутый в кружева и шелка эффектно выглядит на фоне больших колонн, прорезанных каннелюрами. Рассеянное освещение позволяет любоваться золотистыми локонами, ниспадающими на лоб, щеки, шею, плечи, изящный, словно выточенный профиль. Широко раскрыты глаза, чуть приоткрыт рот, фигура устремилась навстречу к гостям, подалась вперед. Крутой спуск с балюстрады раскрывает за колоннадой перспективу среды, в которой тонет растительность и архитектура, заключены дворцовые тайны.

Как справедливо писала Н.М.Молева: «Сегодня известны четыре изображения Александры Павловны кисти Левицкого. В первом она представлена в рост на лестнице Камероновой галереи г. Царского Села в пышном парадном платье со всеми полагавшимися ей орденами и знаками царственного происхождения – маленькая хозяйка, приветливо обращающаяся к невидимым частям широким приветливым жестом. Профильное положение головы и фигуры делает это изображение достаточно статичным, к тому же невыразительный профиль плохо читается на фоне архитектурного задника и прорыва в открытое небо, подчеркивающих торжественность композиции»
.

Возможно, что масштаб колонн противоречит размерам фигуры, несогласован с ней, что само по себе несет элемент внутреннего и внешнего диссонанса, а срез (например, платья) сообщает качество сиюминутности, прерванности действия. Художник хотел подчеркнуть присущие модели в жизни – взрослость, миловидность, кротость при обладании талантами (музыкальным, художественным, лингвистическим).

По мнению Гершензон-Чегодаевой: «Портрет Александры Павловны в рост, в отличие от других, обладает известной жестковатостью, которая особенно сказывается в мелочной отделке украшений, в первую очередь – пестрого венка на голове, составленного как бы из металлических цветов; фигура княжны (особенно лицо, шея и грудь) не обладает обычной для изображений Левицкого объемностью…»
.

Александра Павловна (1783-1801) была старшей дочерью Павла I ‑ будущая жертва политики и дипломатии. Как известно, она была обвенчана с наследником австрийского престола эрцгерцогом Иосифом, 2 ноября 1799 г. она уехала в Австрию, скончалась в Офене в 1801 г. в восемнадцатилетнем возрасте от трудных родов.

Вел. кн. Александра Павловна изображена Левицким с орденом Екатерины Большого Креста, который она получила 6 августа 1783 г. и в портрете в полный рост и в поясном варианте портрета.

Так, «Портрет вел. кн. Александры Павловны» (1791., Киевский музей русского искусства) дано поясное изображение модели в трех четвертном повороте на нейтральном фоне. Спокойный взгляд полуопущенных ясных глаз с детской доверчивостью и отзывчивостью смотрят прямо на зрителя.  Она настроена на диалог, способна сообщить равновесие и беззаботность, внушить ослепительную прелесть и нежность, чистоту и непосредственность мироощущения, скованные, однако, ритуалами светских приличий и аристократических манер и правил.

Сдержанность и благородство угадываются в горделивой, высокой постановке головы, линии плеч. Без высокомерия, но с некоторой долей светской холодности и элегантной чувственности, граничащей с особой трепетностью и трудно скрываемой сдержанностью, порывистостью.

Все в портрете приподнято, грациозно, соответствует духу царственности представленной особы.

На противопоставлении разнородных начал решает портрет художник: легкой грусти и светлой печали, радостного расположения духа, светской холодности и детской непосредственности. В жесте опущенной руки угадывается гордый жест великой правительницы – внучки Екатерины Великой. Обтянутая карсетом талия, орден, ленты – регалии парадного аристократического портрета. Волевой жест протянутой вперед руки (срезанный левым краем полотна) взывает к подчинению, свидетельствует к благосклонности, призывает к порядку. Портрет органично впитал все достижения Левицкого в области парадного и интимного камерного портретов. Композиция портрета крестообразна: вертикальная ось полотна совпадает с осью фигуры, горизонтальная – с линией плеч. Купол платья  от талии служит своеобразным постаментом бюста великой княгини, усиливая впечатление светскости, недоступности героини. портрет напоен чувством времени, глубины и силы характеристики персонажа, построенных на едва уловимых переходах вариаций настроений и ритмов. 

«Что касается портретов Екатерины и Марии, то их можно датировать (исходя из возрастов моделей (первый ‑ около 1794 года (дочь Павла Екатерина родилась в 1788 году и на портрете выглядит ребенком лет шести) и второй – около 1796 года (Мария родилась в 1786 году и изображена лет десяти)»
.

Мария была любимицей отца, Екатерина – матери и старшего брата- будущего императора Александра I.

На «Портрете вел. кн. Марии Павловны» (1790-е гг. Центральное хранилище музейных фондов пригородных дворцов С.Петербурга) изображена третья дочь Павла I Мария (1786 – 1859), которая впоследствии была выдана замуж за наследного принца Саксен-Веймарского Карла-Августа и слыла образованнейшей дамой, общавшейся с Гете, Шиллером, Виландом, покровительствующей искусствам. Дано поясное изображение. Тонкая, грациозная вел. кн. Мария Павловна представлена в образе светской дамы, что контрастирует с реальными летами героини. Ее детскость выдают округлость лица, щек, розовые уста, непосредственная легкость взгляда, великолепно уловленная художником. Левицкий передает сложное движение – легкий наклон, поворот вправо головы, влево торса и линии плеч – влево: создается приподнятое настроение подвижности, камерности, доверительности.

«…‑ Мария: на портрете ей около семи лет. Девочка перенесла в детсве оспу, сильно огрубившую черты ее лица, и только в юности облик Марии исправился настолько, что стало возможным говорить о миловидности ее внешности. В отличие от сестер у нее к тому же мальчишеский нрав и замашки…, ‑ пишет Н.М.Молева, ‑  У Марии твердая посадка головы, резкий поворот, лишенный той мягкости, которая была в старшей сестре, чуть косящие глаза без тени улыбки. За условной позой с отведенной в сторону рукой – Левицкий одинаково ее использует и у девочек Воронцовых и у великих княжон – грубоватая живость и независимость нрава…»
.

Художник вплотную приближается к модели, ему нравится открытость и очарование маленькой княгини, ее обаяние, ее детская прелесть и непоседливость. И в то же время художник строг к форме, он верен деталям: бант в волосах; великолепная прическа, уложенные прядь к пряди локоны, расшитое тонким мехом и кружевами платье. Мастер великолепно передает нежность кожи лица и груди, материальность ткани. Живость в глазах он воссоздает с помощью бликов, закравшуюся в уста улыбку. Нет в портрете жесткости и линеарной условности, он напоен воздухом. В портрете царит атмосфера свежести, легкости, радости, света. Лучезарно лицо великой княжны, приветливо, радостно, излучает добро и нежность,  демонстрирует светскую образованность и воспитанность, лишенную ханжества, строптивости и лицемерия. Геометрический центр – сонная артерия. Причем, голова располагается не прямо по центру, а так, что со стороны лица образуется большее пространство, необходимое для «жизни» модели. Левая рука срезана по локоть правым краем картины, что сообщает некоторую фрагментарность. Известно, что Левицкий писал по тонированным грунтам. В 80-х гг. «…проступает новая тенденция: тонкая грунтовка не скрывает более фактуры холста, которую художник использует в качестве нового художественного средства при построении фактуры живописи. Прежними остаются лишь приемы моделирования деталей одежды. Здесь на одном участке используются разные кисти: широкие растушевочные – в нижнем слое; средние полужесткие и узкие, жесткие кисти – в верхнем слое. Широкие линейные мазки пересекаются поперечными косыми и зигзагообразными полусухими мазками, что создает сложную структуру поверхности, иллюзорно передающую все богатство фактуры разных тканей»
, ‑ писала С.В.Римская-Корсакова.

Четвертая дочь Павла I – Екатерина Павловна (1788-1819) в январе 1809 г. выйдет замуж за принца Петра Фридриха Георга Гольштейн-Ольденбургского, назначенного генерал-губернатором в Тверь. После смерти мужа в 1812 году она вторично выйдет замуж за принца Вильгельма Вюртембергского. Скончается в Штутгарте.

Левицкий представил Екатерину Павловну в начале жизненного пути. «Портрет вел. кн. Екатерины Павловны» (1790-е гг. Центральное хранилище музейных фондов пригородных дворцов С.Петербурга) словно зеркальный по композиции портрету вел. кн. Марии Павловны. Здесь кисть правой руки, вытянутой в сторону срезана левым краем картины. Удивительно тонко и гармонично передано внутреннее движение чувств девочки, облаченной в дамское платье светло оливкового тона, талия перепоясана атласной темно-зеленой лентой.

Как справедливо писала Н.М.Молева: «На портрете Екатерина ближе всего к Прасковье Воронцовой – в том же возрасте, почти в таком же платье, еще не украшенном никакими придворными регалиями. Живое детское личико, которому придает необходимую значительность главным образом пейзажный фон – художник берет девочку в перспективе клубящегося облака неба – и в какой-то мере улыбка, которую можно назвать условной…»
.

Все внимание сосредоточено на лице героини, на взгляде проникновенных слегка слезливых глаз, ан полуулыбке маленькой мадонны. Разрумянившаяся, немного смущенная под пристальным взглядом художника героини не лишена детской непосредственности, скорее наоборот, ‑ чрезмерно открыта. Светская прическа не отвлекает внимания от выражения лица, милого овала, округлостей щек, подбородка, психологического состояния модели, позирующей художнику, еще по-детски неловкой, пытающейся скрыть свою робость за маской внешней холодности и рассудительности. Она лишена какой-либо манерности и натянутости. Художник увидел и запечатлел в ней задушевную прелесть формирующейся личности, тонко организованную психику, хрупкость будущей дамы и беззащитность ребенка, подчеркнутую опрятность и изящество осанки. Сложный по тону и колориту портрет пастельных оттенков розовато-охристо-зеленоватых, голубоватых, блеклых перламутровых воссоздают необычайную глубину образа.

Каштановые пряди волос, аккуратно выстреженных на лбу и открывающих высокий лоб, изящно уведены на затылок и списаны с фоном.

Фон – заоблачный, глубокий зеленовато-голубовато-охристый пространственно разработан. Голова дана в фас, а плечи слегка повернуты в сторону. Сложное движение, построенное на нюансах, сообщает образу особую трепетность.

Безусловно, поясное изображение юной особы пронзительно по своей чистоте и проницательности. Художник неустанно любуется линиями ее изящной фигуры, тонкой талией, нежной белой кожей шеи и полуобнаженной груди. Темная копна ее волос заколота на затылке, распределена проборами и аккуратно причесана и уложена. Кудри готовы слиться с темным тепло-коричневым сложным по колориту фоном.

Ее выражение лица выдает мысль и сентименты чувственности, которые вместе с глубоким на груди вырезом платья словно выходят «наружу».

Внешность девочки весьма привлекательна: тонкие черты лица, строгий разлет черных бровей, голубые глаза с длинными ресницами, прямой нос, розовые губы, полудетский овал лица, округлый подбородок.

Художник сумел уловить и передать мгновения детской непосредственности. Движение застыло в упругих линиях тела, в убедительном жесте рук.

Композиция составляет классический равнобедренный треугольник: голова девушки – его вершина.  Художник отбирает складки, оставляет те, которые подчеркивают объем тела. Свет, льющийся от верхнего невидимого слева источника дает блики на лбу, носе, подбородке, груди натурщицы, мягко моделируя формы, выявляя тонкие ее переходы и цветовые градации.

Левицкий восхищается детской непосредственностью своей героини, ее очарованием. Художник подпал под обаяние модели. Непоседа и кокетка, она в других обстоятельствах вряд ли позволила бы так долго всматриваться в себя, становиться объектом пристального вмешательства взгляда и любопытства. Жизненная убедительность и натурность позволили художнику создать утонченный поэтический образ великой княжны, поражающий своей свежестью, проницательностью, убедительностью, непосредственностью, глубиной проникновения в сокровенные тайны человеческого – «дамского» бытия, мироощущения.

Поясные изображения «Великих княжны» представлены наедине с собой, со своими мыслями, и в то же время, благодаря «раскрытости, разомкнутости»  – в диалоге со всем миром.

Безусловно, подобно художникам эпохи Возрождения Левицкий «…всматривался в человеческое ело как в таковое и погружался в него как в самостоятельную эстетическую ценность»
, доверившись своему зрению и восприятию.

Эстетику мастера можно определить как «личностно-материальную», основанную на абсолютизации изолированной человеческой личности, исходя из живой чувственности человека. Он обнаруживает великолепное умение компоновать фигуру, выписывать аксессуары костюма, отбирая складки драпировок, которые подчеркивают объем тела. Художник способен, хотя иногда и весьма робко подчеркнуть объем тела, проникнуть в суть лица, в сущность изображения, следя за малейшими колебаниями форм лица, применяя известное «сфуматто». Он неустанно учится рафаэлевской ясности образов, леонардовской естественности выражения (См.: Портрет Джиневры де Бенчи» ок. 1474-1478 гг. (галерея Лихтенштейна, Вена), «Женский портрет» 1485-1488 (Лувр, Париж), «Портрет дамы с горностаем» около 1483 г. (Музей в Кракове) Леонардо да Винчи). В последнем портрете «представлена возлюбленная Ложовико Моро – Цецилия Галлерани…. С замечательным искусством передал Леонардо тонкое, женственное лицо Цецилии, которая изображена глядящей в сторону и как бы прислушивающейся к словам невидимого собеседника. Великолепно написаны ее руки, в особенности правая, которою она гладит горностая и в которой так много индивидуального, что уже одна эта деталь указывает на авторство выдающегося мастера»
.

К подобной тонкости стремится и Левицкий: он любит недомолвки, недосказы, огромное значение отводит жесту рук, взгляду своих персонажей, тщательно моделирует форму за счет светотени. И здесь перед ним встает опыт гения Леонардо, который он смог почерпнуть в его трактатах. Леонардо учил: «Душа должна быть выражена через жесты и движения конечностей»…. Умелым использованием светотеневых эффектов Леонардо, смягчая контуры, лишает их свойственной картинам 15 века жесткости, оживляет лица, придавая им подвижность, объединяет все элементы картины, вводя в нее единый источник света….разработав реалистический метод, основанный не на слепом подражании природе, а на художественном обобщении, Леонардо тем самым указал…путь»
 и не только своим современникам….

Ренессансный антропоцентризм помогает художнику приблизиться к человеку и, одновременно, увидеть в нем образ Божий.

Левицкий гармонично решает проблему фона и изображения. Об этом свидетельствует портреты Великих княжон.

Он обнаруживает свое тяготение к отвлеченной романтизированной трактовке женского образа. Причем, «образ маленькой Мадонны» Левицкого носит двойственный характер: с одной стороны парадный, светский, хладно-непроницаемый, а с другой – глубоко лиричный, опоэтизированный. 

Левицкий берет за основу возрожденческий тип портрета:  изображение полуфигуры на нейтральном фоне в центре вертикальной плоскости. Как правило фон темнее портретного изображения, которое освещено из невидимого источника. Такая схема позволяет сосредоточить внимание целиком на облике человека, углубить психологическую задачу. Художник стремится постигнуть внутреннее содержание личности, уловить внутренний диалог человека с самим собой или с Богом. Сохраняя фронтальную композицию фигуры на первом плане, художник показывает ее во внутренней динамике, постигая сложную жизнь души модели.

Левицкий занят передачей воздушной среды, перспективы. 

Белки глаз, легкий румянец на щеках героини, белизна кожи, кружев контрастируют с темными пятнами орнамента платья или банта. Легкая светотень позволяет передать переходы форм, лепит объем.

Портреты строятся на твердых классицистических основаниях и законах в соответствии с правилами «золотого сечения». Художник демонстрирует великолепное владение навыками светотеневой моделировки формы.

Отбирая все лишнее художник создает поэтическую метафору одухотворенного сознания, утонченности человеческого духа. 

Левицкий стремится передать реальное время, реальное конкретное пространство. Поэтому его герои заключены не в изолированные от зрителя пространства, а контактируют со средой, они не замкнуты на себе, а обращены вовне, настроены на диалог. 

Левицкий развивается под воздействием принципов ренессансной эстетики, его работы антропоцентричны. Например, «»Мадонны» Рафаэля понятны с первого взгляда. Они живут в согласии со своими чувствами, в согласии с природой, с людьми. Красота зрелой женственности неотделима в них от благодарной одухотворенности материнства»
. Однако в торжествующий мир человеческого величия ренессансного человека в большей степени, нежели у Рафаэля, в 18 веке «в этот мир незамутненной гармонии … просачиваются нотки затаенной грусти, печального предчувствия»
.

«Свойственное позднему Ренессансу и особенно маньеризму и барокко стремление прорваться за рамки эмпирического познания к глубокому символическому постижению мира приводило к спиритуализации эмблематики…. Бренный человек познает истину как смутное и загадочное отражение в зеркале…. Предметный мир иллюзорен по отношению к высшей духовности. Все земное, «преходящее» ‑ лишь мимолетная тень «вечного». Реальные предметы являются лишь смутным отражением божественной истины. Эти положения, связанный также с учением Псевдо-Дионисия Ареопагита, и послужили оправданием метафорического переосмысления видимого мира, стали основанием его аллегоризации, в которой, например, М.К.Сарбевский видел один из важнейших способов художественного познания мира»
.

Постепенно в женских портретных образах нарастают реалистические черты.

Так, в «Портретах великих княжон» героин, в основном, доверчиво смотрят на зрителя.

Они изображены в фас, или в легком ¾ повороте. Здесь Левицкий отказался от пейзажного ренессансного глубинного фона, ставящего философскую проблему: «Человек‑ Бог‑ Мир» и перешел к интимизированному  пространству, которое помогает вплотную приблизиться к личности портретируемой, понять ее в социально-психологическом аспекте, многообразии индивидуальных характеристик.

Художник акцентируется на лице: тщательно выписывает глаза, брови, нос,  губы, волосы, платье с тонкой каемкой белых кружев на вырезе. Мастер создает тип светского детского портрета, окрашенного в романтические тона.

С кистью престарелый мастер не расстается до последних лет жизни.  Он умер 7 апреля 1822 года. 

4.Заключение.

В поздний период своего творчества, в 1790-е гг. Левицкий исполнил цикл заказных портретов – дочерей Павла I – «великих княжон», демонстрируя блестящую технику исполнения. В портретах «Александра Павловны» он применяет два типа композиции: портрета-картины – модели в полный рост в экстерьере и поясного типа камерного портрета. В остальных портретах он использует поясной вариант композиции, позволяющий максимально приблизиться к модели, проникнуть в ее внутренний мир. Задача, решаемая художником стояла сложная: передать за внешней условностью придворного обличья весь спектр детских переживаний, завуалированных светским ритуалом. Он сумел передать психологические особенности маленьких фей, маленьких мадонн, неотразимый облик каждой из сестер.

Это серия демонстрирует сюжетно-тематическую общность, разница заключается в нюансировках психологических состояний великих княжон, акцентировки на характеристике персонажей, в композиционных вариациях –нюансах отклонений положения головы, плеч, торса от вертикальных и горизонтальных осей и по отношению друг к другу.

Как справедливо писала Н.М.Гершензон-Чегодаева: «Портреты пронизаны светлым, радостным настроением. То ощущение свежести, чистоты и молодости, которые так умел передавать Левицкий, явственно проступает и в этом цикле. Нежные облики девочек с их ясными лицами и пушистыми мягкими локонами, гармоничные сочетания жемчужных, блекло-зеленых, сиреневых, голубоватых и золотистых оттенков одежды, светлые фоны – все это, объединяясь в одно целое, порождает именно такое настроение. Гладкая, виртуозно проработанная фактура живописи подчеркивает присущую изображениям тонкую декоративность…»
.

В «схему» парадного классицистического портрета Левицкий привнес большую жизненную убедительность, чувственность, проникновенность.

Постепенно в женских, детских портретных образах нарастают реалистические черты, персонажи не «отводят» глаз.

Опираясь на традиции (и русского портрета, и старых мастеров) Д.Г.Левицкий оставил проникновенные образы своих современниц – детей Павла I.

«Следует особо подчеркнуть связывающую эти четыре работы Левицкого общность цветового построения, которая заставляет предположить в них серию, объединенную единством замысла и по обычаю тех времен, очевидно, предназначенную для определенного помещения»
.

Художник находит тонкую степень градации и соотношения цвета и света, цвета и тона, мягкости в рисовке предметно-пространственной среды.  Левицкий продемонстрировал присущую ему специфическую выразительность образной и живописной манеры, основанной на органически целостном ощущении декоративности формы и композиции.

Множественность и параллельность существования разных сфер бытия, единство которых обретается в процессе динамического становления или созерцательности во времени и в вечности – такова содержательная основа  свето-пространственного изобразительного метода, основанного на антропоцентризме ренессансного видения человека.
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