Дягилев. Начало

I. Вступление

Выставочная экспозиция, расположенная в залах первого этажа корпуса Бенуа, условно разделена на пять разделов. 
· Первый представляет Дягилева, как организатора выставок, художественного критика, историка искусства и редактора журнала «Мир искусства». 
· Второй рассказывает о выставке русских и финляндских художников, проходившей в 1898 году в музее Училища технического рисования барона А.Л.Штиглица. 
· Третий раздел экспозиции – фрагмент выставки «Два века русской живописи и скульптуры» состоявшейся в Осеннем салоне Парижа в 1906 году. 
· В большом, так называемом Бетонном зале, разместилась часть экспозиции, посвященная одному из самых грандиозных и успешных «петербургских» проектов Дягилева – «Историко-художественной выставке русского портрета», открывшейся в 1905 году в Таврическом дворце.
· И, наконец, последний раздел включает в себя уникальный театральный занавес «Элизиум», созданный  Бакстом специально для театра им. В.Комиссаржевской. 
II. Дягилев
1. Л. Бакст. Портрет С.П. Дягилева с няней. (1906)
· Анализ портрета. Противоречивость образа. 

Добужинский: «во  всей его повадке и манере разговаривать была какая-то барская леность, и в тоже  время я всегда видел его куда-то спешащим».
Андрей Белый: «Выделялася великолепная с точки зрения красок и графики фигура Дягилева, я его по портрету узнал, по кокетливо взбитому коку волос с серебристою прядью на черной растительности и по розово, нагло безусому, сдобному, как испеченная булка, лицу, - очень «морде», готовой пленительно маслиться и остывать в ледяной, оскорбительной позе виконта: закидами кока окидывать вас сверху вниз, как соринку».
А. Бенуа: «Дягилев был большой чаровник, настоящий шармер. Если что-либо желал получить, то было почти невозможно устоять против его натиска, чаще всего необычайно ласкового натиска».
· Интимная нота  образа усилена присутствием в портрете  няни Авдотьи.  Няня Дуня была из крепостных Евреиновых. Она представляла уже исчезнувший тип няни, для которой весь смысл и весь интерес жизни был сосредоточен в одной семье, - тип пушкинской Арины Родионовны.
· Нестеров: «Недаром в его жилах текла мужицкая кровь даровитого самородка пермяка…»

Дед: Павел Дмитриевич. Происходил из старинного рода московских дворян. Закончил военно-инженерное училище в Петербурге. Затем служил в Министерстве государственных имуществ. Весельчак, играл на рояле. В 1850 г. вышел в отставку – пермское имение Бикбарда. Получил большое состояние – два больших имени в каждом из которых был винокуренный заводик. В Перми громадный дом.

Отец: Павел Павлович. Блистательный ковалергард, обладал красивым голосом (тенор), от опер до романсов и циганщины.

Мать: Евгения Николаевна Евреинова.  Бабка ее Хитрово, была из рода знаменитых Румянцевых. По семейной хронике, у Румянцева – денщика Петра Великого – родился ребенок, очень похожий на великого царя.

Мачеха: Елена Валерьяновна Панаева, чья сестра была ученицей Полины Виардо. В доме бывали Чайковский, Мусоргский. 
Переход: После окончания пермской гимназии в 1890 году Дягилев приехал в Петербург и поступил на юридический факультет университета, параллельно обучаясь музыке у Н.А.Римского-Корсакова в Петербургской консерватории. Благодаря своему двоюродному брату Дмитрию Философову, попал в кружок молодых интеллектуалов, называвших себя «невскими пиквикианцами» и в дальнейшем составивших ядро одного из самых значимых в русской культуре XX века творческого объединения «Мир искусства». На выставке представлен портрет бесспорного лидера кружка - Александра Бенуа, выполненный так же, как и «Портрет Дягилева с няней», художником Леоном Бакстом.  

2. Л. Бакст. Портрет А. Бенуа. 1898
· Александр Николаевич - душа кружка «невских пиквикианцев», 
· Анализ портрета.
Грабарь: «Он резко выделялся из круга Дягилева и двух его ближайших сотрудников своей внешностью и манерами. … В противоположность холеной, «чисто петербургской» внешности Дягилев, Философова, Нувеля, он был одет небрежно…. Вместо лоснящихся, тщательно приглаженных причесок тех, он носил относительно длинные волосы…. Вместо их чисто выбритых подбородков, он имел небольшую бороду… Он никогда не сидел прямо, как те, а всегда слегка сгорбившись.» 

Даже те, кто хорошо знал Александра Николаевич, свои позднейшие впечатления корректировали по портретам Бакста. Разве не эта работа вызвала ассоциацию Розанова, который  сравнил  Бенуа «с черным жуком, завалившимся в кресло».
· Сама техника пастели, говорила об интересе будущих мирискуссников к культуре и искусству XVIII.
· Портреты Дягилева и Бенуа, созданные Бакстом, очень различны и по способу характеристики модели и по своей пластической задаче. Можно сказать, что каждая из картин выявляет не только основную суть  Бенуа и Дягилева, но и «персонифицирует»  основоположную грань «мирискуснической» художественной деятельности – сосредоточенность на внутренних, профессиональных проблемах искусства, с одной стороны, и череду блистательных культурно-общественных акций – с другой.

Переход: Лев Бакст создал целую галерею портретов   своих друзей и единомышленников, тех, кто входил в «ближний круг» двух лидеров будущего  «Мир искусства». Постоянные посетители квартиры Бенуа на Крюковом канале и Дягилева на Фонтанке – входят в наше сознание такими, какими запечатлены художником, зорко подметившим их жесты, манеру двигаться, одеваться, курить.

3. Л. Бакст. Портрет Вальтера Нувеля.

    В. Серов. Портрет Дмитрия Философова.
· «Дягилевский мир» не мыслим без его близкого друга «Валечки» Нувеля, без «его маленькой, вертлявой, всегда франтовато одетой фигурки, живо бегающей по комнате с  сигарой в зубах или восседающей на самом краю дивана, заложив нога за ногу». (Петр Перцев)
· Не только Леону Баксту, но и Валентину Серову, принадлежит заслуга в создании обширной иконографии мирискуссников.


«Целыми вечерами сидели мы в редакции, - вспоминал  Дмитрий Философов, - а Серов и Бакст зарисовывали нас на литографской бумаге».

· Совершив вместе со своим кузеном несколько заграничных путешествий и без сомнения оказавшись под его влиянием, Дягилев вернулся из Европы с коллекцией приобретенных картин, с проектом создания музея современного искусства, а главное с окрыленным энтузиазмом к искусству.

Переход: Дягилев публикует статьи, в которых определяет главную задачу «молодых сил» - сплотиться и «занять место в жизни европейского искусства». Он удачно организует целый рад художественных выставок. Его энтузиазм и энергия, широта передовых взглядов, вкус, его неудовлетворенность ситуацией в искусстве вызывают доверие княгини М. К. Тенишевой и С.И. Мамонтова. В результате их финансовой поддержки Дягилев и Бенуа воплощают в жизнь одну из своих идей – они создают художественный журнал «Мир искусства», именем которого отмечена целая эпоха в истории национальной культуры.

4. Обложки журнала «Мир искусства».

В начале XX века в России возродился интерес к графическому исполнению книжных и издательских знаков – специальных художественных знаков, указывающих на принадлежность книг изданиям, библиотекам или частным собраниям. С выходом первого журнала «М. И.» на авантитуле появилась и его издательская марка – печать, как отмечено в самом журнале. Могучий орел в вышине усыпанного звездами ночного неба и огромный яркий месяц олицетворяют силу и свет знания, высокое просвещение – главную цель основателей журнала. 
Переход: Важнейшей функцией журнала являлось устройство выставок современного искусства. За годы существования издания их состоялось шесть — пять ежегодных в Петербурге  и одна в Москве.  Каждая новая выставка вызвала бурю эмоций — насмешек, обвинений в декадентстве. Гневные, критические статьи Владимира Стасова были так же безжалостны, как и карикатуры Павла Щербова, публикуемые на страницах журнала «Шут». Целая серия карикатур на Дягилева и его единомышленников представлена на стенах при входе в этот выставочный зал.

5. Щербов. Карикатура. Salzburg (От нашего специального корреспондента).

Подпись под рисунком выдает знакомство автора с «бестселлером» тех дней, книгой Нордау «Вырождение», «простенько» объяснявшей природу декадентства  в искусстве: «Брось, бабка, торговаться; сказано: одеяло – Врубель… Ведь я его не на свалке выгреб, а в больнице у Фрея выудил». 


Переход: Высмеянная в карикатуре выставка русских и финляндских художников открылась в музее Училища технического рисования барона А.Л.Штиглица в Петербурге в январе-феврале 1898 года.

III. Выставка русско-финляндских художников
6. Сомов. Афиша «Выставка русских и финляндских художников 1898». 1897. Литография цветная
Оригинал афиши был выполнен гуашью в 1897 году по заказу Дягилева. «Афиша прекрасна» - считал он. Однако при подготовке ее к печати, по совету Серова, в первоначальный замысел было внесено небольшое изменение (суть его неизвестна), что послужило причиной размолвки Сомова и Дягилева. Композиция пользовалась популярностью и впоследствии была издана издательством Общины святой Евгении в виде открытки.
Выставка поразила зрителей и критиков утонченным эстетизмом экспозиции — хорошо была продумана система щитов, выбраны материал и цвет их обивки, гармонирующие с экспонатами и обликом великолепного зала музея Училища Штиглица. Размещение работ выгодно оттеняло индивидуальность их авторов. И. Е. Репин в те дни писал, что от экспозиции „веет новизной и свежестью“

 На ней экспонировалось 296 произведений 21 русских и 10 финских художников. По желанию авторов экспонаты отбирал сам Дягилев, поскольку, они считали, „одному лицу легче, путем личного отбора и наблюдения, дать новому делу известную окраску и общий тон».

  Гениальный Врубель, впервые выставлявшийся в Петербурге, представил три работы — две скульптуры и панно «Утро», ставшее гвоздем выставочной экспозиции.

Оконченная летом 1897 года картина подписана и датировав в январе 1898, перед отправкой на выставку русских и финских художников.
7. Врубель. Панно «Утро».

В 1897 году Врубель написал три больших декоративно-монументальных панно, объединенных общей темой «Времена дня», для одного из интерьеров московского дома Саввы Морозова на Малой Спиридоновке, построенного по проекту  Шехтеля.
· Анализ картины.

· Картина столь созвучная произведениям поэтов-символистов Сологуба. Бальмонта, Гиппиус, раннего Брюсова, с их призывами к интуитивному постижению мироздания во всей его целостности и идеальной красоте, вызвали волну непонимания, жестокого и злобного гонения на художника. А. Белый однажды тонко заметил по поводу гонителей Врубеля: «Высшая ступень красоты действовала и на них, но они реагировали на нее, как на беду» 

· Стасов: «От начала и до конца тут нет ничего, кроме сплошного безумия и безобразия, антихудожественности и отталкивательности». 

· Бенуа писал о своем разочаровании от панно: «Ведь нам рассказывали, что Врубель – безупречный мастер рисунка, что он рисует как «Энгр», а тут, среди каких-то водорослей, барахтались еле различимые, «очень приблизительно» разработанные и довольно банальные фигуры женщин. Нам превозносили его бесподобные краски, его блестящий колорит, а это панно было точно покрыто одним сплошным мутно-зеленым колером, и не было в нем никаких звучных сочетаний».

· Позднее, работая над книгой «Русская школа живописи» Бенуа напишет: «В творчестве Врубеля наше время воплотилось в самое печальное, но и в самое прекрасное».
‼ Дягилев обладал необычайным чутьем на талант.
Переход: По желанию авторов экспонаты отбирал сам Дягилев, поскольку, они считали, „одному лицу легче,

путем личного отбора и наблюдения, дать новому делу известную окраску и общий

 Он монографически показал ведущих молодых художников тех дней, проследив эволюцию нового искусства от   «пейзажей - настроения» Левитана и импрессионистических работ 1880-х Серова и Коровина до символизма Врубеля, Якунчиковой.
Дягилев (из письма Бенуа): «… выставка будет устроена от моего личного имени, причем не только каждый художник, но каждая картина будет отобрана мною».
8. Пейзажи Левитана и Серова.

· С. Лифарь: «Огромное значение в дягилевском подходе к искусству, в его переживании искусства имело то обстоятельство, что рос он не в Петербурге и не в Москве, а в Бикбарде. Дягилев жил в русской природе, полюбил простую русскую природу, полюбил пермские и волжские пейзажи, полюбил русское, и эта большая, подлинная, взволнованная любовь в большой степени определила не художественные взгляды, а художественные пристрастия взрослого Дягилева. Дягилева многие современники считали снобом и космополитическим эстетом. Да, он был и снобом, и эстетом, и мировое искусство приводило его в восторг, но в основе его любви к искусству была любовь к русской природе. Дягилев-эстет мог восхищаться Обри Бердслеем, но любить, по-настоящему любить, он будет Левитана, Серова, Малютина, Машеньку Якунчикову. И как только он начинает говорить о своих любимых художниках, так у него появляются иные, интимные, лирические слова, говорящие о том что «эстетство» было, во всяком случае, не первой природой Дягилева».
· Дягилев о Левитане: «успел научить нас тому, что мы не умели ценить и не видели русской природы русскими глазами, что никто до него во всей русской живописи не знал, как выразить на полотне всю бесконечную прелесть тех разнообразных ощущений, которые всякий из нас с таким блаженством испытал прохладным утром или при лучах теплого вечера в убогой северной русской деревне… В колокольном ли звоне деревенской церкви, в корявом ли плетне или в посиневшем озере – всюду мы видим природу через него, сквозь него, как он сам ее видел и как другим ее раскрыл…»

«Над вечным покоем».

· Левитан, считая эту картину центральным произведением в своем творчестве, писал Третьякову: “В ней я весь, со всей своей психикой, со всем моим содержанием”.
· Пейзажист-лирик, умеющий наделить картину природы той или иной эмоциональной окраской, через пейзаж выразить тончайшие переживания человеческой души, в полотне «Над вечным покоем» становиться пейзажистом-философом. 

·  «Какая тайна мира – земля и небо. Нет конца, никто никогда не поймет этой тайны, как не поймут и смерть» (Слова Левитана в воспоминаниях Коровина).
· Столь отвлеченные идеи диктовали и более условный, тяготеющий к символике живописный язык. 
· Озеро Удомля под Вышним Волочком, поместье Панафидиных. На Островном озере. Этюд церкви в Плесе.
Переход: Наряду с живописными полотнами на выставке была обильно представлена графика, к которой особенно тяготели „невские пиквикианцы“. Одним из самых любимых Дягилевым современных художников была Мария Якунчикова. На русско-финляндской выставке  экспонировалось  15 ее работ. Помимо офортов пейзажного характера, художница представила листы, целиком строящиеся на фантазии, такие как «Запах» и «Страх», 

9.  Якунчикова. 

Запах. Цветная акватинта.1893 – 1895
Страх. Цветная акватинта. 1893 – 1895
· Запах. «Эта девушка с тонким лицом, напоминающая ее портреты… Это всегда она, всегда одна и та же, гибкая и грустная…» - писал Макимилиан Волошин в статье о художнице.  
· Существуют два варианта: профиль на голубом – волосы охра; профиль на зеленом фоне – волосы красновато-оранжевым цветом.

· Плоскостность, орнаментальность линии, мотив цветка – стилистика модерна.
· Страх. История появления этой работы  описана Волошиным: «Однажды зимней ночью в Медонском лесу Якунчикова испытала ощущение острого ужаса при виде больших звезд, качавшихся среди голых ветвей. Из этого родился ее офорт… Случайное впечатление глаза дало это впечателение звезды – вечного символа ужаса для человечества».
· Символика образа – сравнить с Эдвардом Мунком («Крик»).
· Мария Якунчикова умерла в возрасте 32 лет в 1902 году в дали от Родины в Швейцарии. Смерть художницы прошла почти незамеченной в России. Лишь Сергей Дягилев, в 12-м номере журнала «Мир искусства»  опубликует им же самим написанный некролог, исполненный лирической грусти об ушедшем из жизни «близком» человеке-творце.
· Акватинта - (итал. acquatinta, от acquaforte — офорт и tinto — окрашенный, тонированный), вид гравюры, основанный на протравливании кислотой металлической доски сквозь прилипшую к ней асфальтовую или канифольную пыль. А. создаёт эффект, близкий к тоновому рисунку; может служить и для цветной печати. А. применяют в сочетании со штриховым офортом, обогащая его игрой тональных и фактурных оттенков. Встречаются и примеры "чистой" А. без офортных штрихов (отдельные листы графической серии "Капричос" Ф. Гойи).
10. А.Н. Бенуа. Версаль. Прогулки короля. 1896
Интерес к прошедшим эпохам лежал в основе мирискуснического мировоззрения.
· Размышляя о природе своего “пассеизма”, страсти к прошедшим временам, Александр Бенуа одним из главных его истоков называет — семейную, естественную связь с давними художественными эпохами: в общении с отцом, архитектором, помнившим еще эпоху александровского классицизма, создавался романтический образ прошлого, эффект присутствия. Недаром Бенуа говорит в воспоминаниях о “машине времени”: “Я и XVIII век мог считать своим уже потому, что мне через моего деда, родившегося еще в дни Людовика XV, Фридриха II и Екатерины II, было „как рукой подать“ до той эпохи.
· Объединяются две  ипостаси Бенуа – художника и историка искусства. В произведениях переплелись впечатления от архитектурного ансамбля и парка, чтение мемуаров герцога Луи Сен-Симона, описавшего последние годы правления Людовика XIV, старинной музыки Люли, Рамо, собственные фантазии художника. 

· Это первая его большая серия, в которой художник нашел себя. В которой сложилась его манера и ретроспективная образность живописи. Работал в смешанной технике с применением акварели, гуаши, темперы, пастели. Техника станет типичной для всей живописи мирискусников. А главное – заявлена тема, которая будет волновать художника на протяжении нескольких лет.
· Композиции строго построены и как бы расчерчены, напоминая, в некоторой мере, архитектурную графику. 
· Воссоздал мир XVII столетия, но еще не развил ассоциативный план, в котором переплетаются мечта, любование, томление, ирония.

«Последние прогулки Людовика» принесли художнику известность. Сам Бенуа впоследствии высоко оценил значение своей первой версальской сюиты. «Именно этой серии, - писал он в воспоминаниях, - я обязан своим первым решительным успехом, как в России, так и во Франции».

Выводы:
· Выставка 1898 года объединила новых молодых художников, обнаружила их силу и значительность как большого художественного явления, показала им, что они могут, и окончательно убедила меценатов княгиню Тенишеву и Савву Мамонтова – в серьезных организаторских способностях Дягилева, в том, что он может вести большой художественный журнал.
· Экспозиция 1898 года стала прообразом будущих выставок журнала «Мир искусства», здесь наметились их структура и состав участников. Выступление русских и финских художников выявило интерес к подобным акциям, а так же возможность устройства собственными силами международных выставок. 
Переход:  Дягилев настойчиво повторял в своих статьях мысль, что необходимо порвать с самоизоляцией русской культуры, что наши художники должны участвовать в общемировом процессе, им пора смело выходить на европейские выставки. Он считал, что молодое русское искусство способно „освежить кровь“ искусству старой Европы. 

IV. Парижский Салон. 1906

Выставка „Два века русской живописи и скульптуры“ в Осеннем салоне Парижа была первой из международных акций С. П. Дягилева. Она являлась ретроспективой. Возникновение подобного замысла было логично после успеха Таврической выставки портрета (1905). Буквально налету подхватив идею Бенуа, Дягилев приезжает в Париж и начинает заниматься устройством выставки. 

В результате, состав экспонатов и хронологические рамки выставки не соответствовали ее названию, поскольку начиналась она с собрания икон из коллекции Лихачева, кроме того, экспонировались произведения народного и прикладного искусства - 750 экспонатов 103 художника заняли 12 залов Гран-пале (Большого дворца)! Выставка имела целью ознакомить Париж со всей историей русского изобразительного искусства во все века его существования.

Выставка открылась под председательством великого князя Владимира Александровича. Как и во всех случаях, Дягилев позаботился о том, чтобы его выставка была более понятна, и выпустил каталог, со множеством иллюстраций, с вступительной статьей Бенуа о русском искусстве и с кратким своим введением, в котором говорилось: «настоящая выставка представляет собой обзор нашего искусства, как его видит новый глаз. …Это верный образ художественной России наших дней с ее искренним порывом, с ее почтительным восхищением перед прошлым и с ее пламенной верой в будущее».

‼ Надо было иметь тонкую интуицию, безупречный вкус и много храбрости Дягилева, чтобы, соединив разрозненные части, дать ощущение целого — образ русской культуры.

11. Пейзажи Алексеева.

Статья Бенуа «Живописный Петербург» положила начало эстетической переоценке «Северной Пальмиры», чья красота во второй половине XIX века нигилистически отрицалась.


«Хотелось бы, чтобы художники полюбили Петербург и, освятив, выдвинув его красоту, тем самым спасли его от погибили, остановили варварское искажение его, оградили бы его красоту от посягательств  грубых невежд. Петербург – удивительный город, имеющий себе мало подобных по красоте».

12. Портреты
· Не без влияния Бенуа,  занявшись изучением русской живописи XVIII века, Дягилев вскоре становиться большим и серьезным ее знатоком. У него было две мечты – создать всеобъемлющий русский национальный музей, который бы заключил в себе всю историю русской живописи в такой полноте, какою не обладает ни один народ в Европе и вторая – написать полную документальную историю живописи, начиная с XVIII века. Еще на выставках «Мир искусства» он предложил к произведениям современных художников прибавлять образцы старинного творчества крупных классических мастеров, и не виде какого-нибудь отдела старинных картин, а тут же непосредственно размещать произведения Левицкого, Боровиковского, Серова, Сомова. ‼ Таким образом, именно Дягилеву принадлежит идея показа русского искусства в его историческом развитии.
· Экспозиция дает представление об эволюции портретного жанра  в русском искусстве XVIII – первой половины XIX века.
Шибанов. Портрет Екатерины II в дорожном костюме.

В 1904 году выходит статья-исследование Дягилева о портретисте Шибанове. Как и статья «О русских музеях», как и книга о Левицком, «портретист Шибанов» основательно документирован архивными материалами. Дягилев собрал множество сведений об историческом живописце Алексее Шибанове для того, чтобы прийти к окончательному выводу о существовании двух различных мастеров:

- исторического живописца Алексея Шибанова, окончившим Академию художеств в 1785 году, и сгинувшем во время римского пенсионерства. 

- крепостной Потемкина портретиста Михаила Шибанова, авторе знаменитого портрета Екатерины в дорожном костюме.

О художественном образовании Шибанова сведения отсутствуют, но в документах за 1783 год художника называют «вольным живописцем». Возможно, он обучался в мастерской Левицкого. В 1772-1778 работал в Петербурге и Москве, где написал портреты членов семьи адмирала Спиридова. В 1783-1786 руководил работами по сооружению иконостаса и писал образа дл Екатерининского собора в Херсоне. Весной 1787 во время путешествия Екатерины  на юг России находился в качестве «живописца его Светлости» при Потемкине. 

Портрет в дорожном костюме – один из самых оригинальных в иконографии Екатерины. Художник делает акцент на личности. 

Имперетрица благосклонно приняла свой портрет, по ее распоряжении он был даже «растиражирован».
13. Венецианов. Пастушок. 
  Переход: Бытовой жанр, ведущий свое начало от Венецианова и доминирующий в русском искусстве второй половины XIX века, был представлен очень немногочисленными работами, отобранными согласно личным пристрастиям Дягилева. Александр Бенуа, утверждал, что в XIX веке в русской живописи, кроме Венецианова, Иванова и Федотова, ничего не было и что свободное искусство начинается только с Серова, Левитана и Коровина. Дягилев вступил с ним в полемику. Он настойчиво утверждал свои мысли о ценности художественного произведения независимо от того направления, к которому оно принадлежит.    

· В разделе живописи второй половины ХIХ века отсутствовали, что Дягилев оговорил в предисловии к каталогу, работы художников академического направления, ранее постоянно представлявших искусство России за рубежом. Только портретами и немногими композициями были показаны передвижники (Н. Н. Ге, И. Н. Крамской, И. Е. Репин). Их знаменитые жанровые полотна, сосредоточенные в Третьяковской галерее, не выдавались на выставки. По той же причине полностью отсутствовали картины А. А. Иванова, В. И. Сурикова, В. М. Васнецова и М. В. Нестерова
14. Н. Ге. Выход Христа с учениками в Гефсиманский сад

Он отказался без противоборства,

Как от вещей, полученных взаймы,

От всемогущества и чудотворства,

И был теперь, как смертные, как мы.

Христианские черты учения Толстого составили незыблемую основу нравственной модели мира Бориса Пастернака  // с Николаем Ге.
15. Крамской "Портрет астронома академика Отто Васильевича Струве, директора Пулковской обсерватории". 

Борисов-Мусатов. Автопортрет с сестрой.

· Для Крамского главное – выявить психологическую сущность личности,  ее моральную мощь, ее способность быть нравственным авторитетом для многих. Даже в поздний период, несмотря на явно возросшее внимание к предметной среде, остается верен  себе в способе восприятия модели: человек – это, в первую очередь, социально значимая идея, а не совокупность индивидуальных черт характера и внешнего облика.
· В работе Мусатова мир, освобожденный от материальной сущности и бытовой конкретности, превратился  в поэтический символ истинной, высшей реальности, где все подчинено законам гармонии. Этот двойной портрет - выражение общей концепции творчества автора, которую он определил сам: “Когда меня пугает жизнь, я ухожу в искусство и кажется мне, что я на необитаемом острове и никакой действительности не существует”.

Среди французских художников особое впечатление произвели на него работы Пьера Пюви де Шаванна и его последователей – группа «Наби» («Пророки») художники-символисты, стремившиеся к обобщенности и монументальности своего творчества. Именно «Наби», особенно Пьер Боннар и Морис Дени, впоследствии окажут некоторое влияние на формирование его индивидуального творческого метода. 
«Мои художественные горизонты расширились. Многое, о чем я мечтал, я увидел уже сделанным, таким образом, я получил возможность грезить глубже, идти дальше в своих работах».


Переход: Крамской и Борисов-Мусатов – два полюса. Между ними портреты Серова.
16. В. Серов. Портрет актрисы Г.Н. Федотовой.

· Валентин Серов, признанный глава новой русской школы, отдавший свой талант на служение дягилевскому «делу» был представлен в парижском Салоне 19 работами. Серов познакомился с Дягилевым в 1897 году и сразу смог оценить его ум, талант распознавать новое, бурную энергию и исключительные организаторские способности. Художник до конца дней своих оставался его преданным другом и почитателем. Признанный глава новой русской школы он отдал свой талант на служение дягилевскому «делу». 
Переход: Произведения Серова, органично соединившие в себе традиции и новаторство, в Салоне были представлены сразу в двух разделах. Если серовские портреты Дягилев разместил в зале рядом с работами  Крамского, Репина и Левитана, то его гуаши на исторические сюжеты заняли достойное место среди работ мирискусников, представителей новой художественной культуры.
17. «Петр II и цесаревна Елизавета на псовой охоте». 1900.
 «Серов…создал в своей крошечной картинке: Елизавета и Петр II на охоте – такой перл, такую тонкую иллюстрацию  XVIII века в России – писал Бенуа – Один осенний чисто русский пейзаж  с кургузой, в синее выкрашенной церковкой, на фоне которого скачут по слякоти ярко-красные мундиры охотников, вызывает в нас яркое представление о всей этой удивительной эпохе, о всем этом еще чисто русском, по-европейски замаскированном складе души». 
Раздел современного искусства не был копией выставки „Мир искусства“ (1906) — при выборе работ А. Н. Бенуа для Парижа Дягилев сделал акцент на ретроспективные жанры и пейзажи, Л. С. Бакста показал как рисовальщика, портретиста и художника театра, доля К. А. Сомова увеличилась на 21 работу.
18. Александр Бенуа. Версаль. Бассейн Флоры.

· Бенуа писал: «Мне хотелось в своих изображениях восстановить роскошное прошлое Версаля и населить его тенями. Но постепенно я научился отдаваться всецело непосредственно чарам Версаля, и тогда я еще сильнее начал ощущать в сложных его ароматах, в шорохе листьев, в плеске его водоемов смутные сладкощемящие воспоминания».
· Осенью 1905 года Бенуа поселился в Версале. Новая серия 1905 – 1907 годов открылась циклом пейзажей. 

· Мотив “завороженного” парка воплощается в живописи и графике Бенуа несколькими сюжетно-образными мотивами. Один из них - тайная жизнь скульптуры, вторящая жизни зелени и неба. 
“Все эти речные божества и нимфы, эти Времена года, Часы дня, Части Света и Темпераменты, все эти герои древности и небожители Олимпа до того казались живыми, что никакого другого оживления все это беломраморное и темнобронзовое население не требовало».
Переход: Садовая топография, настроение целого парка и его уголка, двойственный образ прошлого вошли в художественный арсенал ближайшего друга Бенуа, Константина Сомова. Особенности его садовых образов — нарочитая отточенность и красота мотива, игривый, иногда наигранный эротизм и механистичность персонажей, нарушающая беспечную, “фрагонаровскую” атмосферу картины. Справедливо отмечалось, что Сомов не искал исторической конкретности садового пейзажа, столь существенной для Бенуа. Для него сад служит скорее темой, чем волнующим впечатлением, требующим своего воплощения. Вариации одного и того же мотива, которых так много у Сомова, для него важнее, чем выбор отправной точки для этих вариаций.

19. Сомов. Остров любви.

В создании впечатления зыбкости, нереальности происходящего большую роль играет колорит. Образ этой картины уже перекликается с поэзией М. Кузмина, в мироощущении которого было не мало с творчеством Сомова:

Что белеет у фонтана

В серой нежности тумана?

Чей там шепот, чей там вздох?

Сердцу раны лишь обманы, 

Лишь на вечер те тюрбаны – 

И искусствен в гроте мох.


Столь же театрализована и картина Александра Бенуа «Купальня маркизы», в которой любование декоративной красотой быта смешивается с глубокой иронией.


20. А. Бенуа. Купальня маркизы.
«Купальня маркизы» переносит нас невольно к художественным темам  Константина Сомова, к мотивам «прогулок в парках» и «любовным забавам маркиз», «арликинадам» и «купаниям». Для современников подобные произведения были не только воплощением фантазий о давно минувшем и утраченном. «Сомов и Бенуа, - писал Николай Врангель, - прекрасно поняли, что недоступное будет всегда желанно. Воскресили и пустили в среду живых этаких кукол-людей, которые милы нам своей отдаленностью. И жуткая нагота их тел, и некрасивость лиц особенно изысканно притягательны. Ведь человек современности не может себе представить Соблазнительницу или Мечту с классическими чертами».

Маркиза Бенуа своей кукольной хрупкостью напоминает сомовские фарфоровые статуэтки.
21. К. Сомов. Фарфор

· Константин Сомов был увлечен фарфором с детства.  Благодаря своему отцу, Андрею Ивановичу, много лет проработавшему хранителем коллекции Эрмитажа, он хорошо знал императорское собрание майссенского фарфора XVIII века. Бывал Сомов и на европейских аукционах во время поездок с отцом в Германию и Францию. В начале 1900-х годов художник собрал собственную коллекцию фарфоровых фигурок  известных европейских мастеров. 
· В 1905 году по его моделям  на Императорском фарфоровом заводе были отлиты  несколько фарфоровых статуэток. 
· Михаил Кузьмин: «Фейерверк, радуга, иллюминация — любимые темы Сомова. Маскарад и театр, как символ фальшивости, кукольности человеческих чувств и движений, привлекают часто художника. Ироничность, почти нежная карикатурность любовных его сцен бросается в глаза. Тихие прогулки, чтения, вечерние разговоры овеяны летучей мертвенностью, словно к фиалкам примешивается слабый запах тления”. 

Переход: Близость конца и зачарованное любование прошлым — два полюса, между которыми развивалось мировоззрение и искусство ретроспективного символизма.  “Волшебство”, одна из самых ирреальных и стилизованных работ Сомова, буквально пропитана ароматами “фиалок и тления”.
22. К. Сомов. Волшебство (1898 – 1902)
· Анализ работы. «Думается, вот здесь, в этой фантастической декорации, наполненной благоуханием драгоценных ароматов, родилось искусство Сомова, отсюда оно призвано колдовать мир», писал один из художественных критиков той эпохи. 

· Зеркальный мир собственного «я» становится особой темой в искусстве символизма. Рас​сказ Брюсова «Менуэт» может стать метафорой искусства начала века, которому, как девочке Капочке, открывается некий параллельный мир вне времени и пространства. Все события даны в восприятии десятилетнего мальчика, свиде​теля необыкновенного поведения дочери соседних помещиков, которая ночью танцует меж двух зеркал: «Два больших зер​кала, одно против другого, казались двумя входами, откры​тыми в иной мир, и я не смел глянуть в них».
· Бальмонт (Поэзия как волшебство): «Зеркало в зеркало, сопоставь две зеркальности, и между ними поставь  свечу. Две глубины без дна, расцвеченные пламенем свечи, самоуглубятся,  взаимно углубят одна другую, обогатят пламя свечи и соединятся им в одно.    Это образ стиха. Две строки напевно уходят в неопределенность и бесцельность, друг с другом несвязанные, но расцвеченные одною рифмой, и глянув друг в друга, самоуглубляются, связуются, и образуют одно, лучисто-певучее, целое. Этот закон триады, соединение двух через третье, есть основной закон нашей Вселенной».
Картина Сомова, созвучная поэзии символистов — мостик, по которому из обычной жизни мы проходим в волшебство образов, чарующей красоты — в мир иллюзий и фантазий.
 Особая мистическая аура окружает  портреты интеллектуальной элиты рубежа веков. Рядом с графическими листами Сомова портрет Константина Бальмонта, написанный его другом, ныне почти забытым архитектором и художником Модестом Дурновым.
23. М. А. Дурнов Портрет поэта К. Д. Бальмонта. 1901

· Константин Бальмонт, посвящая другу свой поэтический сборник "Будем как солнце" (1902) писал: " Модесту Дурнову, создавшему поэму из своей личности". За год до написания этих строк Дурнов выполнил в гуаши портрет Константина Бальмонта -  одного  из  самых  знаменитых  поэтов своего времени в России, самого читаемого и почитаемого из гонимых и  осмеянных декадентов. 
· Многие известные художники  писали  его портреты, среди них были и Серов, и Пастернак. Но,  пожалуй,   в гуаши Дурнова, живее  схвачен  образ  поэта, который так созвучен с характеристикой данной Бальмонту Андреем Белым: «Глубоко сидящие в орбитах почти безбровые его карие глаза  тоскливо  глядят, кротко и  недоверчиво:  они  могут  глядеть  и  мстительно,  выдавая  что-то беспомощное  в  самом  Бальмонте.  И  оттого-то  весь  облик  его   двоится. Надменность и  бессилие,  величие  и  вялость,  дерзновение,  испуг—все  это чередуется  в  нем,  и  какая  тонкая  прихотливая  гамма  проходит  на  его истощенном лице, бледном, с широко раздувающимися ноздрями! И как  это  лицо может казаться незначительным! И какую неуловимую грацию порой излучает  это лицо!».
· Модест Александрович Дурнов (1868—1928) — русский художник-акварелист, график, архитектор. Писал стихи. В 1887 году окончил Московское училище живописи, ваяния и зодчества, по специальностям архитектуры и живописи. Сразу по окончании училища под руководством К. М. Быковского, С. У. Соловьёва и А. С. Каминского Дурнов работал над постройкой Кустарного музея в Леонтьевском переулке и университетских клиник на Девичьем поле. Приступив к самостоятельному творчеству Дурнов создает немало проектов, самым выдающимся из них стало здание театра, построенное в 1902 г. на Большой Садовой улице по заказу городского увеселителя, француза Шарля Омона (впоследствии это помещение вплоть до сноса - в 1920-х гг. занимал театр В.Э.Мейерхольда). Вторым призванием Модеста Дурнова была живопись, в которой он проявил себя одарённым художником-акварелистом. Дурнов писал преимущественно натюрморты и пейзажи («Ночь», «Лебеди», «Три пальмы», «Лесбос», «У синего моря» и т. д.), а также портреты: детей, женщин, своих современников. Примечателен портрет Константина Бальмонта, с которым Дурнов был дружен, а также портрет Оскара Уайльда, с которым, по некоторым сведениям, Модест встречался во время путешествия в Лондон. Уайльд был, без сомнения, любимым автором Дурнова. В 1906 году вышло издание «Портрета Дориана Грея» с его иллюстрациями в абстрактно-декоративном стиле.
Модест Дурнов — автор «эпохальной» картины «XIX век». Это групповой портрет, на котором изображены главные деятели столетия на фоне Эйфелевой башни — символа нового мира того времени. Открытки с изображением этой картины пользовались огромным успехом, позднее полотно было продано в Америку. Главная же заслуга Дурнова была в умении притягивать к себе таланты и пропагандировать новое в искусстве. Так, в 1895 году он своим рефератом о прерафаэлитах зажёг интерес московских художников и публики к этому направлению живописи, видя в нём предтечу символизма и модерна. В 1899 году совместно с Бальмонтом, Брюсовым и Иваном Коневским (Ореусом) издал один из первых символистских сборников «Книга раздумий», куда поместил 5 своих стихотворений, объединённых подзаголовком «Красочные сны».
24. М.А. ВРУБЕЛЬ. ПАН. 1899.
Работам Врубеля, который к этому времени был уже тяжело болен и практически прекратил работать, на выставке в  Салоне был посвящен целый зал. Дягилев Представил 29 произведений художника.
· Сам Врубель в качестве главной причины появления этой работы называл впечатление, произведенное на него рассказом А. Франса "Святой сатир". Картина была написана летом 1899 года в имении Тенишевой.
· Картина вобрала в себя буквально все тенденции характерные для новейшего искусства того времени.  Уход в пантеистический мир  – античность и национальный фольклор. Фантастический образ характерный для символизма - ночь  здесь становится уже типично "символистской" и является в этом смысле "окном" в неведомое, в другие миры, недоступные дневному сознанию. Загадочная фигура Пана, божества лесов и полей, выступающая символом ночи, словно сросшаяся с окружающим миром природы, усиливает идею слияния одушевленного и неодушевленного, переплетения того и другого – пластический язык характерный для модерна.  Но, все это сплавлено, трансформировано врубелевским гением, мощью его таланта в уникальный неповторимы образ.
· Превращая пана в русского лешего, Врубель изображает его с цевницей в руке, торчащим из земли как замшелый пень. Глаза его светятся как звезды, уравновешивая своим сияньем свет, льющийся от полумесяца, половина которого уже зашла за горизонт. Фактура его сильного тела сливается в одно органическое целое с землей, травами, воздухом и водой.
· Тарабукин: «Меланхолическая нотка, звучащая в пейзаже «Пана», совсем иного стилистического строя, нежели лирическая меланхолия Левитана. У автора «Над вечным покоем» - индивидуальная лирика сонета или небольшой камерно звучащей сонаты. У Врубеля она претворяется в симфонию как бы исконной тоски, составляющей имманентный ритм природы. Редко кто из русских живописцев сумел до такой степени наглядно изобразить звучание той музыкальной гаммы, которая составляет своеобразие мелодии русской природы».
В русской сказке и народном фольклоре будут искать вдохновение Билибин и Обер. Безудержность русской народной  души выплеснется на холстах Малявина стихийной мощью фактуры и цвета. Рерих со страстью археолога погрузится в пантеистический мир древних славян.

И, все же, врубелевское понимание  стиля было гораздо более серьезным, чем у целого ряда его современников. Еще в 1880 во время реставрационных работ в Киеве произойдет приобщение Врубеля к художественному наследию Древней Руси. Затем в Италии его потрясут византийские мозаики. Будучи прирожденным декоративистом, художником, тяготевшим к воплощению сложного многопланового содержания, он глубже проник в самую сущность византийского и древнерусского искусства, тоньше постиг особенности их образного строя, значительность заключенного в них общечеловеческого смысла. Именно поэтому, вдохновляясь памятниками прошлого, он творил во многом по-своему, и нередко творил как равный великим мастерам прошлого.

25. Врубель. Шестикрылый серафим
· Созданное в 1904 году в стенах университетской клиники В.П. Сербского, это произведение принадлежит к высшим проявлениям творческого духа Врубеля. «Огнеподобный» посланник Бога, ангел с пламенным взором, покровитель художника-пророка и его требовательный судия, словно напоминает о высшей миссии избранника, призывает к служению – «глаголом жечь сердца людей», будить их души «от мелочей будничного величавыми образами». 
· В этом произведении соединились эффект яркого, сияющего витража и выполненная плотными, угловатыми, мозаичными мазками живопись. Серафим наделен гипнотизирующим взглядом самой судьбы, а меч и светильник в его руках – поистине символической значительностью: сталь источает ледяной холод

·  В возвышенном строе картины, в свойственной ей «истовости» чувства ощутим отблеск переживаний Врубеля времени работы над холстом «Демон поверженный». Изумительный по красоте колорит воспринимается как воспоминание о блеске византийских мозаик Венеции и Равенны, которыми художник любовался в дни своей юности. Работа написана поверх композиции 1901 года «Пасхальные голоса».

    Один из участников парижской выставки, Сергей Судейкин, вспоминал: «В зале Врубеля, где некого не было, я и Ларионов неизменно встречали коренастого человека, похожего на молодого Серова, который часами простаивал перед вещами Врубеля. Это был Пикассо».

К участию в Салоне Дягилев пригласил молодых московских художников-символистов, к тому времени уже объединившихся под названием «Голубая роза».

26. Символисты. Уткин.
· Врубель и Борисов-Мусатов стали теми источниками энергии, откуда молодым московским художникам поступали мощные символистские импульсы, формировавшие их сознание и определявшие направление творческих поисков.
· «Сновидения в лазури бледно-синих и матово-спокойных тонов, дрожащие неземные силуэты, прозрачные стебли мистических цветов, овеянных утренними зорями, - на всем дымканесказанного, постигаемого лишь смутным предчувствием»
· В газете «Фигаро» появится такая оценка  творчества Борисова-Мусатова и младших символистов: «Новейшие художники, собратья наших преобразователей осеннего Салона, только более мудрые и более утонченные».
Показ на выставке в парижском Салоне произведений московских живописцев был закономерен. С самых первых выставок Дягилев, мечтавший о единении молодых художественных  сил России, приглашал к участию  живописцев Москвы: Левитана, Серова, Коровина, Грабаря и др. В 1904 году, когда перестал существовать «Мир искусства», петербургские художники, соединившись с москвичами, организовавшими до этого так называемую выставку 36-ти, образовали «Союз русских художников».
27. Коровин. Париж. Бульвар Капуцинок.
28. Н. Тархов. За завтраком. 1906

· Художественная судьба Николая Александровича Тархова сложилась непросто и странно. Московский живописец, прошедший коровинскую школу, он часто выставлялся с теми, кто был чужд его живописи. В год открытия в Петербурге русско-финляндской выставки Тархов уезжает в Париж. Как оказалось навсегда. Из отведенных ему судьбой 59 лет жизни (он умер в 1930 году в собственном доме в местечке Орсэ под Парижем) половину художник прожил во Франции. Все его творчество было связано с этой страной: его короткая слава и, увы, последующее забвение. 
· Несмотря на то, что Тархов еще в конце 1890 годов навсегда покинул Россию, в Москве его по-прежнему продолжали считать своим.  Волне логичным кажется появление сразу 15 картин  на организованной Дягилевым в 1906 году выставке  «Два века русского искусства».

В числе  московских молодых художников с Дягилевым приехал в Париж и Михаил Ларионов. 

29. М. Ларионов. Розовый куст.
· Выдержанный в серебристо-лиловой гамме холст «Розовый куст», лиричный и рациональный одновременно, создан юным Ларионовым, учеником Московского училища живописи. С лета 1903 года он с азартом работал в саду своих  родителей в Тирасполе над сериями пейзажей. В многочисленных этюдах кустов роз, написанных в разном освещении, живописец не просто фиксировал изменчивое состояние среды, но как бы предчувствуя свое открытие лучизма, направленным раздельным мазком стремился передать само «струение» солнечного света, его искрение на влажных листьях и лепестках, используя для этого новые возможности фактуры.
· Работы Михаила Ларионова не случайно весели в экспозиционном зале рядом с работами Николая Тархова. В русской художественной культуре начала двадцатого века картины этих двух мастеров открывают новую страницу в истории русской живописи.

«Русская художественная выставка в Париже» в Осеннем салоне имела неслыханный успех – такой успех, что Дягилев тогда же начал подумывать о других русских сезонах, которые могли бы ознакомить Париж вообще со всем русским искусством, а не только с живописью. Начиналась совершенно новая глава жизни и деятельности Дягилева – реформатора в мировом балете.

 Самой же яркой страницей его петербургского периода, его триумфа, его признания не в Европе, а в России была «Историко-художественная выставка русских портретов», открытая в Таврическом дворце в 1905 года.
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