АРХИТЕКТУРА САНКТ-ПЕТЕРБУРГА

На рубеже XIX—XX вв. в Петербурге распространился стиль северный мо​дерн, родственный архитектурным традициям Скандинавских стран. Его отличает подчёркнутая строгость от​делки. Мастера использовали грубую кладку из неотёсанного камня (серо​го карельского гранита) в сочетании с цементной штукатуркой, поверх​ность которой напоминала болотные мхи. Постоянный спутник северного модерна — скульптурный рельеф. Он украшал не только фасады домов, но и интерьеры. Самыми популярны​ми были растительные мотивы и изображения птиц: сов, филинов, ца​пель. На лестничных клетках архи​текторы нередко помещали витражи с изображением цветов, листьев, ди​ковинных птиц, грифонов.

Б Петербурге одним из основных архитектурных типов стал доход​ный дом, обычно в пять — семь эта​жей. На первом этаже размещались магазины, на втором — конторы, с третьего до мансарды — квартиры, сдававшиеся внаём. Они были раз​личного качества и цены: чем выше, тем дешевле. Доходные дома соот​ветствовали новой, деловой жизни города и придавали ему европей​ский вид.

Возводились в Петербурге так​же изысканные частные дома. Особ​няк знаменитой балерины Матильды Кшесинской на Кронверкском проспекте построен Александром Ивановичем Гогеном (1856—1914) в 1904—1906 гг. К двухэтажному жилому корпусу примыкает од​ноэтажный с анфиладой комнат: вестибюлем, парадными залами, сто​ловой, зимним садом. Высокое вы​пуклое окно зимнего сада объеди​няет пространство особняка с внешней средой.

Одним из ведущих петербург​ских архитекторов рубежа веков был Фёдор Иванович (Юхан Фредерик) Лидваль (1870—1945). Он ро​дился в Петербурге в семье шведско​го подданного. Лидваль окончил Училище технического рисования, учился в Академии художеств.

Он строил банки, учебные заве​дения, доходные дома, гостиницы, особняки. Самое известное произве​дение мастера — доходный дом на Каменноостровском проспекте (1899—1904 гг.), принадлежавший его матери Иде Лидваль. Это комп​лекс корпусов разной высоты с боль​шим парадным двором, открываю​щимся на улицу. Лидваль придал криволинейные очертания карни​зам и оконным завершениям; на фасаде дома шестиугольные окна, характерные для северного модерна. В оформлении здания использованы разнообразные отделочные мате​риалы: штукатурка, грубооколотый камень кофейных тонов и гладкая керамическая плитка.

Доходный дом А. Ф. Циммермана на Каменноостровском проспекте (1906—1908 гг.) очень живописен.
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Фёдор Лидваль.

Доходный дом на Каменноостровском проспекте.

1899—1904 гг.

Санкт-Петербург.

*Мансарда (франц. mansarde — «чердак», по имени французского архитектора XVII в. Франсуа Мансара) — жилое или хо​зяйственное помещение над верхним этажом под дву​скатной с изломом крышей.

**Анфилада (франц. enfilade, от enfiler — «нани​зывать на нить») — ряд сооб​щающихся помещений, двер​ные проёмы которых находятся на одной оси.
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Местоположение дома на пересече​нии двух улиц Лидваль подчеркнул тем, что угловую часть здания сделал выше и увенчал её декоративной ба​шенкой. Контраст светлой штукатур​ки и яркой коричневой глазурован​ной плитки в облицовке первого этажа усиливает общее праздничное впечатление.

В так называемом «Шведском доме» на Малой Конюшенной ули​це (1904—1905 гг.) — шестиэтаж​ном здании с просторным концерт​ным залом, которое принадлежало евангелическо-лютеранской церкви Святой Екатерины, — наиболее ин​тересен главный фасад. Его общий спокойный строй нарушен в цент​ре лоджией с группой эркеров, бал​конов, башен, связанных между со​бой криволинейным фронтоном. Сочетание в облицовке гранитной поверхности, светло-жёлтой плитки и зернёной штукатурки придаёт зданию элегантность и благород​ную красоту.
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Николай Андреев.

Памятник Н. В. Гоголю.

1904—1909 гг. Москва.
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Фёдор Лидваль. Гостиница «Астория». 1908 г. Санкт-Петербург.

Это здание на Исаакиевской площади выполнено в стиле неоклассицизма. В компози​ции фасадов отчётливо прослеживается деление на три яруса: нижние этажи облицова​ны красноватым гранитом, средние оштукатурены под камень и объединены широкими пилястрами (плоскими вертикальными выступами на поверхности стены). Верхний шестой этаж украшен рельефными вазонами. Впечатляет первый этаж: он оформлен застеклёнными арками со скульптурными масками на замковых (находящихся в сере​дине арки) камнях.
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Сергей Волнухин.

Памятник первопечатнику Ивану Фёдорову. 1909 г.

*Эркер (нем. Erker — «фо​нарь») — прямоугольный, полукруглый, треугольный в плане, реже многогранный выступ в наружной стене, здания, вынесенный за его пределы и освещаемый окнами. Эркер охватывает один или несколько этажей, обычно не опускаясь до земли.

**Фронтон (франц. fron​ton) — завершение фасада здания (обычно треуголь​ное), образованное скатами крыши и карнизом.
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В первое десятилетие XX столе​тия, в период расцвета модерна, в архитектуре начал возрождаться интерес к классике. Многие масте​ра использовали элементы класси​ческого ордера и декора. Но если для одних зодчих это были всего лишь детали, подчинённые общему замыслу, или просто украшения, то другие стремились воплотить сам дух классики, воссоздать её образ — главным образом русский ампир. Так постепенно сложилось особое стилистическое направле​ние  —  неоклассицизм, который противопоставил свободным, сти​хийным формам модерна логику и ясность.

Примерами обращения Лидваля к неоклассицизму являются здания Второго общества взаимного креди​та на Садовой улице и Азовско-Донского банка на Большой Морской, построенные в 1907—1909 гг. Оба они расположены вплотную к сосед​ним домам, следовательно, обозри​мыми являются только их фасады. В здании Азовско-Донского банка обыгрываются мотивы русского ампира. Вход украшает гигантский

ИВАН ФОМИН

(1872—1936)

Архитектор Иван Александрович Фомин родился в Орле. Он учился на математическом факультете Мо​сковского университета, а затем закончил архитектурный факуль​тет Академии художеств.

Защитив дипломный проект, Фо​мин получил право на заграничную командировку для завершения обра​зования. Он посетил Египет, Гре​цию, Италию. С тех пор всем своим творчеством мастер пропагандиро​вал неоклассическое направление в архитектуре.

Одной из ярких ранних работ Фомина является особняк сенатора А. А. Половцева на Каменном ост​рове в Петербурге, возведённый в 1911—1913 гг. Рисунок фасада определяется сложным ритмом ко​лонн, одиночных или объединён​ных в пучки. При этом внутри пуч​ков расстояния между колоннами неодинаковы. Если идти вдоль зда​ния, колоннада словно оживает, по мере движения впечатление от неё всё время меняется.

Вторым крупным произведени​ем этого периода был лом князя С. С. Абамелек-Лазарева недалеко от Дворцовой площади, на набережной Мойки (1913—1914 гг.). К старому особняку архитектор должен был пристроить со стороны Мойки но​вую часть, включающую парадную

столовую и театральный зал. Создан​ный Фоминым фасад, гармоничный и ясный, оформлен ритмичным ря​дом пилястр, охватывающих здание по всей высоте. Стена, приподнятая на трёхступенчатый гранитный цо​коль, украшена скульптурными ме​дальонами. В центре здания над вхо​дом расположен балкон с ажурной решёткой. Внутреннее убранство дома также выдержано в торжест​венном, дворцовом стиле.

Стремясь возродить традиции русского градостроительства, Фо​мин в 1910—1914 гг. разработал масштабный проект ансамблевой застройки целого района Петербурга — острова Голодай (ныне остров Декабристов). В основе его композиции — парадная полукруг​лая площадь, окружённая пяти​этажными доходными домами, от которой тремя лучами расходятся магистрали. Однако этот и многие другие проекты зодчего не были реализованы: началась Первая ми​ровая война.

В 1915 г. Ивану Александрови​чу Фомину было присуждено звание академика архитектуры за «извест​ность на архитектурном поприще». В советские годы он строил доволь​но много, а также занимался педа​гогической деятельностью.
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Иван Фомин. Особняк А. А. Полетаева. 1911—1913 гг. Санкт-Петербург.

*Ордер (от лат. ordo — «ряд», «порядок») — сочета​ние вертикальных несущих опор (колонн, столбов) и го​ризонтальных несомых час​тей (антаблемента) архитек​турной конструкции, их строение и художественное оформление.
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колонный портик, наверху располо​жено полуовальное окно, по фасаду проходит лента фриза с античным орнаментом, в нишах установлены изящные вазоны.

Лидваль достиг согласованного слияния новых форм с классическими, поэтому его произведения орга​нично вписались в историческую архитектуру северной столицы. В де​кабре 1918 г. зодчий расстался с родным Петербургом и уехал в Стокгольм, где ещё двадцать лет продолжал плодотворно работать.

СКУЛЬПТУРА

На рубеже XIX—XX вв. скульптура в России переживала такое же обновле​ние, как и другие виды искусства.

Сформировалось новое поколение скульпторов, которые противосто​яли внешне правдивому, а по существу унылому, описательному псевдо​реалистическому направлению. Теперь предпочтение отдавалось не тща​тельной детализации формы, а художественному обобщению. Изменилось даже отношение к поверхности скульптуры, на которой сохранялись сле​ды пальцев или стеки мастера. Кажущаяся незаконченность произведений, разорванные или, напротив, текучие линии отразили стремление ваятелей воссоздать живую натуру. Испытывая интерес к особенностям материала, они часто отдавали предпочтение дереву, природному камню, глине и даже пластилину. В то же время возросло внимание к мелкой пластике, к «каби​нетной» скульптуре, которая должна была не просто украшать интерьер, но стать органичной частью единого ансамбля в рамках важнейшей для модерна идеи синтеза искусств.

ПАВЕЛ ТРУБЕЦКОЙ

(1866—1938)

Павел Петрович (Паоло) Трубец​кой — один из наиболее ярких представителей импрессионизма в скульптуре. Художник и историк искусства Александр Бенуа назвал его «самым свободным, самым сме​лым и наименее официальным из русских художников».

Сын русского дипломата и аме​риканской пианистки, Трубецкой родился и вырос в Италии. Он рано обнаружил интерес к скульптуре, но законченного художественного образования так и не получил.

Свои ранние работы Трубецкой создал в Италии. В 1890 г. мастер удостоился первой премии за про​ект памятника Джузеппе Гарибальди в Милане. А через семь лет пришло приглашение из России от директо​ра Московского училища живописи, ваяния и зодчества. Он предложил Трубецкому преподавать в училище скульптуру. К московскому периоду относятся такие работы мастера, как «Московский извозчик» (1898 г.), «Лев Толстой на лошади» (1900 г.), «Девочка с собакой» (1901 г.).

В 1899 г. Трубецкой переехал в Санкт-Петербург, где участвовал в выставках художественного объе​динения «Мир искусства». Вскоре он  был  приглашён  участвовать

[image: image6.jpg]



Павел Трубецкой.

Лев Толстой на лошади. 1900 г.

Государственный Русский музей, Санкт-Петербург,
*Портик (от лат. porticus) — крытый проход, образованный колоннадой или аркадой и расположен​ной параллельно им стеной, часто создаёт галерею с открытой колоннадой, может быть с фронтоном или аттиком.

**Стека — деревянная, кос​тяная или металлическая палочка с расширенными в виде лопатки концами, инструмент скульптора при лепке из глины и других мягких материалов.
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в конкурсе проектов памятника Александру III на Знаменской пло​щади и неожиданно для всех побе​дил. Трубецкой за неделю вылепил глиняную модель конного мону​мента в реальном масштабе (высо​той вместе с пьедесталом около де​вяти метров). Для этой статуи мастеру позировал фельдъегерь Па​вел Пустов, грузным телосложением напоминавший царя. Многие члены императорской фамилии были про​тив установки памятника, считая его карикатурой. Сам же скульптор шутил: «Моя цель — изобразить одно животное на другом». Лишь благодаря неожиданному благово​лению вдовствующей императрицы, умилившейся портретному сходст​ву, работу было дозволено довести до конца. Отливка памятника в бронзе продолжалась более полуто​ра лет. Открытие монумента со​стоялось 23 мая 1909 г.

С 1906 г. скульптор жил в основ​ном за границей. Однако он часто приезжал в Россию, где выставлял свои произведения вплоть до Пер​вой мировой войны. Тогда он создал портреты скульптора Огюста Роде​на, писателей Анатоля Франса и Бернарда Шоу. В 1914 г. Трубецкой отправился в Америку, где продол​жал работать  над портретными

миниатюрами, выполнял статуэтки индейцев и ковбоев. В Сан-Фран​циско по его проекту был создан памятник Данте (1919 г.). Затем, в 20-х гг., мастер переехал в Италию и жил там до конца своих дней. Од​на из последних крупных работ Трубецкого — статуя композитора Джакомо Пуччини для миланского оперного театра «Ла Скала».

АННА ГОЛУБКИНА

(1864—1927)

Анна Семёновна Голубкина роди​лась в городе Зарайске Рязанской гу​бернии. Рисование и скульптура привлекали её с детства. Но только в двадцать пять лет Голубкина впер​вые приехала в Москву, где стала вольнослушательницей Московско​го училища живописи, ваяния и зод​чества. Одна из её ранних работ — портрет деда, П. С. Голубкина (1892 г.). Потом она продолжила образование в Петербургской акаде​мии художеств, а в 1895 г. отправи​лась в Париж. Здесь Голубкина сна​чала занималась в частной студии, затем работала в собственной мас​терской, пользуясь советами круп​нейшего скульптора того времени Огюста Родена.
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Павел Трубецкой.

Памятник Александру III. 1900—1906 гг., открыт в 1909 г. Санкт-Петербург.
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Анна Голубкина.

Дед (П. С. Голубкин).

1 892 г.

Музей-мастерская

А. С. Голубкиной, Москва.
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В 1897 г. Голубкина создала одно из первых значительных произведе​ний — «Железный» — образ мятеж​ного духом человека, исполненного внутреннего протеста. А в 1898 г. она уже принимала участие в париж​ском Весеннем салоне: выставля​лись её статуя «Старость» и бюст профессора Э. Ж. Бальбиани. Вско​ре после этого скульптор вернулась в Россию.

В своих работах Голубкина стре​милась прежде всего найти вырази​тельный психологический образ. Как и Павла Трубецкого, её приня​то относить к числу скульпторов-импрессионистов. Но если работам Трубецкого свойственны мягкость лепки, текучесть форм, то во всём, что делала Голубкина, отчётливо проступает её горячий, бунтарский характер. Об этом красноречиво свидетельствует символический рельеф 1901 г., помещённый над входом в здание Московского Худо​жественного театра в Камергерском переулке. Сама Голубкина называла это произведение «Море житей​ское», но в дальнейшем оно стало более известно под названиями «Волна» или «Пловец». В гребнях вздымающихся волн, заполняющих всё поле рельефа, видны человече​ские головы.  В центре композиции — рвущийся вперёд пловец. Его упрямое лицо, напряжённый взмах руки передают решимость выстоять в борьбе с жизненной стихией. И сам мотив, выбранный художни​цей, и его трактовка, скорее симво​лическая, нежели реалистическая, выводят это произведение Голубки​ной за рамки импрессионизма и сближают его с эстетикой модерна.

Нередко в творчестве скульптора звучала тема тоски, страданий, по​являлись образы униженных, обездо​ленных людей: «Пленники» (1908 г.), «Вдали музыка и огни» (1910 г.), «Спящие» (1912 г.).

К началу XX в. относятся наибо​лее яркие из числа созданных мас​тером портретов: «Марья», «Портрет Л. И. Сидоровой» (оба 1901— 1906 гг.). Скульптор увековечила образы поэта Андрея Белого (1907 г.), писателей Алексея Ремизова и Алек​сея Толстого (оба 1911 г.).

В 1914 г. в одном из залов недав​но открывшегося Музея изящных искусств была развёрнута большая персональная выставка Анны Семё​новны Голубкиной. Средства от неё пошли в пользу раненных на фрон​тах Первой мировой войны.

В 1932 г. в Москве создан Музей-мастерская А. С. Голубкиной, где со​браны её работы, личные вещи.
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Анна Голубкина.

Волна (Пловец). 1901 г. Московский художественный театр.
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Анна Голубкина.

Марья. 1901—1905 гг. Государственная Третьяковская галерея. Москва.
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Анна Голубкина.

Портрет А. Н. Толстого. 1911 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.

СЕРГЕЙ КОНЁНКОВ

(1874—1971)
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Сергей Конёнков.

Старичок-кленовичок. 1916 г.

Историко-художественный музей, Серпухов.

Сергей Тимофеевич Конёнков по происхождению крестьянин. Он ро​дился в деревне Нижние Караковичи Смоленской губернии. В 1892— 1896 гг. учился в Московском учили​ще живописи, ваяния и зодчества, по​сле окончания которого отправился в командировку за границу — в Гер​манию, Францию и Италию. По воз​вращении молодой скульптор про​должил образование уже в Академии художеств в Санкт-Петербурге.

В своём творчестве Конёнков прошёл периоды увлечения творче​ством Микеланджело, античностью, народной деревянной скульптурой. Его первое крупное произведение — дипломная статуя «Самсон, разрыва​ющий узы» (1902 г.) — по замыслу близко к «Скованному рабу» Микеланджело. Работа вызвала возмуще​ние Совета академии. «...Обострён​ная экспрессивность и динамика моей скульптуры ничего общего не имела с установками академии, предпочитавшей „тишь да гладь" — жанровость сюжетов, привычность, вылизанность форм... — вспоминал мастер. — Академистов смущало, что я нарушил обычные пропорции. Они „вершками" измеряли мою работу, не вникая в её смысл. Я непло​хо знал анатомию и в тех случаях, когда „нарушал" её, делал это созна​тельно, по праву творца на художе​ственную гиперболу».

Работая над сказочными и фольк​лорными образами, знакомыми ему с детства, Конёнков обращался к необычным материалам, например к инкрустации дерева цветным кам​нем. С неистощимой фантазией создавались добродушный «Старичок-полевичок» (1910 г.), хитровато-озорные «Лесовик» (1910 г.) и «Пан» (1915 г.), устрашающие персонажи языческой славянской мифологии «Стрибог» (1910 г.) и «Великосил» (1909 г.) и др. По существу, то, что до сих пор находило воплощение лишь в кустарной резьбе, игрушках и про​изведениях прикладного искусства, Конёнков увеличил до крупных форм. В нём словно соединились два таланта — скульптора-профессиона​ла и народного умельца.

Античная тема в творчестве ма​стера началась со знаменитой ра​боты «Нике» (1906 г.) — женского образа под именем греческой боги​ни победы. В 1912 г. Конёнков отправился в Грецию и Египет. По​явились оригинальные полупортреты-полуаллегории в мраморе: «Эос», «Кора» (обе 1912 г.) и другие,

*Эос в древнегреческой мифологии богиня утренней зари.

** Кора — в древнегрече​ском искусстве статуя стоя​щей девушки в длинных одеждах.
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Сергей Конёнков.

Сон. 1913 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.

созданные под впечатлением от пу​тешествия. Это влияние сказалось и в резко возросшем интересе Ко​нёнкова к передаче обнажённого тела. Он высек в мраморе замеча​тельные статуи (например, «Сон», 1913 г.), вырезал из дерева «Девуш​ку с поднятыми руками» (1914 г.).

Конёнков достиг больших успе​хов как мастер-портретист. Его тво​рения в этом жанре отличаются многообразием и неоднозначностью характеристик, несмотря на традиционную, довольно реалистическую манеру. Он создал бюсты писателя А. П. Чехова (1908 г.), книгоиздателя П. П. Кончаловского (1903—1904 гг.) и многие другие скульптурные порт​реты.

Особое место в творчестве Ко​нёнкова занимала тема музыки. Од​ним из его любимых персонажей был Никколо Паганини. Мраморный портрет выдающегося итальянского композитора и скрипача мастер вы​полнил в 1908 г. Конёнков восхи​щался творениями Иоганна Себасть​яна Баха и долго, мучительно искал тот пластический образ, который смог бы передать величие гения и глубину его произведений. И вот од​нажды (было это в 1910 г.) в куске мрамора, стоявшем в углу мастер​ской, скульптор, но его словам, вдруг увидел лицо Баха. Он водрузил глы​бу на станок и много часов без пе​рерыва работал над портретом. «Мой резец словно вела его музы​ка», — рассказывал Конёнков.

После Октября 1917 г. мастер участвовал в осуществлении плана монументальной пропаганды, создав в 1918 г. мемориальную доску «Пав​шим в борьбе за мир и братство на​родов» и скульптурную группу «Сте​пан Разин со своей ватагой», а также занимался преподавательской дея​тельностью. Конёнков — автор кни​ги воспоминаний «Мой век», неодно​кратно переиздававшейся. В Москве после его смерти был открыт Музей-мастерская скульптора.
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Сергей Конёнков.

Дядя Григорий. Фрагмент. 1916 г. Государственный художественный музей им. А. Н. Радищева, Саратов.
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АЛЕКСАНДР МАТВЕЕВ (1878—1960)

Александр Терентьевич Матвеев родился в Сарато​ве. По совету своего земляка и близкого друга ху​дожника Виктора Борисова-Мусатова он поступил в Московское училище живописи, ваяния и зодче​ства. Вначале Матвеев был страстным почитателем Павла Трубецкого, но постепенно отошёл от им​прессионистической манеры учителя и стал искать собственный путь в искусстве. В 1901 г., не закон​чив училище, Матвеев пошёл работать мастером-лепщиком на керамический завод.

К монументально-декоративной скульптуре Матвеев впервые обратился в 1905 г.: он разрабо​тал проект фонтана для только что отстроенного здания гостиницы «Метрополь» в Москве. Модель была представлена на выставке Московского това​рищества художников и привлекла внимание спе​циалистов.

В 1906 г. скульптор отправился в Париж, где провёл год, изучая творчество французских масте​ров. По возвращении он занимался оформлением садово-паркового ансамбля в крымском имении Я. Е. Жуковского близ Кучук-Коя. Ранние работы мастера — «Успокоение» (1904 г.), «Задумчи​вость» (1906 г.) — органично вписались в парко​вую среду.

Произведения Матвеева основаны на строгости, чёткости и сдержанности форм. Он стремился к простоте и ясности, к экономии пластических средств, продолжая лучшие классические традиции. Скульптор, как правило, не подчёркивал летали, изображая и лица, и фигуры обобщённо, например в композиции «Спящие мальчики» (1907 г.).

В 1907 г. мастер принял участие в выставке «Го​лубая роза». Здесь он показал скульптуру «Пробуж​дающийся». Фигура мальчика, изогнувшего спину, выражала внутренний драматизм перехода из од​ного состояния в другое — от сна к бодрствованию (работа не сохранилась).

Свои замыслы Матвеев осуществлял в основном в камне. Обрабатывая поверхность, он добивался особенной её шероховатости, что позволяло луч​ше воспринимать природную структуру конкретной разновидности камня.

Вершиной творчества Матвеева можно считать надгробие Борисова-Мусатова в Тарусе (1910— 1912 гг.), изображающее мальчика, уснувшего на каменном ложе. В работе, выполненной из грубого зернистого гранита, художник сохранил почти этюдную свежесть и непосредственность. Это про​изведение столь же оптимистично, сколь трагично.
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Александр Матвеев. Задумчивость. 1906 г. Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.
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Александр Матвеев. Надгробие В. Э. Борисова-Мусатова. 1910—1912 гг. Таруса.
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РУССКИЕ КОЛЛЕКЦИОНЕРЫ

На рубеже XIX и XX столетий в Рос​сии жили меценаты, чьи заслуги перед национальной культурой неоценимы. Это прежде всего моск​вичи, представители крупных торго​вых и промышленных династий — С. И. Щукин и И. А. Морозов.

Сергей Иванович Щукин (1854— 1936) получил высшее образование в коммерческой академии в Герма​нии и в 1890 г. возглавил семейное предприятие — Торговый дом «Иван Щукин с сыновьями». Этого талант​ливого и энергичного предпринима​теля партнёры прозвали «дикобра​зом» за упрямство в торговых сделках. После женитьбы Щукин по​селился в Большом Знаменском переулке, в особняке, известном в Москве как бывший дворец князей Трубецких. В доме Щукиных желан​ными гостями всегда были художни​ки, музыканты, актёры.

Начало своей знаменитой кол​лекции Щукин положил в 90-х гг. XIX в., когда заинтересовался со​временной западной живописью. Он часто бывал в Париже и в один из приездов приобрёл работу фран​цузского импрессиониста Клода Моне «Сирень на солнце». Первая картина Моне, оказавшаяся в Рос​сии, произвела огромное впечат​ление на ценителей-профессиона​лов — московских живописцев. Однако широкая публика не только в России, но и на родине импресси​онизма, во Франции, ещё не пони​мала, а иногда не желала понимать такую живопись. Щукин, обладая тонким чутьём, смог предугадать, какую роль сыграют импрессиони​сты в истории искусства.

Вскоре в коллекции русского мецената появились полотна, ныне ставшие классикой: «Портрет Жан​ны Самари» и «Девушки в чёрном» Огюста Ренуара, «Стог сена» и «Бульвар Капуцинок» Клода Моне, картины Камиля Писсарро, Эдгара Дега. С 1903—1904 гг. Щукин начал собирать работы Поля Сезанна, Поля Гогена, Винсента Ван Гога, Пабло Пикассо, которые привлек​ли коллекционера своей необычно​стью. Сам он говорил: «Если, увидев картину, ты испытываешь психоло​гический шок, — покупай её».

С творчеством Анри Матисса Щукин впервые познакомился в 1905 г. на выставке в Париже и с тех пор оставался неизменным по​купателем его полотен. В 1910 г. Матисс выполнил два живописных панно для особняка Щукина — «Музыка» и «Танец», а в 1911 г. ху​дожник приезжал в Москву.

В 1908 г. Щукин составил заве​щание, по которому вся его бо​гатейшая коллекция переходила в собственность города. В 1918 г. было решено превратить особняк в Большом Знаменском переулке в музей современного искусства. А бывшему хозяину разрешили по​селиться в домике привратника. До отъезда из России в 1919 г. он водил экскурсии по музею.

Сегодня шедевры, собранные С. И. Щукиным, составляют гордость крупнейших российских музеев — Эрмитажа и Музея изобразительных искусств имени А. С. Пушкина.

Иван Абрамович Морозов (1871—1921) закончил Цюрихский политехникум (Швейцария) и, вер​нувшись в Россию, вступил в управ​ление семейной фирмой — Това​риществом Тверской мануфактуры бумажных изделий. Его старший брат Михаил Абрамович Морозов (1870—1903), преуспевающий про​мышленник, собрал большую кол​лекцию картин русских художни​ков: Исаака Левитана, Василия Сурикова, Валентина Серова, Кон​стантина Коровина, Виктора Вас​нецова. Увлекался он и западно​европейским искусством. После его смерти в 1903 г. Иван Морозов продолжил дело брата. Постепен​но собрание начало пополняться произведениями французских им​прессионистов. Сильное влияние на Морозова оказал Сергей Щукин.

Их интересы в области искусства совпадали, но они были не сопер​никами, а друзьями. Коллекция одного как бы дополняла коллек​цию другого.

Морозов очень основательно и вдумчиво подходил к составлению своего собрания. Он любил Пьера Боннара, и в его коллекцию вошло больше тридцати произведений этого живописца. Морису Дени Морозов заказал серию декора​тивных работ для украшения кон​цертного зала в своём московском особняке на улице Пречистенке. После того как Щукин познакомил Морозова с Матиссом, коллекцию украсили три пейзажа, привезён​ные художником из путешествия по Африке. Вскоре Морозова заинте​ресовали яркие полотна Гогена, написанные на Таити («Пейзаж с павлином», «Женщина, держащая плод», «Чудесный источник»). Позднее в доме на Пречистенке появились и картины Ван Гога («Пейзаж в Овере после дождя», «Красные виноградники в Арле», «Прогулка заключённых»).
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Валентин Серов.

Портрет И. А. Морозова. Фрагмент. 1910г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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ЖИВОПИСЬ

МИХАИЛ НЕСТЕРОВ

(1862—1942)

Михаил Васильевич Нестеров ро​дился в Уфе в купеческой семье; по​лучил образование в Московском училище живописи, ваяния и зодче​ства и в Петербургской академии художеств.

Ранние произведения Нестерова, считавшего себя учеником В. Г. Перо​ва и В. Е. Маковского, выполнены на исторические сюжеты в реалистиче​ской манере передвижников. Но вскоре в его творчестве наступил резкий перелом. Отныне художник стремился передать тоску по утра​ченному, несбыточному, воплотить тему мятущейся души, готовой скрыться от мирских треволнений за стенами монастыря, и, наконец, тему уединения, душевного покоя, рас​крыть которую мастеру помогал лирический русский пейзаж. Сам Нестеров называл направление, в ко​тором работал, «опоэтизированным реализмом». Уходя в мир чувств, он искал свой идеал в глубоко и искрен​не верующих людях прошлого.

«Видение отроку Варфоломею» (1889—1890 гг.) — центральное про​изведение Нестерова. В его основу лёг эпизод из жития преподобного Сергия Радонежского — одного из самых почитаемых святых на Руси, основателя Троице-Сергиевой лав​ры. Мальчик-пастушок Варфоломей (будущий Сергий) потерял жеребят в лесу. Отправившись на поиски, он забрёл в пустынное место и встре​тил незнакомого старца-священни​ка. Тот дал отроку кусочек просфо​ры и вместе с ним — тягу к учению и просветлению.

В стилистике картины отчётливо проступают признаки националь​ного варианта модерна. Местом действия служит реальный средне​русский пейзаж в окрестностях Аб​рамцева. Через природу художник пытался донести настроение созер​цательности и умиротворения.

Это полотно открывало так на​зываемый «Сергиевский цикл», в который ещё вошли «Юность пре​подобного Сергия» (1892—1897 гг.), «Труды Сергия Радонежского» (1896—1897 гг.), «Преподобный Сер​гий Радонежский» (1899 г.).

Одновременно мастер запечат​лел образы монахов и пустынни​ков, старцев-отшельников, мечтате​лей и печальных девушек. Все они предстают на фоне неброских рус​ских пейзажей. Природа на карти​нах Нестерова всегда тиха и спо​койна. Здесь никогда не бушуют бури, не льют дожди, не грохочет гром и ветер не качает деревьев. Голубизна неба безмятежно чиста, прозрачна. Одинокие скиты, глав​ки деревянных церквей на фоне неба — всё это поддерживает ощущение прочной связи прошлого с настоящим. В работах «Под благо​вест» (1895 г.), «Великий постриг» (1898 г.) и других художник не опи​сывает конкретных событий. Это — события православной духовной жизни.

Программными произведения​ми мастера стали «Святая Русь» (1905 г.) и «На Руси» («Душа народа», 1916 г.). На первой картине худож​ник представил Христа в окружении
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Михаил Нестеров.

Видение отроку Варфоломею. 1889—1890 гг. Государственная Третьяковская галерея, Москва.

*Просфора — освящён​ный хлеб, употребляемый во время причащения.
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Михаил Нестеров.

Под благовест. 1895 г.

Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.
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Михаил Нестеров.

Философы (Портрет П. А. Флоренского и С. Н. Булгакова). 1917 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.

русских святых и народа, на фоне русской природы. Полотно «На Руси» изображает крестный ход. Здесь Нестеров создаёт обобщён​ный образ русского народа, показы​вая все сословия и типы, не только современные, но и исторические. На картине запечатлены и реаль​ные персонажи — Л. Н. Толстой, Ф. М. Достоевский и др.

Художника всегда притягивал портретный жанр. Правда, в начале творческого пути он писал портре​ты лишь как этюды к будущим кар​тинам. К 1905—1906 гг. относится собственно портретный цикл Несте​рова, куда вошли портреты жены, дочери, княгини Н. Г. Яшвиль, худож​ника Яна Станиславского.

Второй портретный цикл Несте​ров посвятил философии и религии. В 1917 г. мастер написал портрет выдающихся русских религиозных мыслителей — П. А. Флоренского и С. Н. Булгакова, прогуливающихся у Троице-Сергиевой лавры. Эта кар​тина, в которой Святая Русь как бы соединилась с реальной Россией, получила название «Философы».

После революции художник на​ходился в растерянности перед шквалом событий, унёсшим при​вычный жизненный уклад. Вплоть до 1922 г. он не создал сколько-ни​будь значительных произведений, это было время молчания. Не желая участвовать в реализации ленин​ского плана монументальной пропа​ганды, Нестеров уехал из Москвы, и его мастерская оказалась разгром​ленной. Но всё же в советские годы он стал автором замечательной га​лереи портретов известных мос​ковских учёных, художников.
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Михаил Нестеров. Портрет И. П. Павлова. 1935 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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КОНСТАНТИН КОРОВИН

(1861—1939)

Константина Алексеевича Корови​на часто называют «русским им​прессионистом». Действительно, из всех русских художников рубежа XIX—XX вв. он наиболее полно ус​воил некоторые принципы этого направления — радостное воспри​ятие жизни, стремление к передаче мимолётных ощущений, тонкой иг​ры света и цвета.

Коровин, коренной москвич, по​лучил образование в Московском училище живописи, ваяния и зодче​ства. Во времена его учёбы (1875— 1886 гг.) ведущими преподавателями были художники-передвижники — В. Г. Перов, А. К. Саврасов.

Однако молодому художнику оказался чужд главный принцип русского реализма — повышенное внимание к сюжету, содержанию произведения в ущерб чисто живописным поискам. Для Коровина вопрос «как писать?» всегда был важнее проблемы «что писать?». Лю​бой мотив заслуживал внимания, если заключал в себе хоть искру кра​соты. Это подтверждает ранняя ра​бота «Портрет хористки» (1883 г.), во многом близкая исканиям им​прессионизма. Некрасивая, но при​влекающая внимание, героиня о чём-то грезит. Мастер пытается пе​редать её странное обаяние при по​мощи игры света на лице, платье, шляпке, зелёной листве, обобщённо «набросанной» на втором плане.
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Константин Коровин.

Портрет хористки. 1883 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Константин Коровин.

У балкона. Испанки Леонора и Ампара.

1888—1889 гг.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.
Поездка по Испании, Италии и Франции (1888— 1889 гг.) принесла живописцу немало новых впе​чатлений. Молодые женщины стоят в комнате у балкона и сквозь приоткрытые жалюзи наблю​дают за происходящим на улице. В картине нет ярких цветовых пятен. Предметы интерьера — ковры, скатерть на столе, ваза, занавески — напи​саны приглушёнными красками. Эта сдержанная, изысканная палитра составляет главное досто​инство работы.
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Константин Коровин.

Париж. Бульвар Капуцинок. 1906 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Константин Коровин.

Зимой. Фрагмент. 1894 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.

Стремлением решать прежде всего живописные задачи проникнуты портреты и жанровые сцены Коро​вина 80-х гг.

Большое место в творчестве Ко​ровина занимал пейзаж. Художник писал и парижские бульвары («Па​риж. Бульвар Капуцинок», 1906 г.), и эффектные морские виды, и сред​нерусскую природу. Картина «Зи​мой» (1894 г.) изображает скром​ный, неприметный уголок России. Но она притягивает внимание зри​теля своей сложной, хотя и лишён​ной внешних эффектов цветовой гаммой, тончайшими переходами тонов, разнообразием приёмов на​ложения красок.

Совсем иной становится палитра мастера в натюрмортах. Он пишет густыми сочными красками, крупны​ми контрастными мазками («Рыбы, вино и фрукты», 1916 г.).

Коровин много работал для теат​ра, оформлял драматические, опер​ные и балетные спектакли. Так, в 1909 г. художник выполнил эскизы декораций и костюмов для поста​новки оперы Н. А. Римского-Корсакова «Золотой петушок», осуществ​лённой в Большом театре.

В русском искусстве конца XIX в. были ещё очень сильны реалистические традиции передвижников, для которых точная картина дейст​вительности и её социальная оцен​ка были намного важнее живопис​ной формы и техники. Поэтому творчество Коровина получило признание далеко не сразу. Он же оказался одним из первых, кто бле​стяще продемонстрировал русской публике, что красота живописи, пе​редающей ощущение полноты бы​тия, и есть самое глубокое содержа​ние любой картины.
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Константин Коровин. Рыбы, вино и фрукты. 1916 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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ВАЛЕНТИН СЕРОВ

(1865—1911)

Искусство Валентина Александрови​ча Серова трудно отнести к какому-нибудь одному художественному направлению. В нём слышны отго​лоски многих живописных тради​ций: от реализма до импрессиониз​ма и модерна. Сам же художник ещё в юности довольно просто и яс​но сформулировал одну из своих главных творческих задач: «Я хочу, хочу отрадного и буду писать толь​ко отрадное».

Серов родился в семье музыкан​тов. Его отец — знаменитый компо​зитор Александр Николаевич Се​ров, мать — пианистка. Дарование будущего живописца обнаружилось рано: на рисунки девятилетнего мальчика обратил внимание Илья Репин, ставший его учителем и дру​гом. Он посоветовал Серову посту​пить в Академию художеств. Правда, академию Серов не закончил.

Больше всего Серов прославился как портретист. В 1887 г. в Абрамце​ве он создал свой шедевр «Девочка с персиками». Это был портрет до​чери С. И. Мамонтова Веры. Худож​ник так рассказывал о нём: «Всё, чего я добивался, это — свежести, той особенной свежести, которую всегда чувствуешь в натуре и не видишь в картинах. Писал я больше месяца и измучил её, бедную, до смерти, уж очень хотелось сохранить свежесть живописи при полной закончен​ности...». Серов много работал вне мастерской, на открытом воздухе. В портрете М. Я. Симонович — «Девушка, освещённая солнцем» (1888 г.) — он стремился передать игру света и тени. И вновь — та же свежесть красок, то же ощущение полноты жизни и упоение юностью. В этих произведениях чувствуется увлечение импрессионизмом. Ху​дожник всегда с любовью вспоми​нал о них, считал лучшими в своём творчестве.

Знаток человеческих характеров, Серов помещал модели в удобную, естественную для них обстановку: светских барышень и дам писал в гостиных, деловых людей — в кон​торах и кабинетах, друзей-жи​вописцев — в мастерских, детей -на прогулке или за чтением. Очень многие мечтали иметь портрет ки​сти «знаменитого Серова», но, по словам дочери художника, «боя​лись его всевидящего ока». Каза​лось, от этого внимательного, под​час беспощадного взгляда ничто не ускользало. Своей живописью мас​тер «делал характеристику», как лю​бил говорить он сам.

Что ни портрет у Серова, то но​вая композиция, новый психологи​ческий образ. Светскую модницу С. М. Боткину (1899 г.) он изобразил «расфуфыренной», на нелепом, без​вкусном диване. Изысканностью живописной манеры запоминает​ся портрет З. Н. Юсуповой (1900—1902 гг.). Знатная дама в роскошном шёлковом платье спокойно распо​ложилась в элегантной гостиной, возле неё примостился белый шпиц. Столь же выразительна живопись и
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Валентин Серов.

Девочка с персиками. 1887 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Валентин Серов.

Портрет З. Н. Юсуповой. 1 900—1 902 гг. Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.
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Валентин Серов.

Портрет княгини О. К. Орловой. 1911 г. Государственный Русский музей, Санкт-Петербург,

в портрете великого князя Павла Александровича (1897 г.). Но как скучны, неподвижны фигура и гла​за модели в сравнении с живым взглядом коня, ставшего поистине «героем» произведения. Портрет ве​ликого князя получил главный приз на парижской Всемирной выставке 1900 г.

Известная московская меценатка Г. Л. Гиршман (1907 г.) запечатлена в необычной для портрета позе. Она стоит у зеркала вполоборота к зрителю, одной рукой манерно снимает меховую накидку, другой изящ​но опирается на туалетный столик. Наряд героини преднамеренно «прост» —- благородное сочетание чёрного и белого. В её жесте, выра​жении лица нет ничего вызывающе​го, вульгарного, однако мимолётные штрихи обнаруживают ироничное отношение художника к роли, которую выбрала для себя Гиршман. Вы​сочайшего мастерства достиг Серов в портрете княгини О. К. Орловой (1911 г.). Её фигура написана в резком изломе, изящен поворот голо​вы. Перед зрителем классический парадный портрет знатной дамы. Но и здесь за внешним блеском скрывается острая ирония автора, почти насмешка.

Больше всего Серов любил изо​бражать художников, писателей, драматических и оперных арти​стов. Портрет великой русской актрисы Марии Николаевны Ермо​ловой (1905 г.) самый значительный и известный среди них. Её осанка царственна и горда, уже немолодое лицо одухотворённо, торжественно. Архитектор Фёдор Шехтель, увидев портрет, воскликнул: «Это памятник Ермоловой! С этого холста она про​должает жечь сердца!».

479

[image: image30.jpg]



Валентин Серов.

Портрет

М. Н. Ермоловой.

1905 г.

Государственная

Третьяковская галерея,

Москва.

Художник никогда не повторял однажды найденных приёмов. Его творчество поражает поисками необычных решений, неожиданной сменой жанров.

Серов был превосходным пейза​жистом. Его ранние этюды на случай​ные сюжеты выполнены в импресси​онистической манере. В пейзаже «Зима в Абрамцеве. Церковь» (1886 г.) храм Спаса Нерукотворного изобра​жён среди сияющих снегов. «Зарос​ший пруд» (1888 г.) написан в име​нии Домотканово, где мастер часто проводил лето. Вновь и вновь Серов обращался к теме русской природы. Неяркий, с сереньким небом и поко​сившимися, «растрёпанными» сарая​ми, деревенский пейзаж волнует и влечёт живописца: «Октябрь. Домотканово» (1895 г.), «Баба с лошадью» (1898 г.) и др.

С 1899 г. Серов принимал уча​стие в выставках объединения «Мир искусства», куда входили такие ху​дожники, как Александр Бенуа, Лев Бакст, Евгений Лансере. Под их влиянием Серов заинтересовался исторической темой. Художника особенно привлекала эпоха Петра I. На полотне «Пётр I» (1907 г.) царь изображён во время строительства Петербурга. Он стремительно шага​ет навстречу невским ветрам. Его
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Валентин Серов.

Портрет Иды Рубинштейн. 1910 г. Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.
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Валентин Серов.

Заросший пруд. Фрагмент. 1888 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.

сподвижники пригнулись и едва по​спевают за ним.

В 1907 г. Серов отправился в пу​тешествие по Греции. Впечатления от поездки нашли отражение в картинах «Одиссей и Навзикая», «Похище​ние Европы» (обе 1910 г.). В послед​нем полотне художник использовал древнегреческий миф о фини​кийской царевне Европе, которой
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Валентин Серов.

Баба с лошадью. Фрагмент. 1898 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Валентин Серов.

Пётр I. 1907 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Валентин Серов.

Похищение Европы.

1910 г.

Собрание Серовых, Москва.

пленился бог Зевс. Превратившись в быка, он переплыл море и похитил красавицу. Моделью девушки жи​вописцу послужила античная скульп​тура портика храма Эрехтейон на Акрополе в Афинах. Чистое серебри​стое небо, голубизна сияющих на солнце морских вод задают колорит картины. Это уже настоящее произ​ведение модерна, в нём тонко соче​таются реальное и условное.

Константин Коровин, преклоня​ясь перед творчеством Серова, писал о нём: «...может быть, в нём был не столько художник... сколько иска​тель истины».

МИХАИЛ ВРУБЕЛЬ

(1856—1910)

Михаил Александрович Врубель ро​дился в Омске в семье военного юриста. С детства он интересовался искусством, поэтому брал частные уроки рисования, учился в Рисоваль​ной школе Общества поощрения художеств. Однако профессиональ​ным художником он стал довольно поздно. После окончания юридиче​ского факультета Санкт-Петербург​ского университета в 1880 г. Врубель поступил в Академию художеств.

К тому времени он уже был европей​ски образованным человеком, вла​дел четырьмя языками, хорошо знал современные философские тече​ния. В академии он брал уроки у Ильи Репина, изучал рисунок в ма​стерской Павла Чистякова.

В 1884 г. Врубель получил при​глашение приехать в Киев, чтобы выполнить росписи Кирилловской церкви XII в. Он создал несколько композиций, среди которых осо​бое место занимает образ Богомате​ри. Подобно мастерам эпохи Воз​рождения, живописец придал ей черты женщины, в которую был влюблён. Это вызвало недовольство современников, не пожелавших мо​литься «на знакомую даму».

Вскоре Врубель уехал в Италию. Вернувшись из Венеции в Киев, ху​дожник попал в центр поисков боль​шого национального стиля — этой задачей был вдохновлён Виктор Вас​нецов, работавший над росписями недавно построенного Владимир​ского собора. Но стиль Васнецова не привлекал Врубеля — он искал собственный язык.

Своеобразие его живописной ма​неры заключалось в бесконечном дроблении формы на грани, окра​шенные как бы изнутри светом и цветом. «Я хочу, чтобы всё тело Его лучилось, чтобы всё оно сверкало, как один огромный бриллиант жиз​ни», — говорил он о своём видении образа Христа. Эскизы Врубеля из-за несоответствия канону жюри не приняло.

Осенью 1889 г. художник жил в подмосковном Абрамцеве, в име​нии С. И. Мамонтова. Здесь, работая в гончарной мастерской, он открыл для себя искусство майолики (разно​видность керамики). Так возникли красочные изразцовые камины с рус​скими богатырями, скамьи с русал​ками; играющие переливами цвета сказочные скульптуры («Садко», «Сне​гурочка», «Лель», «Берендей» и др.).

С середины 90-х гг. Врубель рабо​тал в Частной русской опере Мамон​това как мастер-декоратор, общался с музыкантами, певцами, художника​ми. В 1895 г. на репетиции он впер-

*Общество поощрения художников (1821—1875 гг.; в 1875—1929 гг. — Общество поощрения художеств) — организация, основанная дворянами-меценатами в Петербурге. Общество про​водило конкурсы, выставки; с 1857 г. содержало Рисо​вальную школу.
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Михаил Врубель.

Демон поверженный. 1901 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.

[image: image37.jpg]



Михаил Врубель.

Демон сидящий. 1890 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.

Увлечение Врубеля образом Демона началось с кон​курса на тему «Дьявол», объявленного редакцией жур​нала «Золотое руно». Мастер упорно искал пластиче​ское выражение идеи гордого вызова миру, порыва личности к свободе. Демон преследовал его, манил неуловимостью облика, заставляя возвращаться опять и опять, избирать всё новые и новые техники для сво​его воплощения.

вые услышал молодую певицу На​дежду Ивановну Забелу, которая впо​следствии стала его женой. Надежда Забела вдохновила художника на создание многих сказочных и порт​ретных образов в живописи, графи​ке, майолике. Её черты Врубель запе​чатлел в «Царевне-лебеди» (1900 г.), по сути сценическом портрете певи​цы; она воплотилась в «Маргариту» (1896 г.); её огромные глаза просту​пают сквозь сине-лиловый хаос ли​ний и пятен «Сирени» (1900 г.).

К экзотическим темам, истори​ческим мотивам, фольклору, ми​фологии, образам Средневековья Врубель обращался и тогда, когда оформлял интерьеры: он выполнил панно «Суд Париса» (1893 г.) для ча​стного особняка; композиции «Фа​уст», «Маргарита» и «Мефистофель» (1896 г.) для кабинета в доме А. В. Морозова в Москве. В 1896 г. на Нижегородской ярмарке были вы​ставлены два панно Врубеля: «Микула Селянинович», на тему русских былин, и «Принцесса Грёза», по мотивам пьесы французского поэта
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Михаил Врубель.

Царевна-лебедь. 1900 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.

*Маргарита, Мефистофель, Фауст — герои трагедии И. В. Гёте «Фауст» и одноимённой оперы Ш. Гуно.
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Михаил Врубель.

Микула Селянинович. 1896 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Михаил Врубель.

Принцесса Грёза. 1896 г.

Гостиница «Метрополь», Москва.

и драматурга Эдмона Ростана (затем копия этого панно украсила фасад московской гостиницы «Метро​поль»).

Врубель нередко писал портреты знакомых и друзей: без малейших затруднений мастер передавал порт​ретное сходство, раскрывал сущ​ность характера человека.

В 1902 г. Врубель тяжело заболел, остаток жизни ему суждено было провести в психиатрических боль​ницах. С тех пор почти всё, что рисовал художник, он уничтожал. Врубель делал карандашом порт​реты врачей, угрюмых санитаров, изображал настольные игры боль-
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Михаил Врубель.

Пан. 1899 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.

Картина написана под впечатлением рас​сказа французского писателя Анатоля Франса «Святой Сатир». Художник со​здал странный, зыбкий мир с кривыми берёз​ками, тусклым светом луны, мир, подвержен​ный таинственным превращениям, где герой античных ле​генд напоминает рус​ского лешего. Глаза Пана словно два ма​леньких озера; они грустно устремлены на зрителя.
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Михаил Врубель. Портрет С. И. Мамонтова. 1897 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Михаил Врубель.

К ночи. 1900 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.
ных, вид из окна больницы. Ночами, при свете лампы, рисовал углы ком​наты, диван, графин, стакан воды, смятую постель, брошенную на спинку кровати одежду. Мастер ра​ботал, пока не отказало зрение. В 1906 г. художник создал послед​нюю работу — «Портрет Брюсова».

ВИКТОР БОРИСОВ-МУСАТОВ

(1870—1905)

Виктор Эльпидифорович Борисов-Мусатов родился в Саратове. Когда ему было одиннадцать лет, он по​ступил в реальное училище с естест​венно-научным и математическим уклоном. Преподаватель рисования обратил внимание на способно​сти мальчика и убедил родителей отправить его в Москву. В 1890 г. Борисов-Мусатов поступил в Мос​ковское училище живописи, ваяния и зодчества, а ещё через год — в Академию художеств.

Чтобы продолжить образование, Борисов-Мусатов в 1895 г. отправил​ся в Париж, где провёл три года. Он часто посещал музеи, знакомился с искусством европейских мастеров. Художник стремился совершенство​вать свой стиль, сочетая принципы импрессионизма и собственные на​блюдения над натурой.

Приезжая на лето в родной Сара​тов, Борисов-Мусатов много рабо​тал на пленэре (вне мастерской, на природе). В своих этюдах он пытал​ся запечатлеть игру воздуха и цве​та. Сюжет, события не особенно интересовали художника. В 1897 г. он написал этюд «Агава». На перед​нем плане, вплотную к краю, изо​бражён цветочный горшок с мяси​стым, сочным растением. Цвета звучно перемешаны, пространство залито солнечным светом.
485

[image: image44.jpg]



Виктор Борисов-Мусатов.

Автопортрет с сестрой. 1898 г.

Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.
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Виктор

Борисов-Мусатов.

Гобелен, Фрагмент. 1901 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.

Через год появился «Автопорт​рет с сестрой». Картина стилизова​на «под старину»: сестра художни​ка Елена одета в платье по моде прошедших времён. В последую​щих работах — «Осенний мотив» (1899 г.), «Гармония» (1900 г.), «Прогулка» (1901 г.) — живописец опять обратился к прошлому. Его персонажи не конкретные люди, ав​тор сам придумал их и облачил в камзолы, белые парики, платья с кринолинами. Перед зрителем от​крывался поэтический, идеализиро​ванный мир старых тихих «дворян​ских гнёзд», далёкий от всеобщего смятения современной перелом​ной эпохи.

Излюбленной техникой мастера стали пастель и темпера, дающие нежные, приглушённые тона. Темпе​рой выполнена картина «Гобелен» (1901 г.), изображающая двух деву​шек в парке старинной усадьбы. Сквозь тонкий слой краски просту​пает фактура холста, видны перепле​тения нитей, узелки, и это делает картину похожей на тканый ковёр.

На полотне «Водоём» (1902 г.), особенно важном в творчестве Бо​рисова-Мусатова, вновь запечатлены в случайных позах две женские фи​гуры. Время остановилось, ничего не происходит. Человек полностью

слился с природой. В картине пре​обладает голубой цвет, на нём по​строена вся живописная ткань. Голубое перекликается с белым и зелёным, рождая разнообразные цветовые сочетания. Композиция картины довольно необычна: если женщин художник изображает уви​денными прямо перед собой, то во​доём — как бы сверху. Второй план словно приподнят, отчего линия го​ризонта оказалась за пределами холста. Деревья, небо, облака — всё это только отражения в овальном зеркале пруда.

Женские образы позволяли жи​вописцу выразить тончайшие сме​ны настроения. На полотне «Изум​рудное ожерелье» (1903—1904 гг.) среди яркой зелени весеннего луга, словно в хороводе, замерли дамы в старинных одеяниях. Эта роман​тическая композиция Борисова-Мусатова рождает смутную тревогу. А в картине «Призраки» (1903 г.) неясное предчувствие перерастает в тоску. Какая безысходность в без​ликих призрачных фигурах, блуж​дающих в сумерках по заброшен​ной усадьбе!

Последние годы жизни художник провёл в Тарусе, на берегу Оки. Спа​сения от одиночества, бедности он искал среди грёз и фантазий: так

*Кринолин — нижняя юбка из плотной ткани, позднее — с вшитыми обру​чами из стальных полос или китового уса. Он придавал платью пышную колоколообразную форму; был в моде в 40-70-х гг. XIX в.

**Гобелен (франц. gobelin) — декоративный тканый ковёр; техника гобе​лена появилась в XVII в. во Франции при дворе коро​ля Генриха IV.
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Виктор Борисов-Мусатов.

Водоём. 1902 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Виктор Борисов-Мусатов.

Изумрудное ожерелье. 1903—1904 гг. Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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родился «Реквием» (1905 г.). Шествие героинь глубоко печально, будто бес​конечно скорбная мелодия. Бори​сов-Мусатов не успел завершить картину: преждевременная смерть прервала работу.

«МИР ИСКУССТВА»

Художественное объединение «Мир искусства» заявило о себе выпуском одноимённого журнала на рубеже XIX—XX вв. Выход первого номера журнала «Мир искусства» в Петер​бурге в конце 1898 г. стал итогом десятилетнего общения группы жи​вописцев и графиков во главе с Александром Николаевичем Бенуа (1870-1960).

Главная идея объединения была выражена в статье выдающегося мецената и знатока искусства Сер​гея Павловича Дягилева (1872 — 1929) «Сложные вопросы. Наш мни​мый упадок». Основной целью художественного творчества объя​влялась красота, причём красота в субъективном понимании каждого мастера. Такое отношение к зада​чам искусства давало художнику абсолютную свободу в выборе тем, образов и выразительных средств, что для России было достаточно ново и необычно.

«Мир искусства» открыл для рус​ской публики немало интересных и неизвестных ей ранее явлений западной культуры, в частности фин​скую и скандинавскую живопись, английских художников-прерафаэ​литов и графика Обри Бёрдсли. Огромное значение для мастеров, объединившихся вокруг Бенуа и Дягилева, имело сотрудничество с литераторами-символистами. В две​надцатом номере журнала за 1902 г. поэт Андрей Белый опубликовал статью «Формы искусства», и с тех пор крупнейшие поэты-символи​сты регулярно печатались на его страницах. Однако художники «Ми​ра искусства» не замкнулись в рам​ках символизма. Они стремились не только к стилевому единству, но и к формированию неповторимой, свободной творческой личности.

Как цельное литературно-худо​жественное объединение «Мир ис​кусства» просуществовал недолго. Разногласия между художниками и литераторами привели в 1904 г. к тому, что журнал закрыли. Возоб​новление в 1910 г. деятельности группы уже не могло вернуть её былой роли. Но в истории русской культуры это объединение оставило глубочайший след. Именно оно пе​реключило внимание мастеров с вопросов содержания на проблемы формы и изобразительного языка.

Отличительной особенностью художников «Мира искусства» была многогранность. Они занимались и живописью, и оформлением теат​ральных постановок, и декоративно-прикладным искусством. Однако важнейшее место в их наследии принадлежит графике.

Лучшие произведения Бенуа графические; среди них особенно интересны иллюстрации к поэме А. С. Пушкина «Медный всадник» (1903—1922 гг.). Главным «героем» всего цикла стал Петербург: его ули​цы, каналы, архитектурные шедевры предстают то в холодной строгости тонких линий, то в драматическом контрасте ярких и тёмных пятен. В кульминационный момент траге​дии, когда Евгений бежит от скачу​щего за ним грозного исполина -памятника Петру, мастер рисует го​род тёмными, мрачными красками.
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Александр Бенуа.

Иллюстрация к поэме А. С. Пушкина «Медный всадник». 1905—1907 гг.
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Лев Бакст.

Танец семи покрывал. Эскиз костюма Саломеи к балету Р. Штрауса по пьесе О. Уайльда «Саломея». 1908 г.
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Лев Бакст.

Одалиска. Эскиз костюма к балету «Шехеразада» на музыку сюиты Н. А. Римского-Корсакова. 1910 г.

Творчеству Бенуа близка романтиче​ская идея противопоставления оди​нокого страдающего героя и мира, равнодушного к нему и этим убива​ющего его.

Оформление театральных спек​таклей -- самая яркая страница в творчестве Льва Самуиловича Бакста (настоящая фамилия Розенберг; 1866—1924). Наиболее интересные его работы связаны с оперными и балетными постановками «Русских сезонов» в Париже 1907— 1914 гг. — своеобразного фестиваля русского искусства, организованного Дяги​левым. Бакст выполнил эскизы деко​раций и костюмов к опере «Сало​мея» Р. Штрауса, сюите «Шехеразада» Н. А. Римского-Корсакова, балету «Послеполуденный отдых фавна» на музыку К. Дебюсси и другим спек​таклям. Особенно замечательны эскизы костюмов, ставшие самосто​ятельными графическими произве​дениями. Художник моделировал костюм, ориентируясь на систему движений танцовщика, через ли​нии и цвет он стремился раскрыть рисунок танца и характер музыки. В его эскизах поражают острота видения образа, глубокое понима​ние природы балетных движений и удивительное изящество.

Одной из главных тем для многих мастеров «Мира искусства» стало обращение к прошлому, тоска по утраченному идеальному миру. Лю​бимой эпохой было XVIII столетие, и прежде всего период рококо. Ху​дожники не только пытались воскре​сить это время в своём творчестве — они привлекли внимание публики к подлинному искусству XVIII в., фак​тически заново открыв творчество французских живописцев Антуана Ватто и Оноре Фрагонара и своих соотечественников — Фёдора Рокотова и Дмитрия Левицкого.

С образами «галантного века» связаны работы Бенуа, в которых версальские дворцы и парки пред​ставлены как прекрасный и гармо​ничный, но покинутый людьми мир. Евгений Евгеньевич Лансере (1875— 1946) предпочитал изображать кар​тины русской жизни XVIII в.
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Евгений Лансере.

Петербург начала XVIII века. 1906 г. Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.

С особенной выразительностью мотивы рококо проявились в рабо​тах Константина Андреевича Сомо​ва (1869—1939). Он рано приоб​щился к истории искусства (отец

художника был хранителем коллек​ций Эрмитажа). Закончив Акаде​мию художеств, молодой мастер стал великолепным знатоком старой живописи. Сомов блистательно ими​тировал её технику в своих карти​нах. Основной жанр его творчества можно было бы назвать вариациями на тему «галантной сцены». Действи​тельно, на полотнах художника словно вновь оживают персонажи Ватто — дамы в пышных платьях и париках, актёры комедии масок. Они кокетничают, флиртуют, поют серенады в аллеях парка, окружён​ные ласкающим сиянием предза​катного света.

Однако все средства живописи Сомова направлены на то, чтобы по​казать «галантную сцену» как фанта​стическое видение, на мгновение вспыхнувшее и сразу же исчезнув​шее. После него остаётся лишь вос​поминание, причиняющее боль. Не случайно среди лёгкой галантной игры возникает образ смерти, как в акварели «Арлекин и Смерть» (1907 г.). Композиция чётко разделе​на на два плана. Вдали традицион​ный «набор штампов» рококо: звёзд​ное небо, влюблённые пары и т. д. А на переднем плане тоже традици-
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Константин Сомов. Осмеянный поцелуи. 1908 г. Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.
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онные персонажи-маски: Арлекин в пёстром костюме и Смерть — скелет в чёрном плаще. Силуэты обеих фигур очерчены резкими изломан​ными линиями. В яркой палитре, в некоем нарочитом стремлении к шаблону чувствуется мрачный гро​теск. Утончённое изящество и ужас смерти оказываются двумя сторона​ми одной медали, и живописец слов​но пытается с равной лёгкостью от​нестись и к той и к другой.

Ностальгическое восхищение прошлым Сомову удалось особенно тонко выразить через женские об​разы. Знаменитая работа «Дама в го​лубом» (1897—1900 гг.) — портрет современницы мастера художницы Е. М. Мартыновой. Она одета по ста​ринной моде и изображена на фо​не поэтичного пейзажного парка. Манера живописи блестяще имити​рует стиль бидермейера. Но явная болезненность облика героини (Мар​тынова вскоре умерла от туберку​лёза) вызывает ощущение острой тоски, а идиллическая мягкость пейзажа кажется нереальной, суще​ствующей только в воображении художника.

Мстислав Валерианович Добужинский (1875—1957) сосредото​чил своё внимание главным образом на городском пейзаже. Его Петер​бург в отличие от Петербурга Бенуа лишён романтического ореола. Ху​дожник выбирает самые непривле​кательные, «серые» виды, показывая город как огромный механизм, уби​вающий душу человека.

Композиция картины «Человек в очках» («Портрет К. А. Сюннерберга», 1905—1906 гг.) строится на про​тивопоставлении героя и города, который виден сквозь широкое окно. На первый взгляд пёстрый ряд домов и фигура человека с по​гружённым в тень лицом кажутся изолированными друг от друга. Но между этими двумя планами сущест​вует глубокая внутренняя связь. За яркостью красок выступает «механи​ческая» унылость городских домов. Герой отрешён, погружен в себя, в его в лице нет ничего, кроме устало​сти и опустошённости.
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Константин Сомов. Дама в голубом. 1897—1900 гг. Государственная Третьяковская галерея. Москва.
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Мстислав Добужинский. Человек в очках (Портрет К. А. Сюннерберга). 1905—1906 гг. Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Борис Кустодиев. Купчиха за чаем. 1918 г. Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.
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Зинаида Серебрякова. За туалетом. Автопортрет. 1909 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Николай Рерих.

Заморские гости. 1901 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.

В поздний период деятельности «Мира искусства» в объединение входили Борис Михайлович Кустодиев (1878—1927), Зинаида Евгеньевна Серебрякова (1884—1967), Николай Констан​тинович Рерих (Рёрих, 1874— 1947). Манера Кустодиева тяго​тела к русскому лубку и яркой, броской вывеске. Стиль Сереб​ряковой чем-то близок живопи​си Раннего Возрождения. Рерих работал в те годы в неорусском стиле, предлагая особый, более декоративный его вариант.
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СОЮЗ РУССКИХ ХУДОЖНИКОВ

Союз русских художников — объе​динение, которое возникло в 1903 г. в Москве. Его ядро составляли Кон​стантин Юон, Абрам Архипов, Игорь Грабарь, Аркадий Рылов. Большую роль в появлении Союза сыграл «Мир искусства», хотя московские мастера во многом стремились про​тивопоставить себя петербуржцам. Они были далеки от символизма и связанных с ним идей. Их стиль со​единял реалистические традиции передвижников и опыт импрессио​низма в передаче воздуха и света. Находясь под некоторым влиянием творчества Константина Корови​на, который нередко участвовал в выставках Союза, эти художники тяготели к пейзажу и жанровой жи​вописи.

Наиболее интересным среди пей​зажистов был Константин Фёдорович Юон (1875—1958). Лучше всего ему удавались лирические зимние пейзажи («Мартовское солнце», 1915 г.; «Зимнее солнце», 1916 г.), в которых он тонко передавал игру света на подтаявшем снеге, нежную голубизну неба. А в видах Троице-Сергиевой лавры (лучший из них написан в 1910 г.) контраст белого снега и ярких по цвету зданий, купо​лов, человеческих фигур приобрета​ет чисто декоративную красоту, сближающую эти работы с искусст​вом модерна.

Любопытными поисками отмече​но творчество Игоря Эммануиловича Грабаря (1871 — 1960). Его мягкий и поэтичный по настроению пейзаж «Февральская лазурь» (1904 г.) сви​детельствует о знакомстве художни​ка не только с импрессионизмом, но и с более поздними течениями во французской живописи. Стволы и ветви берёз, погружённых в сияние холодного зимнего солнца, написа​ны короткими мазками и напомина​ют технику пуантилистов. Та же манера видна и в превосходном на​тюрморте «Неприбранный стол» (1907 г.), в котором благодаря си​стеме рефлексов (цветных бликов)
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Константин Юон. Мартовское солнце. 1915 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.

[image: image59.jpg]



Игорь Грабарь. Мартовский снег. 1904 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Игорь Грабарь.

Неприбранный стол.

1907 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.

все предметы мастерски объедине​ны в колористическое целое.

Очень эмоциональны пейзажи Аркадия Александровича Рылова (1870—1939), ученика А. И. Куинджи. В картине «Зелёный шум» (1904 г.) листва, колышущаяся под порывом ветра, написана сочными размаши​стыми мазками, а уходящая вдаль па​норама кажется такой же яркой, как и передний план, что создаёт ощу​щение декоративности.

Художник Абрам Ефимович Архи​пов (1862—1930) учился у знамени​тых передвижников — В. Г. Перова и В. Д. Поленова. Его жанровым по​лотнам присущи и реалистическое содержание, и острая социальная направленность. Однако привлека​ют они не столько этим, сколько чи​сто живописными достоинствами. Такова картина «Прачки» (конец 90-х гг. XIX в.). Её композиция, включающая только малую часть помещения, построена совсем в ду​хе ранних работ Эдгара Дега на ту же тему. Клубящийся пар растворя​ет контуры фигур и очертания лиц, а колорит, сочетающий приглушён​ные серые, жёлтые, коричневые и сиреневые тона, удивительно богат оттенками.

Творчество мастеров Союза рус​ских художников при всём обаянии и высоком техническом уровне от​личалось довольно сильным консер​ватизмом. Крепкие реалистические корни никогда не позволяли жи​вописцам уйти в область поиска но​вых форм и выразительных средств. Возможно, поэтому многие члены Союза русских художников превос​ходно вписались в картину развития официального искусства советского периода, составив, однако, самую достойную его часть.

«ГОЛУБАЯ РОЗА»

В марте 1907 г. в Москве по инициа​тиве мецената, коллекционера и ху​дожника-любителя Николая Павло​вича Рябушинского (1877—1951) открылась выставка группы живопис​цев под названием «Голубая роза». Её основные участники — Павел Кузне​цов, Сергей Судейкин, Николай Сапу​нов, Мартирос Сарьян и другие — были выпускниками Московского училища живописи, ваяния и зодче​ства. В начале XX в. их объединило глубокое увлечение идеями симво-
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Абрам Архипов.

Прачки.

Конец 90-х гг. XIX в.

Государственная

Третьяковская галерея,

Москва.
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лизма. Некоторые из них сотрудни​чали в московских символистских журналах «Весы» и «Золотое руно». Но самым сильным было влияние В. Э. Борисова-Мусатова. Именно от​талкиваясь от его живописного сти​ля, молодые художники-символисты определили главную задачу своего творчества: погружение в мир тон​чайших, неуловимых чувств, затаён​ных и сложных внутренних ощуще​ний, которые невозможно объяснить словами.

В отличие от других художест​венных группировок, для которых первая совместная выставка стано​вилась началом пути, для москов​ских символистов она оказалась итогом: вскоре после этого содру​жество начало распадаться. Однако стиль «Голубой розы» во многом определил дальнейшее творчество каждого из них.

Среди шестнадцати участников выставки особый интерес вызывает, несомненно, Павел Варфоломеевич Кузнецов (1878—1968). До начала 10-х гг. XX в. творчество художника было близко манере его учителя Борисова-Мусатова и французских символистов группы «Наби». Пейза​жи Кузнецова 1904—1905 гг., напри​мер «Фонтан», «Утро», выдержаны в холодных тонах: серо-голубом, блед​но-сиреневом. Очертания предме​тов расплывчаты, изображение про​странства тяготеет к декоративной условности. Огромное внимание ма​стер уделял своеобразной передаче света, сообщающего пейзажу ощу​щение мягкости и одновременно чувство пронзительной грусти. В ра​ботах Кузнецова 10-х гг., особенно в так называемой «Восточной се​рии», уже ясно виден неповторимый творческий почерк зрелого мастера. Картина «Мираж в степи» (1912 г.) на первый взгляд предельно проста по содержанию: степь, одинокие шатры, неспешно идущие или бесе​дующие люди, которые не замечают великолепного сияния, заполнив​шего небо. Картина опять решена в холодных тонах, а яркие пятна (шат​ры, человеческие фигуры) только подчёркивают абсолютное господство серо-голубой гаммы. Нежное свечение миража — главное, что притягивает в картине: именно он кажется подлинной реальностью, а люди и их жилища воспринимают​ся как мираж.

Замечательная страница в ис​тории московского символизма -раннее творчество армянского жи​вописца Мартироса Сергеевича Сарьяна (1880—1972). Он мог пре​красно демонстрировать тонкость ощущений и символистскую недо​говорённость, как, например, в работе «Озеро фей» (1906 г.), кото​рая построена на типичной для «Голубой розы» игре холодных то​нов. Однако подлинная стихия ху​дожника — это мир Востока с его темпераментностью и обжигаю​щей яркостью палитры. В таких картинах, как «Улица. Полдень. Кон​стантинополь» (1910 г.), «Финико​вая пальма» (1911 г.), художник ле​пит форму сочными красками и энергичными мазками.
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Павел Кузнецов.

Мираж в степи. 1912 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Мартирос Сарьян.

Улица. Полдень. Константинополь. 1910 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Мартирос Сарьян.

Финиковая пальма. 1911 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.

В работах Николая Николаевича Сапунова (1880—1912) перепле​таются элементы символизма и примитивизма. Его полотно «Ка​русель» (1908 г.), казалось бы, ти​пичная примитивистская «ярма​рочная картинка». Однако лёгкие короткие мазки, сложные соеди​нения чистых (т. е. не смешанных на палитре) красок заставляют вспомнить утончённую манеру французских мастеров. И это пре​вращает балаганную сценку в сим​волистское «видение».

Немалое значение для Сапунова имели образы ушедших эпох, что сближает его с петербургскими ма​стерами «Мира искусства». Такова картина «Бал» (1910 г.), воскрешаю​щая в памяти сцену провинциаль​ного бала пушкинских времён.

Гораздо сильнее ностальгические настроения чувствуются в творчестве Сергея Юрьевича Судейкина (1882 —1946). Действие картин художника, в частности работы «В парке» (1907 г.), разворачивается, как правило, в английских парках, среди густой листвы и теряющихся в ней лёгких беседок. Уединяющие​ся в лодках и в аллеях парка влюб​лённые пары словно растворяются в нежной воздушной дымке, их кро​шечные фигурки становятся орга​ничной частью природы. Рассеян​ный сумрачный свет придаёт этим «сценам времён сентиментализма» ощущение мечтательности и острой тоски по несбыточному.

Выставка «Голубая роза» не при​вела к созданию прочного художе​ственного объединения московских символистов. Но её название позд​нее превратилось в метафору, опре​деляющую основные черты их сти​ля: камерность, тягу к отражению
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ГОСУДАРСТВЕННЫЙ РУССКИЙ МУЗЕЙ В САНКТ-ПЕТЕРБУРГЕ

Русский музей императора Алек​сандра III основан правительством в 1895 г. Он должен был увековечить память об умершем в 1894 г. царе и в то же время дать «ясное поня​тие о художественном и культурном состоянии России».

Государственная казна приобре​ла для будущего музея Михайлов​ский дворец — шедевр русского ам​пира, созданный в 1819—1825 гг. зодчим Карлом Ивановичем Росси при участии скульпторов Василия Ивановича Демут-Малиновского и Степана Степановича Пименова. В 1896—1897 гг. архитектор Васи​лий Фёдорович Свиньин (1865— 1939) переоборудовал великокняже​ские апартаменты в музейные залы.

Из Царского Села сюда привез​ли сто картин, находившихся в лич​ной коллекции Александра III, в том числе работы В. Л. Боровиковского, К. П. Брюллова, А. Г. Венецианова, П. А. Федотова. Из Зимнего двор​ца поступили «Покорение Сибири Ермаком» В. И. Сурикова, полотна В. Д. Поленова, К. А. Савицкого, из Эрмитажа — «Последний день Помпеи» К. П. Брюллова, «Девятый вал» И. К. Айвазовского, «Запорож​цы пишут письмо турецкому султану» И. Е. Репина, произведения скульптуры. Санкт-Петербургская академия художеств передала му​зею лучшие работы своих выпуск​ников, коллекцию Музея христиан​ских древностей и композицию из мрамора «Анна Иоанновна с арап​чонком» Б. К. Растрелли. Девяносто две картины подарил князь А. Б. Ло​банов-Ростовский, свыше четырёх​сот рисунков и акварелей — княги​ня М. К. Тенишева. Художник Н. А. Ярошенко передал свои графи​ческие работы. Русский музей был открыт 7 марта 1898 г.

К 191 7 г. фонды музея увеличи​лись примерно вдвое — в основном за счёт пожертвований коллекцио​неров. При нём было создано хра​нилище русской церковной старины и иконописи — прообраз будущего Отдела древнерусского искусства; основаны Этнографический и Историко-бытовой отделы. (Впоследст​вии Этнографический отдел был преобразован в Российский этно​графический музей, а на основе Историко-бытового отдела создан Отдел истории русской культуры Эрмитажа.) В 1914—1916 гг. архи​тектор Леонтий Николаевич Бенуа (1856—1928) пристроил к зданию ещё один выставочный корпус.

В советское время Русский музей пополнили памятники искусства, принадлежавшие царской фамилии,

Академии художеств, графам Шува​ловым, Строгановым, Шереметевым. Из Соловецкого, Кирилло-Белозерского, Александро-Свирского мона​стырей поступили замечательные памятники древнерусских мастеров. Особенно обогатилась скульптурная коллекция: в неё вошли произведе​ния Ф. И. Шубина, Э. М. Фальконе, И. П. Мартоса, П. П. Трубецкого. Некоторые статуи из бронзы (в част​ности, бюст А. В. Суворова работы В. И. Демут-Малиновского) переда​ли работники одного из литейных предприятий города, обнаружив их среди предназначенного для пере​плавки металла. Из Третьяковской галереи музей получил уменьшенный вариант картины А. А. Иванова «Явление Христа народу» и ряд кар​тин передвижников. В музее также находится около четырёхсот полотен А. И. Куинджи, уникальное наследие скульптора А. С. Голубкиной, худож​ников А. П. Остроумовой-Лебедевой и П. Н. Филонова.

Ныне Государственный Русский музей хранит более трёхсот шест​надцати тысяч экспонатов. В фон​дах музея находятся архивы боль​шинства творческих организаций и многих видных художников Рос​сии. В 1991—1992 гг. ему были пе​реданы здания Михайловского (Ин​женерного) замка, Мраморного и Строгановского дворцов.

тончайших ощущений, богатство и гибкость цветовой палитры, чуткое внимание к передаче света. Жи​вопись этих художников создала

особый мир мечтаний и видений, пронизанный мягкой, но хрупкой радостью, а порой столь же мягкой ностальгической грустью.
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