«ОСЛИНЫЙ ХВОСТ»

Выставка «Ослиный хвост» (1912 г.), организованная лидерами русского примитивизма М. Ф. Ларионовым и Н. С. Гончаровой, многим казалась вызовом не только консервативно настроенной публике, но и объеди​нению «Бубновый валет». По мнению Ларионова, члены «Бубнового вале​та» относились к западному искусст​ву с преувеличенным вниманием и недооценивали русские художест​венные традиции.

Художники, участвовавшие в выставке «Ослиный хвост», стреми​лись соединить живописные приё​мы европейской школы с достиже​ниями русской вышивки, лубка, иконописи. Скрытый протест про​тив западного влияния содержался и в самом названии объединения. Это был намёк на скандальную си​туацию, возникшую в парижском «Салоне независимых» 1910 г. Про​тивники новых форм в живописи попытались выдать за шедевр аван​гардного искусства холст, размалё​ванный хвостом осла.

Участникам выставок не удалось создать цельного направления, и каждый пошёл своим путём, но для большинства исследователей на​звание «Ослиный хвост» прочно связано с понятием «примитивизм», и прежде всего с творчеством его лидеров.

Михаил Фёдорович Ларионов (1881 — 1964) родился в городе Ти​располе Херсонской губернии в се​мье военного фельдшера. С 1898 по 1910 г. он занимался в Московском училище живописи, ваяния и зодче​ства; его преподавателями были Ва​лентин Александрович Серов, Исаак Ильич Левитан, Константин Алексе​евич Коровин. В 1900 г. Ларионов встретил Наталию Сергеевну Гонча-
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Натан Альтман.

Портрет

А. А. Ахматовой.

1914 г.

Государственный

Русский музей,

Санкт-Петербург.

Натан Исаевич Альтман (1889-1970) не входил в группу «Бубновый ва​лет», но по своей творче​ской манере был очень ей близок. Художник предложил свой вариант кубизма, придав ему некую холодную клас​сичность, в основе кото​рой — чёткий и совер​шенный рисунок. Этот портрет знаменитой поэ​тессы — одно из наибо​лее ярких произведений живописи того времени.
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рову (1881 — 1962), учившуюся здесь же. Они поженились, и с тех пор их жизненные и творческие пути были неразрывно связаны.

В 1906 г. молодые живописцы на​чали активно выставляться: имена Ларионова и Гончаровой стали из​вестны широкой публике благодаря выставке Московского товарищест​ва художников. В том же году они приняли участие в экспозиции Со​юза русских художников. А за два го​да до этого, в 1904 г., Ларионов познакомился с известным теат​ральным и художественным деяте​лем Сергеем Павловичем Дягиле​вым и в 1906 г. по его приглашению показал свои работы на петербург​ской выставке объединения «Мир искусства». Вскоре он вместе с Дяги​левым и художником Павлом Варфоломеевичем Кузнецовым отправил​ся в Лондон и Париж, где Дягилев из просветительских соображений представил в двенадцати залах Осен​него салона русское искусство раз​личных периодов и направлений. Произведения Ларионова, Гончаро​вой и Кузнецова вошли в раздел «самоновейших».

После 1907 г. Ларионов увлёкся примитивизмом. Об этом говорят энергичные мазки, сочные, красоч​ные пятна, чёткие контуры, ничем

не стеснённая фантазия, и прежде всего сюжеты, взятые из провинци​альной городской жизни: «Прогулка в провинциальном городе», «Кафе на открытом воздухе», «Провинциаль​ная франтиха» (все работы 1907 г.). В 1907 г. Ларионов сблизился с поэтом и художником Давидом Да​видовичем Бурлюком (1882—1967), одним из основателей русского футуризма; совместно они устроили в Москве выставку «Стефанос». А в 1910 г. живописец оказался в чис​ле основателей объединения «Бубно​вый валет», вокруг которого сплоти​лись сторонники примитивистского движения. Но в 1912 г. Ларионов
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Михаил Ларионов.

Провинциальная франтиха. 1907 г.

Музей изящных искусств Республики Татарстан, Казань.
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Михаил Ларионов. Отдыхающий солдат. 1910 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.

В 1908—1909 гг. Ларионов служил в армии. Воспоминания о военной службе дали худож​нику материал для обширной серии работ из солдатской жизни: «Утро в казарме», «Отды​хающий солдат» (обе 1910 г.), «Солдат верхом», «Автопортрет в солдатской рубахе» (обе 1911 г.). Это цикл незатейливых бытовых сценок, не связанных определённым сюжетом; их главный герой — солдат. Он скачет на коне, курит, прохаживается по улицам. Облик солдата на всех картинах дан в традициях русского лубка — пропорции фигуры деформи​рованы, в позах и жестах чувствуется нарочитая неуклюжесть, колорит нередко напомина​ет вызывающе размалёванные надписи на ярмарочных балаганах. Безусловно, в этой се​рии есть некая ирония и мягкая улыбка. Однако главной целью Ларионова была всё же не пародия и насмешка, а тонкая имитация народных форм живописи и размышление над фольклорными представлениями о герое, причём не эпических, а бытовых жанров творчества - баек, прибауток, анекдотов.
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Михаил Ларионов.

Петух. 1912 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Михаил Ларионов.

Лучизм. Фрагмент. 1912 г.

Собрание Чудновских, Санкт-Петербург.

и Гончарова покинули «Бубновый валет» и организовали экспозицию «Ослиный хвост». Через год откры​лась новая выставка «Мишень», а вслед за ней появилась и творческая группа под тем же названием.

В 1912—1913 гг. Ларионов и Гон​чарова много работали над оформ​лением книг поэтов-футуристов. Это были так называемые литографиро​ванные книги — написанные от ру​ки на литографском камне и в этой же технике проиллюстрированные.

В начале 10-х гг. мастер пришёл к идее лучизма — одного из первых вариантов беспредметной живопи​си. В брошюре под этим же названи​ем он объяснял это понятие так: «Лучизм имеет в виду простран​ственные формы, которые могут возникать от пересечения лучей различных предметов, формы, выде​ленные волею художника». В первых «лучистых» полотнах Ларионова хо​рошо заметны мотивы природы: «Осень жёлтая», «Петух» («Лучистый этюд»), «Лучистый пейзаж» (все ра​боты 1912 г.).

В 1914 г. Ларионов помогал Гон​чаровой создавать декорации к опе​ре-балету Николая Андреевича Римского-Корсакова «Золотой петушок» для дягилевских «Русских сезонов», выполненные в авангардном стиле.

Затем началась Первая мировая война, ставшая тяжёлым испытанием в жизни мастера. Творческие планы пришлось отложить на неопреде​лённый срок. Ларионов, призван​ный в армию, участвовал в боях в Во​сточной Пруссии, был контужен и после лечения в госпитале демобили​зован. После выздоровления он при​соединился как художник-декоратор к балетной труппе Дягилева в Швей​царии и в Россию уже больше не вер​нулся.

В произведениях Наталии Гонча​ровой прослеживаются несколько иные мотивы. Темы некоторых её работ явно навеяны живописью Поля Гогена и Винсента Ван Гога («Крестьяне, собирающие яблоки», 1911 г.; «Подсолнухи», 1908—1909 гг.; «Рыбная ловля», 1909 г.). Влияние Го​гена чувствуется в мягких, как бы

*Литография (от греч. «литос» — «камень» и «графо»— «пишу», «рисую») — гравюра на камне.
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НИКО ПИРОСМАНАШВИЛИ

(1862—1918)

Нико (Николай Асланович) Пиросманашвили — грузинский художник-примитивист. Будучи мастером-самоучкой, он создавал свои произведения на основе фольклорных тради​ций. Его примитивизм не был осознанным художественным выбором; как любой мастер из народной среды, он работал, подчиняясь интуиции. Главные темы его полотен — жанро​вые сцены, среди которых на первом месте колоритные гру​зинские застолья, однофигурные композиции, многочислен​ные изображения зверей, натюрморты. На первый взгляд все его композиции кажутся по-детски наивными: статичные фи​гуры, написанные крайне схематично, застывшие лица, условное размещение фигур в пространстве. Однако стро​гий и сдержанный колорит придаёт забавным сценкам и пер​сонажам ощущение мудрого спокойствия. Выразительные паузы между фигурами сообщают картинам Пиросманашвили особую декоративную красоту и обаяние. Нередко в ко​лорите преобладают тёмные тона, но это не мешает рабо​там быть удивительно радостными, а порой и наполненными мягким юмором. Детская простота, сквозь которую прогля​дывает зрелая мудрость, — основное ощущение от живопи​си этого мастера.
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Нико Пиросманашвили. Женщина с кружкой пива. Государственный музей искусств, Тбилиси.
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Наталия Гончарова. Крестьяне, собирающие яблоки. 1911 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Наталия Гончарова. Евреи. Шабаш. 1912 г. Музей изящных искусств Республики Татарстан, Казань.
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тягучих контурах фигур, в контра​стах плотных, чуть матовых красок Однако русские фольклорные тради​ции привлекали Гончарову столь же сильно. На полотне «Птица Феникс» (1911 г.), обращаясь к сказочному об​разу, художница передаёт атмосфе​ру фантастического действа прежде всего через цвет — необычайно яр​кий, словно пламенеющий изнутри. Особенно хороши в творчестве Наталии Гончаровой картины, на создание которых её вдохновили иконы. Выразительный пример тому — «Спас в Силах» (1911 г.).

МАРК ШАГАЛ 

(1887—1985)

Творчество Марка Шагала, охваты​вающее почти всё XX столетие, ста​ло одной из интереснейших стра​ниц как русской, так и европейской живописи. Он принадлежит к тому редкому типу мастеров, которые, имея ярко выраженные националь​ные корни, удивительно естественно чувствуют себя в любой культур​ной среде, с лёгкостью осваивают традиции разных стран, эпох и сти​лей, сохраняя при этом свой неповторимый почерк.

«Как давно, мой город любимый, я не видел тебя, не слыхал, не бесе​довал с облаками твоими, не опи​рался о заборы твои. Подобно грустному вечному страннику, ды​ханье твоё я переносил с одного по​лотна на другое, все эти годы я об​ращался к тебе, ты мерещился мне как во сне», — писал в 1944 г. уже всемирно известный художник. Изображение родного и удивитель​но дорогого его сердцу провинци​ального белорусского города Витеб​ска, жизнь в котором казалась ему бесконечно далёкой от серых буд​ней, стало одной из тем творчества Шагала, не оставлявшей мастера до конца дней.

Шагал родился в семье грузчика рыбной лавки на окраине Витебска, в местечке под названием Пескова-тики, населённом в основном еврей​ской беднотой. В прошлом иудеям было запрещено заниматься изобра​зительным искусством: иудаизм яв​ляется иконоборческой религией. Вторая заповедь библейского про​рока Моисея гласит: «Не делай себе кумира и никакого изображения того, что на небе вверху, и что на земле внизу, и что в воде ниже зем​ли». Карьера профессионального художника означала разрыв с рели​гиозной традицией, иногда весьма болезненный.

Образование Шагала началось с изучения Библии, потом он посту​пил в Витебское городское четырёх​классное училище; после его оконча​ния молодому человеку пришлось некоторое время поработать ретушё​ром. В конце концов мать, уступив просьбам сына, отвела его в Школу живописи и рисунка в Витебске. Зи​мой 1906—1907 гг. Шагал отпра​вился учиться в Петербург, раздобыв бумагу о том, что едет с коммерче​ской целью: только так еврей мог по​лучить вид на жительство в столице. Некоторое время он посещал раз​личные художественные школы; его
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Марк Шагал. Я и деревня. 1911 г. Музей современного искусства, Нью-Йорк.

Витебск, его жители, их быт, не​затейливый провинциальный пейзаж показаны в дореволюци​онных работах мастера с теплотой и мягким юмором. Определить их стиль непросто, это хорошо чувствуется в одной из самых известных картин. На фоне абстрактной компози​ции из бело-красных полукру​жий выступают два профиля — ослика и мужчины. На втором плане Шагал изобразил деревню. Маленькие неказистые домики, мужчина с косой, женщина, стоя​щая вниз головой, соединяют в себе меткость натурной зари​совки и загадочность символа. Здесь тонко переплелись элемен​ты примитивизма, кубизма и фу​туризма, т. е. художник стремил​ся одновременно к предельной простоте выразительных средств и глубокой сложности содержа​ния. С одной стороны, это раз​мышления о взаимоотношениях личности с миром, а с другой — чудесная детская сказка.
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педагогами были Николай Констан​тинович Рерих, Лев Самойлович Бакст и Мстислав Валерианович Добужинский. Уже в ранних про​изведениях Шагала появляется ха​рактерный приём его зрелого твор​чества — предметы сдвигаются с привычных мест, и на полотне со​здаётся совершенно особая загадоч​ная атмосфера («Смерть», «Жёлтая комната», 1908—1910 гг.).

Тогда молодой художник ориен​тировался в основном на творчество французских постимпрессионистов, которое было ему знакомо по репро​дукциям. Он всей душой стремился в столицу нового искусства — Париж. «Почвой, в которой были корни мо​его искусства, был Витебск, но моё искусство нуждалось в Париже, как дерево в воде», — вспоминал живопи​сец. Деньги на поездку дал один из поклонников его таланта.

Так в 1910 г. Шагал впервые по​пал в Париж, где оставался вплоть до 1914 г. Он пережил, по собствен​ному выражению, «революцию ви​дения», познакомившись с тради​циями французской живописной культуры. Молодой человек оказал​ся в центре европейского авангарда, сблизился со многими художника​ми и литераторами; его другом был известный поэт Гийом Аполлинер. Шагал поселился на бульваре Монпарнас в знаменитом «Улье» — двенадцатиутольном доме со множест​вом дешёвых мастерских, где он жил по соседству с Фернаном Леже, Хаимом Сутиным, Амедео Модильяни, Осипом Цадкиным (позднее творчество этих художников полу​чило название парижской школы).

Здесь окончательно сложилась своеобразная манера живописца, построенная на выразительных преувеличениях, приёмах француз​ского кубизма и народного лубка. В Париже он вспоминал родной Ви​тебск, посвящая ему свои произве​дения: «Я и деревня» (1911 г.), «Скри​пач» (1911 —1914 гг.) и др. В 1914 г. в берлинской галерее «Штурм» про​шла первая персональная выставка Шагала; после неё он довольно бы​стро стал признанным авторитетом, его произведения начали коллекци​онировать.

В 1914 г. Шагал приехал в родной город на свадьбу сестры. Он соби​рался вернуться в Париж, но нача​лась Первая мировая война, и это оказалось невозможно. Большую часть 1915 г. живописец провёл в Витебске и его окрестностях. Он же​нился на Белле Розенфельд, которая стала подлинной музой мастера. Шагал писал: «Я не кончал ни одной картины или гравюры, не спросив у неё: да или нет». Этот счастливый брак был для него символом союза мужчины и женщины; художник ви​дел в нём нечто, лежащее в самой сердцевине бытия.

Образ жены есть во многих про​изведениях, например в «Прогулке» (1917—1918 гг.). Любовь, по мнению Шагала, преодолевает разобщён​ность мира и несёт в себе творческое начало, обладая, как и искусство, способностью возносить над повсе​дневностью. Эта идея воплощена живописцем в картине «Над горо​дом» (1917 г.).
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Марк Шагал. Скрипач.

1911—1914 гг.

Стеделийк-музей, Амстердам.

Забавный скрипач одной но​гой опирается на крышу до​мика, а другой — на земной шар; действие происходит волшебной зимней ночью, когда самые невероятные вещи становятся реально​стью. Эту картину можно воспринимать и как фило​софский символ, и как наив​ную детскую мечту, на кото​рую сам автор смотрит с иронией. Шагал творит словно вне времени; показы​вая виды родного города, яркие детали быта еврей​ского местечка, он в то же время создаёт свой мир, ни на что не похожий, полный странностей, но удивитель​но гармоничный и светлый.
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Марк Шагал. Прогулка. 1917—1918 гг. Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.
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Марк Шагал. Над городом. 1917 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Марк Шагал. Кучер Селифан. Иллюстрация к поэме Н. В. Гоголя «Мёртвые души». 1923—1927 гг.
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Марк Шагал. Чичиков и Манилов. Иллюстрация к поэме Н. В. Гоголя «Мёртвые души». 1923—1927 гг.

Осенью 1915 г. Шагал уехал с же​ной в Петроград, где поступил на службу в военное бюро. Здесь он со​здал многочисленные эскизы для настенных панно, работал как гра​фик, участвовал в ряде выставок.

После Октябрьской революции 1917 г. мастер вернулся в родной го​род, а в августе по инициативе на​родного комиссара (министра) про-
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свещения Анатолия Васильевича Лу​начарского был назначен комисса​ром (председателем) губернского Отдела народного образования в Витебске. Он основал там Народное художественное училище, пригласив в качестве преподавателей извест​ных художников-авангардистов из Петрограда.

Административная и педагоги​ческая деятельность Шагала в Витеб​ске оказалась недолгой, и в 1920 г. он уже работал в Государственном еврейском камерном театре в Моск​ве. Художник написал для него семь панно, украсил потолок и занавес. Он мечтал о театре как о целостном мире, в чём-то близком народному празднику, яркому и многогранно​му. Летом 1922 г. мастер с семьёй уе​хал во Францию. Он устал от пере​житых трудностей, ощущал себя чужим и ненужным в Советской России.

После отъезда из страны Шагал очень много работал. Особенно ин​тересными и плодотворными были для него 60—70-е гг. В начале 60-х гг. художник получил заказ на создание плафона парижского оперного теат​ра «Гранд-Опера».

В то время большое место в творчестве живописца занимали библейские образы. Он создал мно​жество витражей и панно для зна​менитых средневековых соборов Франции и Германии. Его произве​дения вызвали много споров, так как Шагал дополнил старинные композиции своими. Однако при этом ему удалось в полной мере со​хранить неповторимость художест​венного видения мастеров готики. Один из лучших витражей Шага​ла — композиция «Сон Иакова», (1962 г.) для кафедрального собора в городе Мец (Северная Франция). В 1977 г. он был удостоен высшей награды Франции — ордена Почёт​ного легиона.

В картинах художника этого пе​риода появились новые черты. Они прекрасно видны в работе «Святое Семейство» (1976 г.). По сравнению с ранними произведениями колорит последних полотен тоньше и нежнее, в нём появилось множество нюансов; ещё точнее стал рисунок. Но Святая земля — это по-прежне​му Витебск с его «танцующими» до​миками, маленькими смешными ге​роями и неизменным осликом, в чьих грустных, как у человека, гла​зах сочетаются щемящая боль и со​гревающий душу свет.

В 1973 г. Шагал приезжал в Моск​ву и Ленинград. Умер он, не дожив двух лет до своего столетия. До кон​ца дней художник мечтал об идеаль​ном мире, полном света и дающем ощущение свободного полёта, — о мире, который так блистательно воплотил в живописи.

ВАСИЛИЙ КАНДИНСКИЙ

(1866—1944)

Творчество Василия Васильевича Кандинского — уникальное явле​ние русского и европейского искус​ства. Именно этому художнику, на​делённому могучим дарованием, блестящим интеллектом и тонкой духовной интуицией, суждено было совершить подлинный переворот в живописи и создать первые абст​рактные композиции.
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Марк Шагал.

Святое Семейство. 1976 г.

Собрание Шагал, Сен-Поль-де-Ванс.

*Плафон (франц. plafond — «потолок») — пото​лок или его центральная часть, украшенные живопис​ным либо скульптурным изо​бражением, орнаментом.

**Панно (франц. panneau) — изображение (живопись, мозаика, рельеф) для украшения стен, потолков.
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Судьба Кандинского складыва​лась не совсем обычно. До тридцати лет он и не помышлял об искусстве. Закончив в 1893 г. юридический факультет Московского универси​тета, он начал работать над диссер​тацией, участвовал в этнографиче​ской экспедиции на север России, а в 1896 г. получил приглашение из университета в Дерпте (ныне Тарту, Эстония) занять должность приват-доцента. Но в том же году Кандин​ский внезапно изменил свою жизнь. Поводом для этого послужило впе​чатление от картины «Стог сена» Клода Моне на Французской индуст​риальной и художественной выстав​ке в Москве. Отказавшись от кафед​ры, он уехал в Германию учиться живописи. Кандинский обосновался в Мюнхене, который на рубеже веков был признанным центром немецко​го модерна. Он занимался сначала в частной школе живописи, а позднее в Мюнхенской академии художеств у Франца фон Штука.

Живя в Германии, Кандинский почти каждый год приезжал в Рос​сию и представлял свои работы на выставках Московского товарище​ства художников, Нового общества художников и др. В журналах «Мир искусства» и «Аполлон» появлялись его статьи об искусстве Германии, сыгравшем столь важную роль в формировании творческой лично​сти живописца. В то же время Кан​динского волновала и вдохновляла русская художественная традиция: иконы, древние храмы, сказочные персонажи. Все они часто присутст​вуют в его работах, что говорит о влиянии на него мастеров «Мира искусства».

Кандинский был прирождённым лидером. Уже с 1901 г., едва закончив обучение, он возглавил художест​венное общество «Фаланга», участ​вовал в его выставках и работал в со​зданной при нём школе. В 1909 г, мастер организовал «Новое мюнхен​ское художественное объединение», а в 1912 г. — группу «Синий всадник».

В работах Кандинского 1900— 1910 гг. чувствуются разнообразные влияния: от немецкого экспрессио​низма и французского фовизма («Вид Мурнау», 1908 г.; «Дома в Мурнау на Обермаркте», 1908 г.) до рос​сийского «Мира искусства» («Дамы в кринолинах», 1909 г.). Не без воздей​ствия символизма Кандинский об​ратился к графике, создав цикл гра​вюр на дереве «Стихи без слов» (1903 г.).

В начале 10-х гг. ясно определи​лось главное направление творче​ских поисков Кандинского: он хотел сосредоточить все средства живопи​си на передаче сложной системы чувств и ощущений, которые живут в потаённых глубинах души худож​ника и не зависят от материально​го мира. Теоретически мастер сфор​мулировал эту проблему в книге «6 духовном в искусстве» (1911 г.), но практическое решение пришло
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Василий Кандинский.

Дома в Мурнау

на Обермаркте. 1908 г.

Собрание Тиссен-Борнемиса, Лугано.
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к нему внезапно и необычно. Худож​ник сам описал происшедший в его сознании переворот в работе «Сту​пени» (1918 г.): «Я... вдруг увидел перед собой неописуемо-прекрас​ную, пропитанную внутренним горе​нием картину. Сначала я поразился, но сейчас же скорым шагом прибли​зился к этой загадочной картине, совершенно непонятной по внешне​му содержанию и состоявшей ис​ключительно из красочных пятен. И ключ к загадке был найден: это была моя собственная картина, при​слонённая к стене и стоявшая на бо​ку... В общем, мне стало в этот день бесспорно ясно, что предметность вредна моим картинам».

Наверное, в ту минуту потрясён​ный мастер вряд ли осознавал, что случайно поставленная на бок кар​тина станет истоком нового напра​вления в искусстве — абстракцио​низма. По Кандинскому, именно линия и цветовое пятно, а не сюжет являются носителями духовного на​чала, их сочетания рождают «внут​ренний звук», вызывающий отклик в душе зрителя.

Все абстрактные произведения Кандинского, по его собственным словам, разделяются на три группы (по степени отдаления от предмета): импрессии, импровизации и компо​зиции. Если импрессия рождается как прямое впечатление от внешне​го мира, то импровизация бессозна​тельно выражает внутренние впечат​ления. Наконец, композиция — это высшая и самая последовательная форма абстрактной живописи. В ней нет прямых связей с реальностью. Цветовые пятна и линии образуют захватывающую дух стихию дви​жения. Композиции Кандинского не имели индивидуальных назва​ний — только номера (из десяти та​ких работ сохранилось семь).

Создавая абстрактные компо​зиции, Кандинский фактически изменил природу живописи — искус​ства, тесно связанного с повествова​нием, — и приблизил её к музыке, которая призвана не изображать, а выражать наиболее сложные душев​ные состояния.

В 1914 г., после начала Первой мировой войны, Кандинский вер​нулся в Москву. Вторая половина 10-х и 20-е гг. были для него перио​дом активной общественной и пе​дагогической деятельности: он ра​ботал в организации по охране памятников, руководил Институтом
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Василий Кандинский.

Импровизация Кламм. 1914 г.

Городская галерея Ленбаххауз, Мюнхен.
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Василий Кандинский. Композиция VI. 1913 г. Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург.

Здесь крупные пятна и удары кистью, тонкие комбинации коротких линий и широкие по​лосы сочных оттенков мягко перетекают друг в друга или, наоборот, резко сталкиваются. Контраст тёплого и холодного, светлого и тёмного, бледного и яркого стал основой еди​ной системы колорита картины, вобравшей в себя все возможные варианты цветовых сочетаний. Отсутствие конкретного сюжета в таком произведении не означает, однако, отсутствия содержания. Напряжённое движение цвета и линии выражает сложную, внут​ренне накалённую жизнь человеческого духа; оно связано с такими ощущениями, которые нельзя выразить словами и которые каждый человек переживает по-своему.
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Василий Кандинский.

Композиция VIII. 1923 г.

Музей Гуггенхейма, Нью-Йорк.

художественной культуры (ИНХУК), преподавал в Государственных худо​жественных свободных мастерских, не прекращая при этом работать как живописец. Абстрактные полотна Кандинского тех лет стали мягче и светлее по колориту, усилилась роль линии, большее внимание уделялось свободному пространству.

Пребывание Кандинского в Рос​сии было недолгим, в конце 1921 г. он навсегда покинул страну. Извест​ный немецкий архитектор Вальтер Гропиус пригласил его преподавать в «Баухаузе» — высшей архитектур​ной и художественной школе, кото​рая находилась в Веймаре, а в 1925 г. переехала в Дессау. Здесь он написал книгу «Линия и точка на плоскости». Тогда же к Кандинскому пришло на​стоящее мировое признание. Он участвовал в многочисленных вы​ставках в городах Германии, публи​ковал теоретические труды, в 1923 г. устроил первую персональную вы​ставку в Нью-Йорке.

В отличие от «романтического» мюнхенского этот период в твор​честве Кандинского обычно назы​вают «холодным» или «классиче​ским». В его работах пятно всё более уступало место линии, жи​вописность — сухому геометризму, динамика — равновесию. Наряду с треугольниками и квадратами ком​позиции включали в себя круг как символ совершенства и полноты мироздания.

В 1933 г., после прихода к власти нацистов и закрытия «Баухауза», ху​дожник эмигрировал во Францию. Он напряжённо работал в 30-х гг., но его творчество оказалось в стороне от главной линии развития совре​менного искусства. Другие мастера шли по пути освоения новых форм абстрактной живописи, который ко​гда-то проложил Кандинский.

ПАВЕЛ ФИЛОНОВ

(1883—1941)

Павел Николаевич Филонов — осно​воположник особого направления в живописи XX в., названного им «ана​литическое искусство». Он прошёл довольно сложный путь обучения — в 1901 г. окончил малярно-живописную мастерскую в Петербурге, в 1903—1908 гг. занимался в школе Общества поощрения художеств и в частной мастерской, а в 1908— 1910 гг. посещал как вольнослуша​тель Академию художеств, но, не до​учившись, ушёл оттуда.

Начало творческой деятельно​сти Филонова относится к 1910 г, когда работы мастера впервые по​явились на выставке петербургско​го художественного объединения «Союз молодёжи», куда входили ма​стера-авангардисты. Члены «Союза» издавали журнал, посвящённый но-
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Василий Кандинский.

Доминирующая кривая. 1936 г.

Музей Гуггенхейма, Нью-Йорк.
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вому искусству, устраивали диспуты и выставки. В них участвовали пред​ставители других направлений: К. С. Петров-Водкин, М. Ф. Ларионов, К. С. Малевич, В. Е. Татлин.

В 1912 г. Филонов представил свои картины на выставке примити​вистов «Ослиный хвост», позднее сблизился с футуристами. Художник пытался в те годы теоретически обосновать свои взгляды, а неза​долго до призыва в армию в 1914 г. сделал первую попытку объединить сторонников нового направления -«аналитического искусства».

В марте 1914 г. группа Филонова выпустила манифест «Интимная мастерская живописцев и рисоваль​щиков». В нём говорилось: «Цель наша — работать картины, рисунки, сделанные со всей прелестью упор​ной работы, так как мы знаем, что самое ценное в картине и рисунке — это могучая работа человека над вещью, в которой он выявляет себя и свою бессмертную душу».

Творчество Филонова 10-х гг. показывает, как постепенно созда​вался образ «аналитической карти​ны». В полотне «Крестьянская семья» («Святое Семейство», 1914 г.), близ​ком традициям примитивизма, круп​ные, чуть неуклюжие фигуры глав​ных героев окружены некой условной моделью пейзажа — деко​ративно-яркими цветами и травами. Персонажи кажутся сложенными из абстрактных по форме мелких дета​лей, образующих сложную мозаику. Фигуры людей неподвижны, но мир вокруг них пребывает в постоянном движении крохотных частиц.

Период зрелости «аналитическо​го искусства» пришёлся на 20-е и на​чало 30-х гг. Работы Филонова ста​ли откровенно пропагандистскими, стандартные понятия советской идеологии художник стремился представить как абстрактную карти​ну великого революционного пре​образования мира. Об этом говорят их названия: «Формула мировой ре​волюции» (1923 г.), «Формула импе​риализма» (1925 г.), «Формула петро​градского пролетариата» (конец 20-х гг.) и др.

«АНАЛИТИЧЕСКОЕ ИСКУССТВО»

В 1912 г. Филонов написал статью «Канон и закон», где впервые изложил основные принципы выработанного им художественного стиля. Впослед​ствии они стали широко известны по работе 20-х гг. «Идеология аналити​ческого искусства». Своё творчество художник противопоставил кубизму, очень популярному в России 10-х гг. По мнению Филонова, новое направ​ление преодолевало главный недостаток кубизма — неподвижность геоме​трических форм на полотне. Мир должен быть показан в движении; карти​на, написанная по законам «аналитического искусства», должна передавать формы предметов в состоянии «органического роста». У зрителя могло появиться впечатление, что то или иное тело создаётся у него на глазах, вырастая в масштабах так, как растёт дерево (мастер назвал это «движе​нием организма против механизма»). Кроме ощущения движения живопись также должна обнаруживать мельчайшие «атомы и молекулы», из которых строится форма (этот процесс художник именовал «сделанностью»). Чело​век, считал Филонов, обладает двумя формами зрения — «глазом видящим» и «глазом знающим». «Видящий глаз» воспринимает цвет и внешнюю фор​му тел, а «знающий» — скрытое внутреннее движение атомов.
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Павел Филонов. Крестьянская семья (Святое Семейство). 1914 г.

Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.
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Павел Филонов.

Иллюстрации к книге стихов Велимира Хлебникова «Изборник». 1914 г.

Большое значение для Филонова имела работа над иллюстрациями к по​этическим сборникам футуристов. Художник осу​ществил здесь задачу, вы​шедшую за рамки обычно​го иллюстрирования: он нашёл особый живописный почерк для каждого стихо​творения, передававший его настроение. Филонов не только выявил подтекст в поэзии, но и представил слово как абстрактную ху​дожественную форму, ко​торая состоит из «атомов»-букв. Выделив каждый знак графически, мастер соста​вил из них пространство, наполненное движением, и превратил поэтическое слово в явление изобрази​тельного искусства.

Однако многочисленные теоретические выступления, создание в 1927 г. общества «Мастера аналити​ческого искусства» (МАИ) — вся эта очень интересная деятельность быст​ро вызвала негативное отношение официальных кругов. В 1929 г. была запрещена персональная выставка Филонова, затем началась травля в прессе, которая привела к разгрому объединения МАИ. Художника обви​нили в «контрреволюционной» тяге к непонятному и сложному искусст​ву, он был лишён работы и средств к существованию. В 1941 г. мастер умер от голода в блокадном Ленин​граде, прожив последние десять лет в постоянном ожидании ареста.

Идеи Филонова при всей их ори​гинальности прекрасно вписыва​ются в общую картину развития рус​ского авангардного искусства первой трети XX в. Подобно Малевичу и Кандинскому, он пытался создать средствами живописи философскую картину мира и осмыслить одно из главных её понятий — движение. Отличительной особенностью Фи​лонова было желание исследовать движение изнутри, проникнув в тай​ные, видимые только глазу художни​ка процессы зарождения формы из мельчайших частиц.
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Павел Филонов.

Формула империализма. 1925 г.

Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.
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Павел Филонов.

Формула весны. 1928—1929 гг. Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.

КАЗИМИР МАЛЕВИЧ 

(1878—1935)

Как и многие крупные мастера аван​гарда, Казимир Северинович Мале​вич не получил систематического художественного образования. Сна​чала он занимался в художественной школе в родном Киеве, с 1904 г. — в Московском училище живописи, ваяния и зодчества, а затем в част​ной школе, но нигде не задерживал​ся надолго.

Первый этап творчества художни​ка обычно связывают с импрессио​низмом. Однако небольшой этюд «Цветочница» (1903 г.) показывает, что Малевич пытался решать в его рамках новые задачи, такие, как соче​тание объёмности и плоскостности в изображении человеческой фигу​ры, поиски декоративного эффекта в цветовых соотношениях. Фигура девушки с цветами на переднем плане написана жёстко и статично,
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Казимир Малевич.

Цветочница. Этюд. 1903 г.

Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.
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КУБОФУТУРИЗМ

Хотя влияние итальянской футури​стической живописи на русских ма​стеров было достаточно сильным, футуризма в чистом виде в нашей стране не существовало. Однако в России возникло оригинальное на​правление — кубофутуризм, предста​вители которого подчёркивали свою связь с французским кубизмом.

В 1913—1914 гг. Малевич создал ряд работ, в которых стремился соединить черты кубизма и футуриз​ма, т. е. не только представить любой предмет или сцену как сочетание абстрактных геометрических форм, что свойственно кубизму, но и при​дать им движение, присущее футу​ризму. Сам художник именовал это «кубофутуристическим реализмом». Полотно «Дама на остановке трам​вая» (1913 г.) на первый взгляд кажет​ся произвольным сочетанием квадра​тов, треугольников и других фигур. Они словно наплывают друг на дру​га, сходятся и расходятся, и из их та​инственного движения возникают вполне узнаваемые образы: вывеска, какое-то подобие натюрморта, голо​ва мужчины. Вся композиция может восприниматься как картина, на миг появившаяся перед глазами, увиден​ная из окна движущегося трамвая.

Порой с помощью кубистических приёмов художник пытался передать сложные и странные образы, возни​кающие в подсознании. Так появи​лась работа «Корова и скрипка» (1913 г.). Фигура животного и инст​румент, наложенные друг на друга, могут вызвать различные толкования. Вероятно, это причудливое сочетание важно для мастера именно своей не​логичностью, изначальной несовме​стимостью. Не случайно на выставке 1916 г. Малевич назвал свои кубистические полотна «алогизмом форм».

Выдающимися представителями кубофутуризма также были Давид Давидович Бурлюк (1882—1967), На​дежда Андреевна Удальцова (1886— 1961), Ольга Владимировна Розано​ва (1886—1918).
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Казимир Малевич. Дама на остановке трамвая. 1913 г. Городской музей, Амстердам.
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Казимир Малевич.

Корова и скрипка. 1913 г.

Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.
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Казимир Малевич.

Авиатор. 1914 г. Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.
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Ольга Розанова. Город. 1913—1914 гг.

Краеведческий музей, Слободской Кировской области.
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Надежда Удальцова. Кухня. 1915 г.

Областной музей изобразительных искусств, Екатеринбург.
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Любовь Попова.

Живописная архитектоника. 1918 г. Художественный музей, Нижний Новгород.
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Любовь Попова.

Динамическое построение. 1919 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.

В произведениях Любови Сергеевны Поповой (1889— 1924) своеобразно перепле​лись черты кубофутуризма и супрематизма. Свои ком​позиции, составленные из разнообразных геомет​рических форм, художница называла «живописной архитектоникой».

615

одежда показана отдельными круп​ными пятнами, контуры чётко про​рисованы.

К началу 10-х гг. Малевич сбли​зился с Михаилом Ларионовым и Наталией Гончаровой. Вместе с ними он участвовал в первых вы​ставках объединения «Бубновый ва​лет» (1910 г.) и «Ослиный хвост» (1912 г.), под их влиянием обратил​ся к примитивизму. Так в 1912— 1913 гг. появилась первая из его «крестьянских серий», свидетельст​вующая о том, что художник вступил в пору настоящей творческой зрело​сти. Сюжеты картин просты: поле​вые работы («Уборка ржи», «Ко​сарь»), бытовые сцены («Крестьянка с вёдрами и с ребёнком»). Фигуры крестьян тяжеловесны, статичны и будто сложены из каких-то услов​ных объёмных форм. В их лицах с огрублёнными чертами, с огром​ными глазами чувствуется почти иконная неподвижность. Колорит всех картин, как правило, яркий, но от них исходит ощущение торжест​венной суровости, грубой земной силы, отталкивающей и заворажива​ющей одновременно.

Важным событием в жизни Ма​левича стала работа над оформ​лением футуристической оперы М. В. Матюшина, А. Е. Кручёных и В. В. Хлебникова «Победа над Солн​цем», премьера которой прошла в петербургском Луна-парке в декабре 1913 г. Рисунки к этому спектаклю оказались решающим шагом на пу​ти к новому стилю, который позже получил название супрематизм (от лат. supremus — «высший»). Оконча​тельно его черты выявились в серии картин, показанных Малевичем на последней выставке футуристов в Петербурге в декабре 1915 г. В их числе был и знаменитый «Чёрный супрематический квадрат» (1914— 1915 гг.). Отныне главными эле​ментами живописи мастера стали простейшие геометрические фигу​ры — квадрат, крест, прямоугольник. Одна из них может занимать всё по​лотно. Но возможна и композиция из нескольких фигур, обычно квад​ратов и прямоугольников, располо​женных так, что они кажутся летя​щими в пространстве. Эти формы помещены в особую среду, в которой уже не действуют земные физиче​ские законы и обыденные предста​вления о логике и здравом смысле.

Художник, способный к «косми​ческому охвату» пространства, наде-
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Казимир Малевич.

Супрематизм. Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.
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Казимир Малевич.

Косарь. 1912 г. Художественный музей, Нижний Новгород.
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лён, по мнению Малевича, совер​шенно особой миссией. В первые годы после Октябрьской революции он ставил задачу капитального пере​устройства жизни посредством супрематизма. Именно с этой целью Малевич основал в Витебске в 1919г. группу УНОВИС (Утвердители Нового Искусства). В неё вошли Л. М. Лисицкий, И. Г. Чашник, Н. М. Суетин и другие мастера. Чле​ны объединения оформляли спекта​кли и революционные праздники, устраивали выставки и выступали с теоретическими манифестами.

Переехав в 1922 г. из Витебска в Петроград, живописец возглавил один из научных отделов только что созданного Института худо​жественной культуры (ИНХУК). В это время он разрабатывал ориги​нальную теорию «прибавочного элемента». Анализируя наиболее крупные явления живописи конца XIX — начала XX в., Малевич при​шёл к выводу, что каждое направле​ние возникает под влиянием ново​го элемента формы (названного «прибавочным»), который, зарождаясь в предшествующем движе​нии, принципиально его изменяет. Этими элементами он считал «во​локнистую кривую» Сезанна, «сер​повидную» линию кубизма, «пря​мую» линию супрематизма. Таким образом, процесс развития искусст​ва Малевич объяснял поисками в области абстрактных форм. Совет​ская художественная критика ярост​но обрушилась на ИНХУК, и осенью 1926 г. институт был закрыт.

Период супрематизма, безусловно, самый яркий, но непродолжитель​ный этап в творчестве художника. В конце 20-х гг. он снова вернулся к изобразительной живописи и со​здал свою вторую «крестьянскую серию». Она сильно отличается от первой, поскольку вобрала в себя предшествующий опыт. На картине «Крестьянка» (1928—1932 гг.) — пло​ская и неподвижная женская фигура сложена из геометрических тел, по​хожих на трапеции. У неё нет лица, что ещё более усиливает сходство
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Казимир Малевич.

Крестьянка. 1928—1932 гг.

Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.
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Казимир Малевич. Чёрный супрематический

квадрат. 1914—1915 гг.

Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.

Чёрный квадрат— ключевой образ супрематической живописи. Через него Малевич попытался предста​вить в концентрированном виде всю картину миро​здания. Это символ космоса, который одновременно и предельно ясен, и абсолютно непроницаем для человеческого сознания.
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с супрематическими конструкциями. Цветовая гамма стала более яркой и просветлённой. Если раньше обра​зы крестьян рождали ощущение глу​бинной силы, идущей от земли, то теперь мастер стремился к абст​рактной бесплотности, к некому ду​ховному началу, уводящему далеко от реальности.

Супрематизм Малевича — это не просто новое течение в живопи​си. Он подвёл своеобразный итог целому этапу в развитии искусства XX в., экспериментам европейских и русских мастеров в области художе​ственной формы. Влияние супрема​тизма сказалось не только в живопи​си, но и в архитектуре, скульптуре, дизайне, декоративном искусстве.

ВЛАДИМИР ТАТЛИН

(1885—1953)

Владимир Евграфович Татлин — ху​дожник русского авангарда, родона​чальник конструктивизма — родил​ся в Москве в семье потомственных дворян. Склонность к рисованию проявилась у него с раннего детст​ва. Позднее Татлин подрабатывал в декорационной мастерской одного из оперных театров. В 1902 г. он по-

ступил в Московское училище жи​вописи, ваяния и зодчества, но по​сле года обучения был отчислен за недостаточную подготовленность.

Потом будущий художник окон​чил Одесское училище торгового мореплавания, служил на парусном судне. Однако тяга к искусству взя​ла своё: летом 1905 г. Татлин успеш​но сдал экзамены в Пензенское ху​дожественное училище. В Пензе молодой художник сблизился с кружком новаторски настроенной интеллигенции, познакомился с Ми​хаилом Ларионовым, Наталией Гон​чаровой, Аристархом Лентуловым.

В ранних работах живописца — «Гвоздика», «Цветы пижмы», «Ногот​ки» (все 1909 г.) — ощущается силь​ное влияние импрессионизма. После окончания училища в 1910 г. в его жизни наступила, наверное, самая благополучная полоса. Картины того времени окрашены светлым юмо​ром. Татлин принимал участие в ху​дожественных выставках, в том чис​ле в экспозициях объединения «Союз молодёжи». Его произведениями за​интересовались коллекционеры, в том числе С. И. Щукин.

Свой опыт «морского волка» Тат​лин воплотил в акварельных компо​зициях 1910 г.: «Флотские формы», «Рыбное дело». На автопортрете 1911 г. он предстаёт матросом шхуны «Стерегущий». Пренебрегая реаль​ной формой, художник больше инте​ресовался конструктивными возмож​ностями фигуры. Он работал над контуром, искал выразительные ра​курсы. Густая живописная поверх​ность его полотен, кажется, несёт в себе огромный заряд энергии.

Летом 1912 г. Татлин арендовал мастерскую в Москве на улице Осто​женке, куда приглашал многих дру​зей-художников. В начале 1913 г. он участвовал в двух выставках «Бубно​вого валета», в конце того же года показал свои картины на выставке объединения «Мир искусства».

В 1911 — 1915 гг. Татлин работал театральным художником. Офор​мив постановку старинной народ​ной драмы «Царь Максемьян» на сцене московского Литературно-ху-
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Владимир Татлин.

Матрос. 1911 г. Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.
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Владимир Татлин.

Натурщица. 10-е гг. XX в. Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.

дожественного кружка (1911 г.), он стал первым, кто перенёс принципы авангардной живописи на театраль​ную сцену.

Сопровождая Русскую кустар​ную выставку, в 1914 г. Татлин побывал в Берлине, а потом отпра​вился в Париж, где посетил мастер​скую своего кумира — Пабло Пи​кассо. Это вдохновило художника на создание совершенно нового жанра — контррельефов — абст​рактных объёмных композиций из контрастирующих друг с другом материалов (обоев, дерева, метал​ла). В 1914 г. он устроил выставку своих контррельефов.

Так мастер вплотную подошёл к открытию конструктивизма. Он считал, что необходим особый вид художественной деятельности для конструирования целесообразных и эстетически совершенных вещей. Татлин попытался дать ей назва​ние — «культура материалов», «кон​струирование материалов» и т. п. Термин «конструктивизм» появил​ся позднее.
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Владимир Татлин.

Контррельеф. 1914—1915 гг. Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.
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Владимир Татлин.

Проект памятника III Интернационалу. 1919—1920 гг. Обложка книги искусствоведа Н. Н. Пунина.
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Владимир Татлин.

Летатлин. 1930—1931 гг. Фотография.

Самое известное произведение мастера, созданное им уже в совет​ские годы, — проект памятника III Интернационалу (1919—1920 гг.) в виде винтовой башни. В реальном масштабе он должен был представ​лять собой огромное здание, в кото​ром разместились бы руководство III Интернационала и телеграфное агентство. Внутри наклонного спи​ралевидного каркаса заключались «первичные формы» — куб, конус и цилиндр (три основных зала), вра​щающиеся с разной скоростью. Тат​лин выполнил деревянную модель этой башни высотой около шести метров (она не сохранилась).

Новаторство и безудержная фан​тазия художника нашли воплощение и в другом удивительном проекте: в 1930—1931 гг. он сконструировал индивидуальный летательный аппа​рат, приводимый в действие силой человеческих мускулов. Эта искусст​венная птица получила название «Летатлин».

Но все мечты Татлина так и оста​лись мечтами. Его талант худож​ника-конструктора оказался невос​требованным, и умер мастер в безвестности.

ХУДОЖЕСТВЕННЫЕ

ОБЪЕДИНЕНИЯ

И ИСКУССТВО 20-30-х ГОДОВ

В 20-х гг. целый ряд художествен​ных направлений сохранял преем​ственность с искусством русского

модерна и авангарда — во многом благодаря тому, что продолжали ра​ботать мастера начала века. С другой стороны, функции искусства в обще​стве становились всё более разно​образными. Возникли новые виды художественной деятельности: кино, реклама, дизайн.

Активные споры вели «станкови​сты» (сторонники станковых форм искусства) и «производственники», или конструктивисты, деятельность которых была направлена на то, чтобы усовершенствовать предмет​ную среду, окружающую человека. Начало движения конструктивистов связано с московским Обществом молодых художников (ОБМОХУ), которое организовали в 1919 г. Кон​стантин (Казимир Константинович) Медунецкий (1899—1935) и братья Стенберги — Владимир Августович (1899—1982) и Георгий Августович (1900—1933). На выставках ОБМОХУ художники демонстриро​вали в основном трёхмерные конст​рукции — в пространстве и на пло​скости. Если в супрематических композициях Казимира Малевича наибольшую ценность имело непо​средственное живописное ощуще​ние, то произведения ОБМОХУ при​надлежали к области дизайна. Их легко было применить в оформле​нии спектакля или книги, в плакате и при фотосъёмке.

Эль Лисицкий (настоящее имя Лазарь Маркович Лисицкий, 1890— 1941) называл свои работы «проуны» — «проекты утверждения но​вого».  По  словам  автора, они

*III Интернационал (Ком​мунистический Интернацио​нал, Коминтерн) — в 1919— 1943 гг. международная организация, объединившая коммунистические партии разных стран. Первый (учре​дительный) конгресс III Ин​тернационала состоялся в марте 1919 г. в Москве,

**Станковое искусство (от «станка», на котором со​здаются произведения стан​ковой живописи, — мольберт, скульптурный станок) — про​изведения живописи, скульп​туры и графики, имеющие са​мостоятельный характер.
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Эль Лисицкий. Проун 6В. 1919—1921 гг. Областной художественный музей, Томск.

представляли собой «пересадочную станцию из живописи в архитекту​ру». Александр Михайлович Родченко (1891 —1956) «конструиро​вал» книги, создавал рекламные плакаты, проектировал мебель и одежду, занимался фотографией.

Для подготовки художников — инженеров и конструкторов, способ​ных проектировать промышленные изделия, в 1920 г. в Москве были со​зданы Высшие художественно-тех​нические мастерские (ВХУТЕМАС). Мастерские объединяли несколько факультетов: архитектурный, графи​ческий (полиграфии и печатной

графики), обработки металла, де​рева, живописный, керамический, скульптурный и текстильный. Пер​вые два года учащиеся должны были постигать общие для искусства за​коны формообразования, а затем предполагалась специализация на каком-либо факультете.

В 1926 г. московский ВХУТЕМАС был преобразован во ВХУТЕИН — Высший художественно-техниче​ский институт. (С 1922 г. ВХУТЕИН уже существовал в Ленинграде вме​сто Академии художеств.) В 1930 г. ВХУТЕИН был закрыт, его факульте​ты стали отдельными института​ми — полиграфическим, текстиль​ным и т. д.

Что касается живописи, то уже в 20-х гг. критики отмечали её «по​ворот к реализму». Под реализмом они подразумевали прежде всего ин​терес к изобразительности (в проти​вовес абстракции), к классической живописной традиции. Обращение к классике можно объяснить и тре​бованиями идеологии: искусство со​ветского государства призвано было использовать лучшие достижения мировой культуры. Это определило поиски чётких и ясных форм «боль​шого стиля».

Ассоциация художников револю​ционной России (АХРР), основанная в 1922 г. (с 1928 г. — Ассоциация художников революции, АХР),
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Александр Родченко.

Беспредметная композиция. 1918 г. Картинная галерея им. Б. М. Кустодиева. Астрахань.
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Александр Родченко. Белый круг. 1918 г. Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.
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Эль Лисицкий.

Клином красным бей белых. 1920 г. Российская государственная библиотека, Москва.
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АГИТАЦИОННЫЙ ФАРФОР

Во время Гражданской войны, когда в стране не хватало бумаги даже для газет и плакатов, революцион​ное правительство прибегало к са​мым необычным формам пропа​ганды. Уникальным явлением в искусстве 1918—1921 гг. стал аги​тационный фарфор.

На Государственном (бывшем Императорском) фарфоровом заво​де в Петрограде оказались большие запасы не расписанных изделий, ко​торые решено было использовать не просто как посуду, но в первую очередь как средство революцион​ной агитации. Вместо привычных цветов и пастушек появились при​зывные тексты революционных ло​зунгов: «Пролетарии всех стран, со​единяйтесь!», «Земля трудящимся!», «Кто не с нами, тот против нас» и другие, которые под искусной кистью художников складывались в яркий декоративный орнамент.

Над созданием произведений агитационного фарфора работала группа художников завода во главе с Сергеем Васильевичем Чехони​ным (1878—1936). До революции он входил в объединение «Мир искусства» и был известен как ма​стер книжной иллюстрации, тонкий знаток различных стилей, ценитель и собиратель произведений народ​ного творчества. Блестящее владе​ние искусством шрифта и сложным языком орнамента Чехонин с успе​хом применил и в фарфоре.

Разработкой эскизов для роспи​сей агитационного фарфора занима​лись известные художники — П. В. Кузнецов, К. С. Петров-Водкин, М. В. Добужинский, Н. И. Альтман. Их произведения отличаются вы​соким графическим мастерством. Уже в первых работах появилась новая символика молодой Совет​ской Республики: серп и молот, ше​стерёнка.

Сюжетами росписей художницы Александры Васильевны Щекатихиной-Потоцкой (1892—1967) стали
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сценки традиционного народного быта и персонажи русских сказок. В 1921 г. закончилась Гражданская война. Радостными, яркими краска​ми, широкой энергичной кистью писала художница героев новой, те​перь уже мирной жизни — матро​са и его подружку на празднике Первомая, комиссара, сменившего винтовку на папку с документами, парня, поющего «Интернационал».

На разразившийся в 1921 г. в Поволжье голод художники отклик​нулись созданием целой серии про​изведений: «На помощь голодающе​му населению Поволжья!», «Голод», «Голодному».

Наряду с расписной посудой за​вод выпускал и мелкую пластику — фарфоровую скульптуру неболь​ших размеров. Основной темой творчества мастера камерной скульптуры Наталии Яковлевны Данько  (1892—1942)  стали  люди революционной эпохи: матрос Бал​тики, рабочий, красногвардеец, ми​лиционер, женщина, вышивающая знамя. Художницей были созданы и знаменитые шахматы «Красные и белые» (1922—1923 гг.), где, напри​мер, красный король — рабочий с кувалдой, а белый — скелет в чёр​ной мантии, красные пешки — кре​стьяне со снопами пшеницы или с серпами в руках, а белые — рабы, опутанные чёрными цепями.

Советский агитационный фар​фор выставлялся на зарубежных выставках, был предметом экспор​та. Эти произведения занимают достойное место в собраниях круп​нейших музеев России и других стран, являются желанными для коллекционеров.
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отчасти приняла эстафету у пере​движников. Само Товарищество пе​редвижных художественных выста​вок прекратило деятельность год спустя, и многие передвижники — среди них, в частности, были Абрам Ефремович Архипов, Николай Алек​сеевич Касаткин — стали участника​ми АХРРа. В разное время в Ассоциа​цию входили Сергей Васильевич Малютин (1859—1937), Александр Михайлович Герасимов (1881 — 1963), Борис Владимирович Иогансон (1893—1973), Митрофан Бори​сович Греков (1882—1934), Исаак Израилевич Бродский (1883—1939) и другие художники.

Этих мастеров объединяла общая идеологическая направленность. Они настаивали на создании искус​ства повествовательного, жанрового, которое было бы понятным народу и правдиво отражало действитель​ность. Ассоциация издавала журнал «Искусство в массы» и вела активную выставочную деятельность.

О тематике произведений худож​ников АХРРа говорят названия вы​ставок: «Жизнь и быт рабочих» (1922 г.), «Красная Армия» (1923 г.), «Революция, быт и труд» (1925 г.) и т. д. Своё творчество они определя​ли понятиями «художественный документализм» и «героический реа​лизм», рассматривая живопись как историческое свидетельство, как ле​топись эпохи.

В этом духе написаны полотна Грекова на темы Гражданской войны, картины «Владимир Ильич Ленин в Смольном» (1930 г.) Бродского, «Портрет Д. А. Фурманова» (1922 г.) Малютина. Ассоциация просущест​вовала до 1932 г.

В 1925 г. выпускники мастерской Давида Петровича Штеренберга (1881 — 1948) во ВХУТЕМАСе образо​вали Общество станковистов (ОСТ). Они объединились как сторонники станкового искусства — в проти​вовес «производственникам». Тем не менее работы остовцев нельзя считать станковыми в строгом смыс​ле слова. Члены ОСТа занимались и монументальной живописью, и
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Артур Фонвизин.

В цирке. 1931 г.

Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.
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Сергей Малютин.

Портрет писателя Д. А. Фурманова. 1922 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.

«MAKOBEЦ»

Преемственность с мастерами прошлого, высокую духовность искусства, «возрождение в нём начала живого и вечного» провозглашал в своём ма​нифесте союз художников «Искусство — жизнь», образованный в 1921 г. Позднее он стал именоваться «Маковец» — по названию холма, на кото​ром стоит Троице-Сергиева лавра. В объединение входили в основном мос​ковские мастера, в их числе Василий Николаевич Чекрыгин (1897—1922), Лев Фёдорович Жегин (1892—1969), Артур Владимирович Фонвизин (1882 или 1883—1973) и др. В его деятельности активно участвовал религиозный философ Павел Александрович Флоренский. Группа просуществовала до 1926 г., провела несколько выставок живописи и выставку рисунка.
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Давид Штеренберг.

Натюрморт с селёдкой. 1917—1918 гг. Государственная Третьяковская галерея, Москва.

плакатом, оформляли книги, теат​ральные постановки.

Александр Александрович Дейнека (1899—1969) первоначально работал как журнальный график, прошёл школу В. А. Фаворского, а позднее сумел «распространить» принципы оформления книжной (журнальной) страницы на оформ​ление стены. В монументально-декоративных картинах 1928 г. «На стройке новых цехов» и «Оборона Петрограда» художник распределя​ет, «монтирует» светлые и тёмные пятна, они как будто вырезаны и на​клеены друг на друга. Белый фон «Обороны Петрограда» в зале Госу​дарственной Третьяковской галереи сливается со стеной, уходит в неё, и остаётся только «металличе​ский» костяк изображения.

Композиция Юрия Ивановича Пименова (1903—1977) «Даёшь тя​жёлую индустрию!» (1927 г.) сущест​вует в двух вариантах — картина и плакат, причём в последнем случае она наиболее органична.

Художники ОСТа принимали уча​стие в международных выставках, в том числе в проходивших в Герма​нии. Влияние немецкого искусст​ва — экспрессионизма и «Новой вещественности» — сказалось в гра-
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Юрий Пименов.

Даёшь тяжёлую индустрию! Фрагмент. 1927 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Александр Дейнека.

Оборона Петрограда. 1928 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Юрий Пименов.

Новая Москва. Фрагмент. 1937 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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фических и живописных работах Александра Григорьевича Тышлера (1898—1980), Александра Аркадье​вича Лабаса (1900—1983) и других художников.

В 1931 г. Общество станковистов раскололось на два объединения — ОСТ и «Изобригада», а в 1932 г. они прекратили своё существование.

В 20—30-х гг. всё большее значе​ние приобретала графика: книж​ная иллюстрация, рисунок, гравю​ра — искусство, предназначенное для тиражирования, доступное мас​сам, непосредственно обращенное к человеку. Выдающиеся художни​ки-иллюстраторы Алексей Ильич

Кравченко   (1889—1940)   И   Владимир Андреевич Фаворский (1886— 1964) работали преимущественно в технике ксилографии — гравюры на дереве. Фаворский был препода​вателем ВХУТЕМАСа—ВХУТЕИНа, а с 1930 г. — Московского полигра​фического института. Он стремил​ся к синтетическому оформлению книги, когда все художественные элементы — сюжетные иллюстра​ции, заставки и шрифты — состав​ляют единый образно-стилистиче​ский ансамбль. Иллюстрированию детской книги посвятили своё твор​чество Владимир Михайлович Конашевич (1888—1963) и Владимир Васильевич Лебедев (1891 — 1967). В 1932 г. вышел указ о расформи​ровании всех художественных груп​пировок и создании единого Союза художников СССР. Теперь только государство могло делать заказы, устраивать крупномасштабные тема​тические выставки, посвящённые
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Александр Тышлер.

Женский портрет. 1934 г.

Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.
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Александр Лабас.

Дирижабль и детдом. 1930 г.

Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.
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Пётр Кончаловский. Окно. Крым. Балаклава. 1929 г. Государственный Русский музей, Санкт-Петербург.

В 1928 г. бывшие участники «Бубнового валета», «сезаннисты» Илья Иванович Машков, Пётр Петрович Кончаловский, Роберт Рафаилович Фальк и другие, вместе с учениками образовали Общество Московских Художников (ОМХ). В ОМХ входили мастера так назы​ваемого «центра», стремившиеся к гармоничному единству цвета и формы. В 1931 т. часть художников перешла в АХР, и общество распалось.
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Владимир Фаворский.

Из серии «Годы революции». 1928 г. Ксилография.

индустрии социализма; оно коман​дировало художников писать всесо​юзные стройки и портреты ударни​ков производства.

Критики и исследователи рас​сматривают искусство 30-х гг. как период неоклассики. О классике спо​рили, её активно использовали. Увле​чение образцами искусства прошлых времён процветало, в то время как са​мостоятельное изучение природы отодвинулось на второй план.

Наиболее именитыми мастерами социалистического реализма 30-х гг. стали бывшие ахровцы А. М. Гераси​мов и Б. В. Иогансон. Герасимов в своих парадных портретах-карти​нах 1938 г. «И. В. Сталин и К. Е. Во​рошилов в Кремле», «Портрет бале-

рины О. В. Лепешинской» достигает почти фотографического эффекта. Работы Иогансона «Допрос комму​нистов» (1933 г.) и «На старом ураль​ском заводе» (1937 г.) продолжают традицию передвижников. Худож​ник иногда прямо «цитирует» их в отдельных изображениях.

«Для себя», т. е. вне правил соци​алистического реализма, работали не многие художники. Среди них Александр Давыдович Древин (Древиньш, 1889—1938) и Михаил Ксенофонтович Соколов (1885—1947), которые в интимных, камерных про​изведениях ограничивали себя определённым кругом изобразительных тем. Оба мастера в годы сталинско​го террора были репрессированы.
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Александр Древин.

Степной пейзаж с лошадью. 1933 г. Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург.
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Борис Иогансон. Допрос коммунистов. 1933 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Михаил Соколов. Натюрморт с рыбой. 30-е гг. XX в. Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург.
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ПОЛИТИЧЕСКИЙ ПЛАКАТ

ВРЕМЁН ГРАЖДАНСКОЙ

 И ВЕЛИКОЙ

ОТЕЧЕСТВЕННОЙ ВОЙН

В первые послереволюционные годы искусство плаката переживало рас​цвет. «Шершавым языком плаката» (по выражению поэта и художника Влади​мира Владимировича Маяковского) ре​волюция мобилизовывала доброволь​цев в Красную Армию, объявляла «смерть мировому капиталу», помога​ла голодающим Поволжья, призывала учиться грамоте и сохранять памятни​ки искусства — не было темы, которую бы не затронул плакат.

Авторами самых известных плака​тов стали художники-карикатуристы Моор (Дмитрий Стахеевич Орлов, 1883—1945) и Лени (Виктор Николае​вич Денисов, 1893—1946). Незабы​ваемы по эмоциональной выразитель​ности и силе убеждённости образы красноармейца («Ты записался добро​вольцем?», 1920 г.) и взывающего о по​мощи старика («Помоги!», 1921 г.) в плакатах Моора. Острым юмором и точностью социальных характеристик отмечены лучшие работы Дени — «Ан​танта под маской мира» (1920 г.), «На могиле контрреволюции» (1920 г.).

Исключительным явлением в исто​рии искусства стала такая необычная форма политического плаката, как «Окна сатиры РОСТА». (РОСТА — Рос​сийское телеграфное агентство, цент​ральный информационный орган совет​ского государства в 1918—1925 гг.) «Окна РОСТА, — писал Маяковский, — фантастическая вещь. Это обслужива​ние горстью художников вручную стопятидесятимиллионного народища». «Окна» возникли осенью 1918 г. и вы​ходили без перерыва в течение трёх лет, вплоть до окончания Гражданской вой​ны в 1921 г. Вместе с Маяковским пла​каты создавали Михаил Михайлович Черемных (1890—1962) и Иван Андрее​вич Малютин (1891—1932).

Сюжеты для «Окон» рисовали вруч​ную, одновременно сочиняли текст, затем размножали готовые листы по трафарету. Вся работа занимала несколько часов. Преимуществом рисованного плаката по сравнению с ти​ражным в тех условиях была независи​мость от типографии, а значит, воз​можность быстро откликаться на события и использовать не две-три, а несколько красок.

Действие в «Окнах» развивалось последовательно, составляя закончен​ный рассказ. Каждый эпизод сопровож​дался хлёстким и доходчивым стихом. Ясное, легко узнаваемое изображе​ние давалось упрощённым силуэтом. Яркий, без оттенков цвет был символичен: «герои» — Рабочий, Красноар​меец, Матрос, Швея, Прачка — писа​лись красной, а «враги» — Заводчик, Банкир, Помещик, Барыня, Генерал, Бюрократ — чёрной краской. Чёткий ритм строгих линий, отсутствие мелких деталей придавали плакатам стреми​тельность и энергичность.

Мастера отталкивались от традиций народной картинки — лубка. Лаконич​ные и выразительные плакаты были понятны даже неграмотному. «Окна РОСТА», с их общедоступным художе​ственным языком и острой политиче​ской злободневностью содержания, ста​ли новой формой в искусстве.

Героический плакат времён Вели​кой Отечественной войны воспринял лучшие традиции революционного пла​ката. Буквально в первые дни войны на улицах появился знаменитый плакат Ираклия Моисеевича Тоидзе (1902— 1985) «Родина-мать зовёт!» (1941 г.). Его композиция и образное решение перекликаются с плакатом Моора «Ты записался добровольцем?».

В начальный, самый тяжёлый пе​риод войны главным героем плакатов был сражающийся советский воин, как, например, в плакате Алексея Алек​сеевича Кокорекина (1906—1959) «За Родину!» (1942 г.).

С наступлением перелома в войне в пользу Советского Союза трагиче​ские сюжеты сменялись образами, все​ляющими уверенность в победе. Таков плакат Виктора Семёновича Иванова (1909—1968) «Пьём воду из родного Днепра, будем пить из Прута, Немана и Буга!» (1943 г.).

В годы войны возродились и «Окна РОСТА», названные теперь «Окнами

ТАСС». (ТАСС — Телеграфное агентст​во Советского Союза, центральный ин​формационный орган советского госу​дарства в 1925—1991 гг.) Их создатели сделали свыше тысячи двухсот выпус​ков. Они были известны и за рубежом.

Тассовские «Окна», как и «Окна РОСТА», объединяли плакат героиче​ский и сатирический. Ведущими мас​терами этого жанра были знаменитые художники, работавшие под псевдони​мом Кукрыниксы: Михаил Васильевич Куприянов (1903—1991), Порфирий Никитич Крылов (1902—1990) и Нико​лай Александрович Соколов (родился в 1903 г.). Их произведения «Беспо​щадно разгромим и уничтожим врага» (22 июня 1941 г.), «Потеряла я колеч​ко. (А в колечке 22 дивизии)» (1943 г.), «На приёме у бесноватого главно​командующего» (1944 г.) и многие другие, в карикатурной манере изо​бражавшие фашистов, вызывали не только справедливый гнев и нена​висть, но и презрение к врагу, укреп​ляли веру в победу.

«Окна ТАСС» выпускались во мно​гих городах и республиках Советского Союза. Как и революционный плакат времён Гражданской войны, политиче​ский плакат 1941 —1945 гг. — одно из ярких и значительных явлений в ис​тории отечественного искусства XX в.
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Ираклий Тоидзе.

Родина-мать зовёт! 1941 г. Плакат.
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К началу 40-х гг. давление на ху​дожников со стороны власти усили​лось. Был закрыт Музей нового за​падного искусства, где выставлялись произведения импрессионистов — Поля Сезанна, Анри Матисса, других мастеров второй половины XIX — начала XX в.

Во время Великой Отечествен​ной войны 1941 — 1945 гг. наиболь​шее развитие получила массово ти​ражируемая графика, и прежде всего плакат.

