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Введение.

     Данная тема: «Театральные работы В.М. Васнецова и В.Д. Поленова в 1880-х гг.» посвящена выявлению специфики театрально-декорационной деятельности художника на примере оформления спектаклей частной оперы С.И. Мамонтова в общем контексте развития русского искусства конца 19 ‑ начала 20 века. Для раскрытия данной темы необходим комплексный подход к исследованию процессов, происходивших в разных видах искусства в 1880-х гг., изучение особенностей проявления театрально-декорационного творчества художников, в частности В.М. Васнецова и В.Д. Поленова в Частной опере С.И. Мамонтова. На примере нескольких театральных постановок, оформленных художниками,  анализируются стилистические искания передвижничества, предмодерна, модерна, выясняются общие закономерности построения сценического пространства, а также деталей его насыщения, элементов всех его составных частей – от объемно-планировочного решения до структуры декоративных деталей архитектурного оформления и характера предметной среды. Выясняется значение живописных пленэрных исканий в этюдах, пейзажах Поленова, эпических полотнах Васнецова, классицизма и реализма на развитие театрально-декорационного искусства, подходов в оформлении сцены.

     В аспекте указанной темы особое значение приобретают работы по истории передвижничества Гомберг-Вержбинской
, Я.О.Минченкова
, Ф.С.Мальцевой
, А.Новицкого
 и др
.

     Для раскрытия данной темы пришлось обратиться к исследованиям и трудам в области архитектуры Е.А. Борисовой, Т.Л.Каждан, Г.Ю.Стернина
,  В.В.Кириллова
, Е.И. Кириченко
, Т.А.Славиной
, Д.В.Сарабьянова
 и др.

Как справедливо писала Т.А.Славина: «Образный язык Ар Нуво или Сецессионизма останавливал внимание необычностью. Эмоциональная реакция достигалась несоответствием новой формы априорному опыту. Вместо привычной (прогнозируемой) формы наблюдалось ее отсутствие (например, не было венчающего фасадную плоскость карниза); будоражили «неузнаваемость» формы (например, круглая конфигурация дверного проема или кривизна извечно плоского оконного стекла) и сюжеты декоративных мотивов, ранее в архитектуре не применявшихся. Если позволительно употребить литературоведческие термины, новый архитектурный язык изобиловал «метафорами», «гиперболами», «эллипсисами»; их использование, несомненно, составляло особый метод, и его открытие оказало большое влияние на последующее развитие архитектурной формы. Особенно контрастно новый язык архитектуры зазвучал в петербургском контексте, классичность которого изначально соотносилась с покоем, гармонией, ясностью, порядком, выражаемыми средствами симметрии, геометрической чистоты, уравновешенных пропорций. Однако эмоциональное напряжение, вызываемое свободой формы, при повышении ее «оригинальности» грозило перейти дозволенный предел, за которым могли начаться отрицательные реакции»
.

В.С.Горюнов и М.П.Тубли указывают на зреющее противоречие в позднем модерне между конструкцией и орнаментом в архитектуре и прикладных видах искусства.

     В модерне заметна тенденция «обнажить» конструкцию, но не находя ей эстетического истолкования и оправданности на тот период мастер Ар Нуво декорирует ее.

Как пишет Ю.Демиденко: «Претензии на всеобщность и всеохватность привели не столько к комплексному дизайну, сколько к тиражированию внешних примет стиля, к бесконечному повтору декоративных волнистых линий, болотных цветов и «обморочной» колористической гаммы. В чистом виде интерьер модерна попросту не привился: старый мир, представленный эклектичными предметами обстановки, был, несомненно, надежнее, а уже угадывающийся новый — как минимум, разумнее. По времени существования он вполне может быть назван стилем-однодневкой: только в 1900-е годы он дал наконец немногие по-настоящему совершенные образцы и тут же начал тесниться авангардными, левыми направлениями. Это, конечно, в первую очередь относится к изобразительным искусствам, в области прикладного творчества реализация новых идей оказалась много сложнее, и именно оно обеспечило модерну довольно длительное существование. Двойственная природа стиля модерн, возникшего изначально как стиль воображаемый и припоминаемый и постоянно взывавшего к воображению или к воспоминаниям, сделала его удобным объектом для исторической ностальгии»
.
      Многие исследователи подчеркивают декоративистские устремления нового стиля, оперирующего методом декоративистской интерпретации архитектурных форм. Действительно, классицистическая ясность, упорядоченность организации  и соподчинение частей и целого, основанного на симметрии  ‑ все ставилось под сомнение и «разумно» исключалось. Тон развитию разных видов изобразительных искусств задавали архитектура и декоративно-прикладные искусства.

     Этот период отличался разнообразием и разноплановостью творческих поисков, охватывая все виды изобразительного искусства, в частности, театрально-декоративной живописи, пейзажной живописи и графики. Именно поэтому с конца 1890-х гг. по начало 1910-х гг. в России появилось большое количество художественных объединений, которые, в свою очередь, вели бурную общественную жизнь и выставочную деятельность – «Мир искусства», «Союз русских художников»
, «Московское товарищество художников», чуть позднее – «Голубая роза».

     Многое изменилось в художественной среде, открытие нового стиля в живописи повлияло на живописную манеру письма передвижников Васнецова и Поленова. Вхождение импрессионизма, затем – символизма, а потом – модерна привело и В.Д.Поленова к изменениям в характере живописной манеры, композиции картин. Вследствие влияния модерна художники прибегают к новым живописным поискам: наряду с масляными красками активно применяют темперные и клеевые краски, гуашь и акварель в миниатюрной технике живописи. В графике активно использовался уголь. Сангина, пастель и карандашный рисунок проявили себя самостоятельным видом искусства.

     Так же удивительные процессы происходили и в русском театре рубежа 19 – 20 веков. Интерес к театру в культурном обществе резко возрос, чему способствовала отмена монополии Императорских театров, которая повлекла за собой появление новых театров, а затем и возрождение театра по всей России. Пониманию специфики работы художника в театре помогает ряд изданий
.

     В обстановке кризиса, усталости и разочарования в культурном обществе – театр виделся наиболее чутким способом отражения «запросов времени»
, чем и привлекал внимание передовых творческих сил, которые, в свою очередь, видели выход своих идей через призму театра. Формируя собой новый культурный пласт – преобразователей театра: режиссеров, драматургов, актеров, декораторов и музыкантов. Все это вылилось в появление нового Московского Художественного театра, деятельности Частной оперы С.Мамонтова, а позднее и Дягилевских «Русских сезонов». В русском театре возникали поистине гиганты театрального искусства: Ермолова, Шаляпин, Савина, Комиссаржевская. Ленский и Станиславский, Фокин, Павлова, Рубинштейн – блиставшие на международном уровне.

     Интенсивно развивающийся театральный мир, не мог остаться без внимания передовых художественных сил, таких как В. Поленов, К. Коровин, М. Врубель, А. Васнецов, В. Сомов, И. Левитан, В. Серов и др. Они работают в Мамонтовской опере, предваряя расцвет творчества нового поколения художников театра. М.Бакст, Н.Рерих, М. Добужинский во главе с А. Бенуа «овладевают театрами и все настойчивей утверждаются на сцене»
. В. Поленов становится одним из крупнейших театральных художников начала 20 века. Работа станковистов в театре не могла не отразиться на творчестве художников. И не случайно исследователями
  отмечается появление и бурное развитие такого жанра, как театральный портрет, что с приходом в театр талантливых художников развиваются как станковая живопись, так и печатная графика.

     Безусловно, для раскрытия данной темы: «Театральные работы В.М. Васнецова и В.Д. Поленова в 1880-х гг.» потребовалось также обратиться к анализу общих трудов по теории и истории искусств Е.А. Борисовой., Г.Ю. Стернина «Русский модерн» (М.,1990), «Художественная жизнь России 1900-1910-хгодов» (М.,1988.), В.С. Турчина «По лабиринтам авангарда» (М.,1993), Д.В. Сарабьянова «Стиль модерн. Истоки. История. проблемы.» (М.,1989), «Русская живопись конца 1900-начала 1910-х годов.» (М.,1971); критике – Р.С. Кауфман «Русская и советская художественная критика с середины 19 века до 1941 года» (М.,1978), статьи В.В. Стасова
 и истории театра
, особенностям сценической деятельности и театрального оформления спектаклей
.

     Безусловно, творчество В.М. Васнецова и В.Д. Поленова
 неотделимо от его времени. В книге Ф.Я. Сыркиной и Васнецову, и Поленову посвящены отдельные главы
. Рядом с ними, взаимно обогащая друг друга, работали такие талантливые мастера, как М.Врубель и В.Серов, К.Сомов и К.Коровин и др. Создавались оригинальные концепции пространства, новые представления о цвете, о возможностях композиции и фактуры – все это расширяло традиционные представления об искусстве. Многое художники почерпнули благодаря работе в театре.

     Как справедливо писала Е.М. Костина: «Первый решительный шаг, нарушивший традиционные штампы, сделала Московская частная опера, основанная и возглавленная С.И. Мамонтовым в 1885 г., когда группа художников, объединившаяся вокруг Мамонтова в Абрамцеве еще в конце 70-х годов 19 в., обратилась к внестанковым видам искусства, в первую очередь прикладным. Тогда же под руководством Мамонтова возникли домашние любительские спектакли (сперва драматические, потом оперные), оформленные В.Д.Поленовым, В.М.Васнецовым, М.А.Врубелем, В.А.Серовым, К.А.Коровиным и другими художниками, являвшимися не только авторами и исполнителями декораций, но часто и актерами, непосредственно ощутившими роль и значение среды, ими же созданной»
. Изменилась изобразительная и содержательная концепция оформления спектакля. Мамонтовцы стали сочетать приемы импрессионизма с традициями народного творчества, делая упор на классических произведениях М.П.Мусоргского, Н.А.Римского-Корсакова, А.С.Даргомыжского.

     «Строился новый русский театр с новыми требованиями исторической правды и художественности постановки. Поленов вместе с Мамонтовым был одним из зачинателей нового дела»
. Как справедливо писала Е. Грошева: «как Шаляпин, перейдя в Большой театр, развернулся во всю ширь, благодаря богатым, в первую очередь, музыкальным ресурсам  казенной сцены, так и художники получили здесь полную возможность для реализации своих замыслов. Они обретают почти бесконтрольную свободу в художественном оформлении спектаклей, даже становятся «едва ли не основной движущей силой» каждой постановки….»
. Это прежде всего относится к Васнецову и Поленову.

     Именно в мамонтовском театре по словам В.П. Россихиной: «…была практически решена проблема музыкально-сценического ансамбля, синтетически-образного воплощения художественного замысла. И художники-декораторы, и режиссеры, а порой и дирижеры в мамонтовском театре становились истинными сотворцами оперного спектакля как законченного, целостного музыкально-театрального представления»
. Автор неоднократно подчеркивает уникальное синтетическое взаимодействие разных видов искусств на сцене частной оперы Мамонтова, особенно тот эффект слияния живописи и музыки.

     В книге  В.П. Россихиной «Оперный театр С. Мамонтова» отдельная глава посвящена «Художникам-декораторам», которые совершили своеобразную «революцию», отойдя от шаблонного мышления в оформлении спектакля из имевшихся «про запас» реквизитов и перейдя к творческому перевоплощению темы и идеи в цвете, в живописи декораций, в универсальности костюмов, раскрывающих индивидуальные особенности персонажа в общем хоре режиссуры пьесы. 

     Синтетическое содружество разных видов искусств было необычайно плодотворно. «Недаром для выражения характера мелодического построения музыканты употребляют слова «линия», «рисунок», заимствованные  из изобразительного искусства, и недаром живописное понятие звуковой окраски, тембра. В свою очередь, художники говорят о гармонии красок и певучести линий в картине, ‑ справедливо писал Е.А.Акулов, ‑ И у музыкантов, и  у художников рисунок является главным средством выражения мысли, а колорит – хотя и важнейшим, но все же производным от рисунка средством, призванным разъяснять, уточнять, углублять характер рисунка. Правда, у музыкантов есть еще гармония и полифония для придания необходимой глубины и усиления выразительности линии, но и у художников известной аналогий этим приемам может служить наличие линейной и воздушной перспективы.»
. Понимание специфики воздействия и приемов разных видов искусств позволяет уяснить особенности их синтетического взаимодействия.

     Джон Э. Боулт в свою очередь рассматривает деятельность частной оперы Мамонтова в рамках «русского стиля», фольклорной традиции: «Неудивительно, что и Тенишева и мамонтов вносили в деятельность своей антрепризы собственное понимание крестьянской культуры, соединяя его с традициями профессионального, «высокого» театра, и создали некую амальгаму – принцип, позднее получивший развитие в последующих таких дягилевских постановках, как «Весна священная», «Золотой петушок», «Полуночное солнце» и «Русские сказки». Панно, костюмы и декорации, заказываемые ими, могли быть расписаны сказочными птицами или пшеничными колосьями, но они были исполнены живописцами, знакомыми с идеями стиля модерн, которые могли использовать для своих сюжетов образы деревенских девушек, чудищ и ведьм, но которые в своем творчестве опирались не на привычные для доброжелательной деревенской толпы или нетребовательной городской бедноты приемы, а на механическую аппаратуру, менявшую декорации, опускавшую занавес и варьировавшую освещение. И, наконец, самое важное – аудитория мамонтовской оперы и тенишевского театра состояла из студентов, критиков, литераторов и профессиональных художников, для которых спектакль был не грубым развлечением, а скорее эстетическим переживанием»
.

     Важными являются труды, посвященные истории театра, которые вводят в общий круг вопросов, связанных с эволюций видов и жанров искусства, участвующих в постановке спектакля, театра, свидетельствуют об изменениях актерского репертуара, характере воплощаемых на сцене образов
. Особое значение имеет защищенная Э.В. Пастон диссертация на тему: «Художники в театральной деятельности Абрамцевского кружка (конец 70-х – начало 80-х гг. XIX века): К вопросу о формировании эстетической направленности и творческих принципов кружка»
. Автор рассматривает театрально-декорационные работы художников мамонтовского театра, подробно останавливаясь на творчестве Васнецова и Поленова, эволюции художественно постановочных принципов мастеров, взаимовлиянии их друг на друга, а также живописной и театральной практики, подводя итог значению мамонтовской оперы в развитии театрально-декорационнного искусства. Мамонтову и абрамцевскому кружку посвятили свои труды Копшицер, Киселева, Давыдова и др.
 Авторы считают, что задачей Мамонтова в театре стало воспитание глаза зрителя к восприятию красоты. При этом просветительская миссия театра превозносилась превыше всего. Мамонтовцы проделали путь от «живых картин» любительской сцены – к эстетике профессионального театра, вобравшего идеи художественного синтеза искусств: музыки, живописи, исполнительского мастерства. Огромная роль в этом процессе принадлежала художникам. «От реализма 70-х годов они идут к новой образности, к поэтической метафоре, к стилизации, к новому выражению живописной сценической формы»
. Особое значение стали иметь колорит русской природы, архитектоника архитектурной формы допетровской Руси, сказочность и былинность. Как справедливо писала  М.В. Давыдова: «В декорационном искусстве Мамонтовской оперы прослеживаются две стадии стилистического развития. Первая из них связана со сценическим творчеством В. Васнецова и В. Поленова. Оба художника пришли в театр от станковой живописи…. Сценические картины Васнецова и Поленова существенно отличались от театральных  работ их предшественников. Разница была не только в том, что масштаб дарования и Поленова, и особенно Васнецова, значительно превосходил скромные возможности Шишкова, Бочарова, Исакова. Качественно иной была стилистика их сценической живописи. В пластической форме они искали уже не только непосредственного сходства с натурой, но и красоту, и эмоциональную выразительность»
. Важно, что в театральных декорациях оба художника обнаруживают свою приверженность к станковизму с сохранением статической картинности, и, более того, Васнецов тяготеет к передвижничеству, а Поленов – и к передвижничеству, и к академизму. Однако они связаны и со стилистикой нарождающегося искусства XX века с его декоративизмом, декоративно-орнаментальными мотивами.

      «Некоторые вопросы развития театрально-декорационного искусства начала 20 века» на примере наследия петербургских мастеров рассматривает в своей книге Р.И.Власова: «Русское театрально-декорационное искусство начала 20 века»
. Учитывая специфику темы ценными представляются издания по истории костюма
.

     Безусловно, огромное значение для понимания склада дарования художников  служат его дневниковые записи, автобиографические материалы, представленные в издании: «Е.В.Сахарова Василий Дмитриевич Поленов Письма, дневники, воспоминания»
, мемуарная литература
, монографии о мастерах
. Непосредственно рассмотрению театральных костюмов и декораций к спектаклям, выполненным Васнецовым и Поленовым посвящены издания: «Хроника нашего художественного кружка (Спектакли театра С.И.Мамонтова в Абрамцеве и Москве в 1878 -1893 гг. Костюмы и декорации В.Поленова, И.Репина, В.Васнецова и др.) (М., 1894).

     Таким образом, в отечественной историографии данная тема представлена достаточно полно. Однако данная работа является попыткой ее самостоятельного рассмотрения.

Глава 1.

Творчество В.Д.Поленова и В.М.Васнецова в истории русского театрально-декорационного искусства 1880-х гг.

     Театральное искусство России во второй половине XIX века проделало путь от академического романтизма 1860-х гг. к реализму 70-х гг. 24 марта (5 апреля) 1882 года монополия дирекции императорских театров на театральные предприятия в столицах была официально отменена указом Александра III Сенату с предписанием «на будущее время к публичным забавам, зрелищам и увеселениям в столицах применять общие правила, установленные в этом отношении для всех местностей империи». …. Так, еще «Правилами о публичных маскарадах, балах с лотереями и других увеселениях в столицах», изданными в 1854 году, были легализованы процентные отчисления в пользу дирекции казенных театров, при которых все же могли иметь место некоторые частные театральные начинания. На условиях таких отчислений, с течением времени сменившихся твердыми цифрами, в Петербурге даже в пору монополии получили право существовании три эстрадно-опереточных театра: «Заведение искусственных минеральных вод» ‑ так называемые «Минерашки» (до 1876 г.), театр Берга (1869-1876) и Театр-Буфф (1870-1880). А в перечне петербургских предприятий, производивших отчисление в пользу дирекции в 1870-х годах, фигурируют все шантаны («Эльдорадо», «Ливадия», «Шато де флер» и др.) и даже ряд трактиров («Карс», «Вена» и т.д.)…»
. С 1882 г. отменялась «бенефисная система». По Высочайшему указу от 28 декабря 1885 г. заведующим репертуарной частью московских театров назначается А.Н.Островский. Российских зрителей приобщают к достижению европейской сцены. В начале 1882 г. по приглашению дирекции в Петербург приезжает известный трагик Сальвинии, дающий ряд спектаклей в Мариинском театре. В декабре 1882 года в Москве в Большом театре идут организованные дирекцией спектакли французской труппы с участием Коклена. В том же году новый директор казенный театров И.А. Всеволожский поднимает вопрос о приглашении в Россию труппы герцога Мейнингенского. Первые гастроли «мейнингенцев» в 1885 году проходят при ближайшем участии дирекции казенных театров
, под впечатлением от которых Александринский театр предпринял в 1888 г. постановку «Псковитянки» Мея, несмотря на цензурный запрет.27 февраля 1889 г. в Петербурге начались гастроли берлинской оперной труппы, представившей впервые на русской сцене тетралогию Р. Вагнера «Кольцо нибелунга».  9 января 1885 г. постановкой оперы А.С. Даргомыжского «Русалка» (декорации В.М.Васнецова) в Москве открылась Русская частная опера С.И.Мамонтова. М.Чайковский предлагал к постановкам свои пьесы – драмы «Симфония», «Предрассудки», «Елизавета Николаевна» и др., В.Крылов – «Завоеванное счастье», «Шалость», «Сорванец», «Девичий переполох» и др. Своего расцвета Крылов достигает в 1890-х гг., когда получает пост управляющего труппой Александринского театра. Великолепный актерский состав (Давыдов, Варламов, Савина, Стрельская и др.) сообщают альковно-семейным сценам крыловских пьес высокое звучание. 

     В период деятельности «Могучей кучки» были созданы одни из лучших произведений кружковцев: восточная фантазия «Исламей», симфоническая поэма «Русь» М. Балакирева; Первая симфония А. Бородина; оперы «Вильям Ратклиф» и «Сын мандарина» Ц. Кюи; симфоническая картина «Ночь на Лысой горе», опера «Борис Годунов» М. Мусоргского; Первая и Вторая симфонии, опера «Псковитянка» Н. Римского-Корсакова.
По утверждению Стасова, три важнейшие черты были свойственны музыке новой школы: отсутствие предрассудков и слепой веры, стремление к национальности и стремление к програмности музыки». Композиторы призывали создавать национальную музыку, черпать мелодии из народных песен и обращаться к сюжетам общественной истории.
Значение кружка «Могучая кучка» трудно переоценить. Оно не ограничивается созданными кружковцами произведениями. Это содружество оказало огромное воздействие на дальнейшее развитие русской классической музыки «Могучая кучка» — это пример служения искусству, высоким идеалам, самоотверженного труда и подлинной дружбы, которые увенчались, например, и  «Хованщиной», и  «Сорочинской ярмаркой», и «Князем Игорем». Творчество М.П.Мусоргского (1839-1881 гг.) и П.И. Чайковского (1840-1893) не могло не оказать своего влияния художественное сознание эпохи.

Как известно, П.И. Чайковский (1840 — 1893) написал целый ряд выдающихся произведений, в которых радостные, жизнеутверждающие темы чередовались; трагедийными, пессимистическими полотнами: «Чародейка», «Евгений Онегин», « Пиковая дама», «Иоланта», «Орлеанская дева», шесть симфоний и др. Тема борьбы человека за счастье — центральная в его творчестве. Композитор обращался к сложным, глубоким творениям Данте, Шекспира, Байрона, Пушкина, Островского. Для раскрытия внутреннего мира человека Чайковский использовал широкий спектр художественных средств, но главным источником его музыкального языка являлась народная песня. Он был гениальным симфонистом, достигшим значительности содержания и доходчивости выражения.
Гений П.И. Чайковского также проявился в эстетике балетного искусства. Его музыка стала основой нового типа балетного спектакля, большого симфонического, классического балета, в котором через многоплановые образы утверждались общечеловеческие чувства и мысли. В балетах «Спящая красавица», «Щелкунчик», «Лебединое озеро», созданных в содружестве с М.И. Петипа (1818— 1910) и Л.И. Ивановым (1834—1901), музыка и танец слились воедино и достигли высочайшей выразительности и технического совершенства. Благодаря музыке П.И. Чайковского русский классический балет к концу XIX в. достиг вершины и продолжил сценическую жизнь как в России, так и за рубежом.
Глубина и правдивость, мелодичность, высокий жизнеутверждающий пафос искусства Чайковского повлиял на эстетику театрального искусства и сценических образов.
Н.А. Римский-Корсаков (1844 — 1908) стал продолжателем традиций М.И. Глинки. Характерно, что из 15 созданных им опер девять написаны на сказочные сюжеты, связанные с миром природы: «Снегурочка», «Ночь перед Рождеством», «Садко» и др. При этом природа выступает не только фоном, на котором разворачиваются события, а является действующим лицом, отзывающимся на радости и печали людей. Римский-Корсаков сумел показать человеческое горе, особенно драму женщины, и создал соответствующие пленительные лирические, одухотворенные образы: Ольга («Псковитянка»), Марфа, Любаша («Царская невеста»), Любава («Садко») и др. Оперной выразительности композитор достигал пением, однако и оркестр нес огромную нагрузку при включении самостоятельных симфонических фрагментов (антракты «Три чуда» в «Сказке о царе Салтане», «Сеча при Керженце» в «Сказании о невидимом граде Китеже», вступление «Океан-море синее» в «Садко»). Важно, что музыка выступала в органическом единстве с живописным оформлением спектакля, усиливая звучание оперы.
В 1880-е гг. работал композитор, пианист и дирижер С.В. Рахманинов (1873—1943). Последователь М.И. Глинки, П.И. Чайковского, А.П. Бородина, М.П. Мусорского и Н.А. Римского-Корсакова, он обогатил мировую музыкальную культуру симфоническими и фортепианными сочинениями, операми и романсами. Лучшие его произведения были созданы в последнее десятилетие XIX — начале XX вв., до эмиграции из России. Это опера «Алеко», симфоническая фантазия «Утес», Первая симфония, Второй и Третий концерты для фортепиано с оркестром, оперы «Скупой рыцарь» и «Франческа да Римини», Литургия Иоанна Златоуста, «Всенощное бдение» и большое число романсов. Правдивость, искренность и эмоциональная насыщенность — отличительные черты искусства Рахманинова. Его музыке характерны мелодизм, широта и свобода дыхания (идущие от русской песенности и особенностей знаменного распева), они органически сочетаются с энергичной ритмикой. Тема Родины воплотилась в наиболее значительных произведениях композитора, особенно во Втором и Третьем концертах для фортепиано с оркестром.
Стремление создать в музыке свои формы знаковой системы (цвет, звук), найти пути к новому существованию, взаимодействию и синтезу искусств характерно для выдающегося русского композитора А.Н. Скрябина (1871—1915). В 1900-е гг. оформилась его философская концепция (Первая симфония). От идеи обновления мира посредством искусства он перешел к замыслу, объединяющему все виды искусства («Мистерия»). Его симфонические поэмы («Поэма экстаза», «Прометей») получают законченное художественное выражение: расширяется состав оркестра, вводятся колокол, хор без слов и партия света. Глубокая индивидуальность, яркая эмоциональность, хрупкость и утонченность музыкального письма позволили Скрябину воплотить образы времени, свидетельствуя об эпохе расцвета русской культуры.
Действительно, русское искусство добилось блестящих результатов во всех областях творческой деятельности: живописи, графике, музыке, театре и т.д.

Устраивались «домашние спектакли» различных кружков, обществ, собраний. Семейные вечера дали начало формированию частной драматической сцены. Например, в 1850-х гг. в Москве известность получил «Красноворотский» кружок, игравший в доме любителя Н.И. Давыдова у Красных ворот пьесы иностранных классиков, отклоненные цензурой и не входящие в репертуар Малого театра.  Также в Москве действовали «Московский», «Артистический» кружки. Последний основали А. Островский и Н.Рубинштейн. Он существовал около двадцати лет. Именно здесь впервые сыграли «Генриха IV».

     В Петербурге также открываются частные «клубные театры», которые открывают дорогу на большую сцену выдающимся актерам (М.Г. Савиной и др.). Так под руководством А.Ф. Федотова «Народный театр» устраивается в 1872 году на Московской Политехнической выставке, архитектор Гартман сооружает для него специального здание на Варварской площади. Это была попытка сделать общедоступный демократический театр, свободный от догм и цензуры.

      В 1880 году по инициативе ученицы Малого театра Анны Алексеевны Бренко в Москве фактически создается первый постоянный частный театр. Она добивается разрешения на постановку спектаклей, которые она показывает в пассаже Солодовникова на Кузнецком мосту, а затем в специальный театр на Тверской, построенный архитектором Чигаровым. Театра стал называться «Пушкинским». Она привлекла к работе в театре лучшие актерские силы: П.А. Стрепетову, А.Я. Гламу-Мещерскую, Ф.П. Горева, В.П. Далматова, М.Т. Иванова-Козельского, В.Н. Андреева-Бурлака, А.И. Сумбатова-Южина и др. 30 апреля 1882 г. в «Пушкинский театр» Бренко блестяще поставил впервые комедию Островского «Свои люди – сочтемся». Однако театр Бренко, также как и частный театр драматической актрисы Елизаветы Николаевны Горевой не выдерживает конкуренции, несмотря на то, что ей удалось собрать прекрасную труппу (Н.П. Рощина-Инсарова, М.М. Петипа, Н.Н. Синельникова, А. А.Немирову-Ральф и др.)  и пышно и богато обставлять сцену (благодаря капиталовложениям купчихи Карпенко).   Горева в 1889-1890 гг. пыталась создать три театра: оперный и два драматических (в клубе «Немецкого собрания и в Камергерском переулке, где ныне помещается МХАТ), но финансовые вопросы не позволили этого.

     Присяжному поверенному Федору Адамовичу Коршу повезло больше. В 1882 г. он организовал свой драматический театр в Газетном переулке в Москве, в историческом особняке Римского-Корсакова, а затем с 1888 г. в Богословском переулке, в специальном театральном помещении (где ныне Филиал МХАТ), который просуществовал до революции 1917 г.  в его  театре работают актеры бывшего «Пушкинского театра», а также В.Н. Давыдов, Л.М. Леонидов, А.А. Остужев и др. 

     Таким образом, первые частные театры не противопоставляли себя творческой практике государственной сцены и способствовали всплеску творческой активности, открытию новых талантов, привлечению к искусству широких масс. В этом процессе особое место принадлежит Мамонтовскому кружку, который создавался постепенно с 1878 г. в подмосковном Абрамцеве.

     Общеизвестно, что Абрамцевский кружок сложился в середине 1870-х в подмосковном Абрамцеве -усадьбе С.И. Мамонтова, известного русского предпринимателя, мецената и художественно одаренного человека и объединил выдающихся деятелей искусства. В духовной атмосфере Абрамцева появился новый тип художника, развивавшего в себе артистический универсализм.
Начало возникновения абрамцевского союза относится ко времени, когда Мамонтов и его жена Е.Г. Мамонтова, сначала в период своих итальянских поездок (1872-1873), а затем у себя, в новоприобретенном Абрамцеве (куплено в 1870), сближаются с художественной средой и превращают свой загородный дом в особый род артистической колонии. На разных этапах истории кружка с ним были связаны М.М. Антокольский, В.Д. Поленов. В.М. Васнецов, И.Е. Репин. М.А. Врубель, В.А. Серов. М.В. Нестеров, Е.Д. Поленова и др.
Абрамцевский кружок никогда не имел ни своего устава, ни словесно сформулированной программы. Красота пользы и польза красоты - такими связанными друг с другом понятиями можно определить ту «домашнюю» эстетику, которая стихийно складывалась в семейной атмосфере усадьбы, выявляясь и в практических делах, и в художественных взглядах членов содружества. Эти эстетические убеждения объективно оказались тем связующим звеном между «утилитаристскими» теориями русской художественной мысли 1860-х и жизнестроительными концепциями символистов.
Своим желанием отстаивать жизненную связь между красотой и пользой кружок включался в распространенное художественное движение эпохи как в России, так и на Западе. Своеобразие творческой ориентации мамонтовского сообщества заключалось в том, что соединение пользы и красоты представлялось членам кружка не только задачей, не только серьезным общественным долгом художественной интеллигенции, но и живой поэтической традицией, стойким органическим свойством крестьянского искусства, воплощающим в себе черты народного идеала.
Деятельность абрамцевской колонии обозначила в художественном развитии России последней четверти Х1Х в. совершенно особые грани. 
Отношение к искусству как к самостоятельной, духовно преобразующей силе нередко сопровождалось в России, особенно ближе к рубежу XIX и XX вв., растущей художнической оппозицией, эстетическим недоверием к связи между глубинным внутренним смыслом человеческого бытия и явлениями окружающей действительности. Рожденный естественным неприятием прозаических буржуазных будней, этот душевный разлад часто вел к утрате непосредственного поэтического видения жизни. Вся деятельность абрамцевского кружка решительно противостояла этим художественным рефлексиям. Они ориентировались и на «эстетику жизни», и на «эстетику искусства», не забывая о культе духовных интересов, определявших жизнь бывших владетелей абрамцевской усадьбы - семьи Аксаковых. В творчестве, в красоте видел мамонтовский кружок прежде всего животворное начало действительности и лучший способ сохранения «бытийной» ориентации культуры.
     Желание опереться на почву национальных культурных традиций стало вдохновляющим творческим импульсом художественной колонии. Непосредственно сказалось оно и на конкретном содержании создаваемых произведений архитектуры, живописи и пластики. С этим же был связан постоянный и глубокий профессиональный интерес абрамцевских изысканий.
Следуя своим представлениям о необходимом участии искусства в повседневной жизни, члены кружка высоко ценили декоративно-прикладные виды творчества. Продукция абрамцевских художественно-ремесленных мастерских (столярно-резнической, руководимой Поленовой, и керамической, где ведущее место на протяжении 1890-х занимали майоликовые изделия Врубеля) неоднократно экспонировалась на художественных выставках рядом с живописью, скульптурой и графикой символистского характера. Утверждая принципы модерна в оформлении и убранстве жилых интерьеров, эти изделия населяли бытовую среду таинственными и загадочными существами, пришедшими из народной поэтической фантазии.
Деятельность художников в Абрамцеве и отразила путь русского искусства от передвижничества к модерну. Особое значение в жизни кружка Мамонтова занимал театр.

    Первой постановкой на сцене мамонтовского дома стала трагедия А.Н. Майкова «Два мира» (декабрь 1879). За ней последовали другие домашние спектакли, такие как: «Иосиф» (декабрь 1880 г.) и «Каморра» (июнь 1881 г.) по пьесам самого С.И. Мамонтова. Далее поставили «Снегурочку» А.Н. Островского (января 1882 г.), «Камоэнс» В.А. Жуковского (август 1882 г.) и др.

     «Описывая домашние мамонтовские спектакли, исследователи обычно отмечают их важную роль на пути к синтетическому характеру театрального зрелища, к новому пониманию задач и возможностей пластических искусств. В самом желе, обретаемый здесь опыт театрально-декорационной работы позволил значительно обогатить русскую художественную культуру второй половины XIX в. интересными образцами живописного оформления спектаклей. В истории русской сценографии они очень быстро завоевали себе серьезное место. Наиболее часто упоминаемый в связи с этим пример – декорации и костюмы Виктора Васнецова к «Снегурочке»»
.

     Практиковались «живые картины», пантомимы, различные версии драматургической организации пространственно-пластического зрелища.

     Именно этот путь «избрали члены мамонтовского кружка, когда в канун 1878 г. поставили несколько живых картин. Некоторые из них – «Демон и Тамара», «Русалка», «Апофеоз искусств» ‑ были перед этим показаны в Париже, в боголюбовском Обществе. Автор постановок – Поленов. Другие – «Жнецы» и «Юдифь и Олоферн», были подготовлены А.В. Праховым специально для новогоднего вечера в доме Мамонтова. Через год посетители мамонтовского дома вновь оказались зрителями живых картин. Устроители повторили «Русалку», а также поставили две новые живые картины – «Сказка» и «Вальпургиева ночь»»
. Комическое соседствовало с фантастическим, сказочным, романтическим.

     « В 1879 г. поселяется в Абрамцеве (точнее говоря в трех верстах от него – в Ахтырке) Виктор Васнецов и успевает еще принять участие в живых картинах мамонтовского кружка (Мефистофель в «Вальпургиевой ночи»). Вскоре он создает одно за другим два живописных произведения, открывших былинно-сказочный период его творческой биографии – «После побоища Игоря Святославича с половцами» (1880) и «Аленушка» (1881). Давно уже стали трюизмом указания на то, что в картинах 1880-х годов выявился растущий интерес художника к народным представлениям о красоте, к образам литературного фольклора, к поэтике крестьянского творчества»
.

Васнецов часто апеллировал к образно-семантической метафорике «Слова о полку Игореве».

     «Другой завсегдатай абрамцевского кружка, В.Д. Поленов в 1887 г. завершает долголетнюю работу над монументальной картиной «Христос и грешница», картиной, в которой он использовал свои впечатления от поездок в Италию и Палестину. Как и в случае с Васнецовым, замысел ее был внушен литературным источником – на этот раз им оказалась популярная в то время книга Эрнеста Ренана «Жизнь Иисуса»…. картина эта с ее монументальным архитектурным «задником» столь же театрально-постановочна, что и многие другие произведения художников-академистов, претендующие на grand art. Но прообразом этой картины был спектакль уже иного рода. Он не подразумевал хорошо поставленные актерские голоса, «домашний» облик главного героя утихомиривает бушующие вокруг страсти»
.

     Гиперболический пафос, демонстративность, театральная поза и являются основными чертами классицизма, связывающими его с барокко, с его гипнотизирующей «зрелищностью» и ослепляющими эффектами, проявившимися в творчестве Поленова (и выродившимися в академизм), в его станковых и театральных работах.

     «Антураж изображенной драматической сцены еще настойчивее заставляет вспомнить «абрамцевское» прошлое Поленова. В мамонтовском кружке художник всего брался именно за те живые картины и пьесы, которые должны были вводить зрителя в прекрасные и загадочные далекие миры, будь то определенные исторические эпохи (античность, библейский Восток), или же просто некий плод романтического воображения. Даже в дальних зарубежных странствиях Поленов не забывал о своем деятельном участии в абрамцевских театральных делах»
. Безусловно, решение декорации зависит от специфики театральной постановки, от особенностей сложения образной структуры произведения, от существовавших традиций и проводившихся экспериментов, от репертуарного фона.

     Как известно, « В 70-е годы на столичных сценах немного шекспировских пьес; чаще появляются возобновления или премьеры переводов. В Петербурге впервые ставят «Много шума из ничего» (1880), возобновляют дружининского «Короля Лира» (1870) и «Гамлета» в переводе Полевого (1867 и 1875). В Москве премьера пьесы одна – «Зимняя сказка» (1870); в первый раз на русской сцене ставятся дружининский перевод «Короля Ричарда III» (1878) и новый перевод «Ромео и Джульетты», сделанный Н.П. Грековым (1881)»
. Отчасти возвращаются и к репертуару 1860-х гг. 

Театр для мамонтовцев стал особым средством выражения своей творческой фантазии, потенций, объединяющий усилия драматурга, режиссера, художника, композитора, актеров. Они словно бы реализовывали разные взгляды на сценическое искусство: как на — «смешанное искусство» (по Р. Вагнеру) и — «отрешенное бытие» с семиотическими (знаковыми), эмоциональными и действенными функциями. (по Г. Шпету). В театре при посредстве игры происходило осуществление «новой реальности». Причем, театр воспринимался как замкнутый мир, концентрированная вселенная.
Через актера воплощался замысел спектакля. Актер включал в действие и придавал театральность всему, что находилось на сцене, преображенной декорацией. Верно схваченная живописная интонация, адекватная сценическому образу, как и линейно-графическая пластика, ритмика придают неповторимость спектаклю
.
     Не случайно, «В русском театре 60-70-х годов се более настойчиво возникает проблема стиля в разных ее аспектах: исторически верного стиля; стиля, соответствующего пьесе, общего стиля спектакля. Вопрос о художественной целостности спектакля не решен и не может быть решен в то время, но он уже выдвигается как первостепенный, осознается критикой, драматургами, практиками театра…. Новое приходит на сцену с историческими хрониками Островского, трагедией А. Толстого, пушкинским «Борисом Годуновым», наконец разрешенным к представлению. Театр начинает заниматься историей, археологией, осваивать опыт других искусств; ему предстоит по новому решать и образ эпохи в целом, и ее характерные детали, с особой тщательностью разрабатывать массовые сцены»
.

Театральность — специфическое свойство сцены, специфическая система поведения, особый способ художественного мышления. Театральность придает спектаклю праздничность. Праздник — природа театра. Театральность включает в себя игру, свершающую художественное таинство перехода конкретного человека (актер) в художественный образ (персонаж). Подражание как нетворческое поведение противостоит игре как свободной творческой жизненной стратегии. Игра присуща всем видам искусства, но в театре она вырастает в принцип художественного мироотношения и построения произведения. В театре игра вписывается в условное пространство сцены. Кроме сценической игры в театре идет игровой диалог зрителя со сценой. Игра, происходящая в пространстве сцены, иногда выплескивается в зрительный зал и происходит расширение пространства сцены. Сцена в одних театральных системах — «окно», в других — «зеркало», в третьих — «экран», «киноглаз».
Театр постоянно меняется и спектакль в театре не может быть зафиксирован, как картина в живописи, симфония в музыке, поэма в литературе.  Театр — это энергия, выраженная в действии и реализующаяся через слово. 
Театр — это сообщение, разворачивающееся в пространстве сцены и протекающее во времени; это семиотическая (знаковая) система. В нем творчество — комбинация знаков и переход от одной системы знаков к другой (перекодирование информации). Знаковая система театрального языка включает в себя как вербальные (звучащая речь), так и невербальные знаки: знаки-индексы (например, гром в сцене бури в спектакле «Король Лир» Шекспира; одновременно это знак-символ, ибо этот знак несет информацию о трагическом положении героя), и иконические знаки (декорации), и знаки-символы. Театр — это информационная полифония, организованная динамика сценических знаков. Зритель получает одновременно шесть-семь сообщений, исходящих от декораций, костюмов, освещения, размещения актеров в пространстве, от их жестов, мимики и речи.
Произведение театрального искусства — спектакль (система «текст — исполнители — публика»). Многокодовость спектакля позволяет одновременно обращаться и к зрителю-знатоку, способному воспринять полный смысл представления благодаря знанию множества его кодов, и к широкому зрителю, способному по-своему понять сценическое действие, владея лишь частью кодов
.
     Театр Мамонтова в полной мере отразил сложность и неоднозначность художественно-эстетической ситуации в России.

     Русское театрально-декорационное искусство в конце 19 – начале 20 вв. испытывало воздействие происходящих стилевых изменений в  архитектуре, искусстве интерьера, живописи, пластике. И здесь индивидуальный опыт каждого художника имел решающие значение для формирование стилистики театральных постановок, будь то Поленов или Васнецов.

«Если же говорить о городском пейзаже, непревзойденным мастером которого был В. Д. Поленов, то тут возникает сразу несколько интереснейших тем. Во-первых, пейзажи Поленова и при его жизни становились событиями в культурной жизни России, ибо необычайно точно передавали не столько детали городского пейзажа, прежде всего московского, сколько настроение. Эти пейзажи - как песня, ремесла, приметы быта - очень русские, настолько русские, что вызывали даже в 70-х гг. XIX в. ощущение некоей тоски и печали по уходящей России. Такую Россию, которая запечатлена на картинах В. Поленова, можно было увидеть и в 70-е гг. XIX в., и в 20-е гг. XX в., но ощущение предстоящей утраты всего этого чудного русского жизнеустройства не покидало зрителей картин Поленова в конце XIX столетия. Это в равной степени относится и к творчеству И. Левитана, еврея по происхождению, но удивительно русского по самоощущению, по восприятию окружающей жизни, по философскому отношению к этой жизни. Глядя сегодня на пейзажи передвижников, понимаешь не только то, какой была природа в их время, но и какой была душа русского человека во второй половине XIX века»
,- справедливо писал Г.Е. Миронов.

     Безусловно, передвижники совершили переворот в русском изобразительном искусстве, сформировали приоритетное отношение к национальной тематике, развили живой интерес к жизни народа, фольклорной традиции. По стезе, намеченной передвижниками  в 1880-х гг. шло молодое поколение живописцев, сохранявших трепетное отношение ко всему русскому, национальному, родному и до боли знакомому с детских сказок, частушек и колыбельных песен.

     Не случайно, Дягилев считал «национализм» - больным вопросом «современного и особенно русского искусства. Многие в нем полагают все наше спасение и пытаются искусственно поддержать его в нас. Но что может быть губительнее для творца, как желание стать национальным, - пишет он  – Единственный возможный национализм – это бессознательный национализм крови. И это сокровище редкое и ценнейшее. Сама натура должна быть народной, должна невольно, даже может быть против воли; вечно рефлектировать блеском коренной национальности. Надо выносить в себе народность, быть, так сказать, ее родовитым потомком, с древней, чистой кровью нации. Тогда это имеет цену и цену неизмеримую. Принципиальный же национализм – это маска и неуважение к нации. Вся грубость нашего искусства в частности от этих ложных поисков….»
. С.Дягилев выступал за органичное естество выражения национальной идеи, проявления русского духа. И подобное движение за возрождение национальной культуры определяло поиски эпохи в целом.

Однако  в рамках Товарищества к рубежу 1890-1900-х гг. происходили изменения и эта тенденция наметилась уже с 1880-х гг. И не только потому, что непросто складывались взаимоотношения с Академией, но и потому, что реализм как художественное течение уже подталкивали снизу новые - русский импрессионизм, модернизм, декаданс. И если среди декадентов было немало слабых художников, не представлявших серьезной конкуренции блестящим мастерам-передвижникам, то вот приобретший широкую популярность в конце 90-х гг. "Мир искусства" насчитывал в своих рядах художников мирового уровня. Возникают такие группировки, как "Бубновый валет", "Голубая роза", "Ослиный хвост", которые также, несмотря на откровенный эпатаж - и в названиях, и в манере, имели в своих рядах мастеров очень высокого класса.
 Это не значит, что реалистическая манера или передвижническая идеология навсегда ушли из русской культуры. Просто уходила эпоха. Эпоха, когда изобразительное искусство было чуть большим в духовной жизни русского общества, чем просто искусство. 
В начале века многие передвижники, пережив определенный душевный кризис, либо вернулись в ряды Товарищества (на время уйдя, подобно И. Е. Репину, например, к "мирискусникам"), либо вышли на какие-то новые творческие и философские рубежи своего творчества.
Ярко проявился талант В.И.Сурикова. Так, его "Взятие снежного городка" - бытовая картина нового типа, отличная от жанра социально-критического, отмеченная новой поэтической эпической традицией, которую потом с блеском продолжат Б. Кустодиев, Ф. Малявин, А. Рябушкин, К. Юоон.
Точно так же в определенной мере обозначил будущую традицию в русском стиле монументальной живописи и театральной декорации один из старейших передвижников - В. М. Васнецов. «И в эпических полотнах типа "Богатыри", и в росписи киевского Владимирского собора, и в известной картине "Царь Иван Васильевич Грозный" (1897) он нашел новые решения образных, декоративных, композиционных задач, которые оказали влияние на искусство последующих десятилетий. В "Иване Грозном" мастер отказался от строгой исторической документальности, стремясь выразить дух истории, передать атмосферу эпохи, ту русскость, о которой заговорят в России много позднее»
.
Именно в 70-е гг., благодаря передвижникам, русское изобразительное искусство утверждается в мировом общественном мнении как самобытная школа. После длительного господства на выставках академической школы, мало отличавшейся от аналогичных школ развитых западных стран, вдруг в 70-е гг. (начиная с Венской выставки 1873 г.,) в общественное сознание Запада ворвалась совсем другая живопись, по выражению художественного критика Жюля Кларети, "русская, очень русская"
.
Запад, благодаря картинам И. Репина, К. Савицкого, В. Маковского, В. Максимова открывал для себя "русскую жизнь".
Замечательное свидетельство приводит в своей статье "Зарубежная печать 1870-х гг. об искусстве передвижников" исследователь темы Н. С. Кутейникова. Речь идет об обзоре критика Дюран-ти Парижской выставки 1878 г. Кстати, именно Дюранти ввел в обиход определение "третьяковская школа" применительно к передвижникам. Его слова стоит привести полностью - в качестве заключительного пассажа к этому очерку.
"Это живописцы национального быта и нравов. Ими, вероятно, и образуется русское искусство, важное и значительное. Русские живописцы должны связать свою будущность не с изображением старых бритых римлян (как у г. Семирадского), а густобородых мужиков. Я твердо верую в живописную будущность России"
.
Н. С. Кутейникова приводит еще одну важную оценку творчества передвижников. Она принадлежит критику М. Вашону:
"Национальный характер - вот что особенно поразило нас во время посещения русского отдела"
.
Таким образом, представление за рубежом о русской изобразительной школе как самостоятельном, независимом движении в искусстве, сложилось прежде всего благодаря многолетней деятельности Товарищества.
Передвижники сыграли свою роль, и, подобно "мавру, сделавшему свое дело", могли бы удалиться, оставаясь лишь страницей истории искусства последней четверти, даже второй половины XIX века.
Однако национальная самобытность, стремление органично сочетать сюжетность, идеологичность живописи с высоким живописным мастерством позволили передвижникам продолжить свою жизнь в творчестве мастеров последующих десятилетий.
Являясь важной частью культурной, духовной жизни государства Российского в XIX в., движение передвижников оставило не только ценнейшее художественное наследие, но и огромный пласт иконографического материала, помогающего сегодня в изучении как предыдущих глав "Истории государства Российского", так и прежде всего - самого XIX века. Картины передвижников не прямо иллюстрируют материальную жизнь, быт, национальные типы характеров, культурную среду и т.д. XIX в., они помогают почувствовать ту насыщенность духовной жизни, ту духовную ауру эпохи, которые и определяют в наших ностальгических воспоминаниях о девятнадцатом веке его аромат
.
     Безусловно, передвижническая традиция повлияла на развитие театральной декорации, определяя облик сцены, обеспечила определенные возможности и наметила дальнейшие перспективы. Как известно, «В рассматриваемый период в театрально-декорационном искусстве России и европейских стран прочно бытовала традиция пышного обстановочного спектакля. В начале нового столетия русским художникам удалось преодолеть эту устойчивую декорационную тенденцию и создать новый облик зрительного решения спектакля»
. Хотя они и сохраняют в некотором роде кулисность построения пространства сцены, но вводят совершенно неожиданные приемы, превращающее постановку в красочное действо.

    Тем не менее, 1880-е годы – это время смены художественного видения, начало перехода к модерну. Как известно, выделяют два периода в искусстве интерьера русского модерна: первый – 1880 – 1900 годы был характерен «усложненностью» и «дробностью» пространства интерьера и декоративным богатством. Для второго периода 1900 – 1910 гг. свойственно «упрощение форм», что нашло свое выражение, в частности, в «графичности» предметов обстановки. Аналогичные процессы наблюдаются и в декораторском искусстве интерьера эпохи модерна, который приобретает здесь особую самодовлеющую функцию. По сути, оно становится и элементом архитектуры интерьера, и самостоятельным видом искусства, наряду с архитектурными деталями – орнаментом, лепкой и т.п. С помощью декораторского искусства выявляется пространственное решение интерьера.

Стиль модерн максимально оперировал игрой светом, цветом, фактурами различных материалов, формами и объемами предметов, насыщающих пространство интерьера, т.е. достижениями различных видов искусств, переходящих друг в друга. В цветовых сочетаниях интерьеров отражались пристрастия времени. Так, если в 1890-х годах блеклые зеленовато-желтые оттенки отражали наиболее модное цветовое сочетание, то в последнее предреволюционное десятилетие наряду с сохранившейся гаммой пастельных тонов, широко распространяется более интенсивная холодная гамма лилового, синего, красного, терракотового цветов и их подчас неожиданных сочетаний в угоду ретроспективистских тенденций.

     Особое внимание уделялось цвету мебели и декору деталей интерьера. В интерьере раннего модерна наиболее предпочтительными были светлые породы дерева – береза, клен, груша. К 1910 году вновь стали появляться темные цвета, в особенности в мебели ретроспективных направлений. Получили свое распространение подделки под дорогие породы. Стиль модерн внес разнообразие и в окраску дерева на мебели, а также имитацию инкрустаций, мозаику, роспись прозрачных пленок, воспроизводящих витражи и т.д. Чрезвычайно характерным было также использование керамических и стеклянных вставок, различных металлических накладок. Архитектурному модерну присущи птичьи и звериные символы, мотивы лесных духов, русалок, персонифицированного ветра, распущенных женских волос, женских тел в воде. «Родство архитектуры модерна и поэзии символистов, ‑ пишет Е.Кириченко, ‑ глубже лежащего на поверхности очевидного сходства мотивов. Их связывает типологическая общность, обнаруживаемая в первую очередь в присущей обоим семантической двузначности. Предмет, мотив есть то, что он есть, и одновременно знак иного содержания, всеобщего и вечного. Внешнее и внутреннее, видимое и незримое неразрывны…. Что же касается общности мотивов и проблематики, то она рождается из общности философской и социальной платформы»
.

     Модерн ввел в вещь пластическое единство формы и декора, изображая в своих произведениях не только все разнообразие растительного мира, но и все нюансы цвета, росписи по стеклу, инкрустации, разработка новых форм. 

Спиралевидные построения отдельных частей здания, использование параболических арок, интеграция вертикальных и горизонтальных поверхностей задают слою пространства, непосредственно примыкающие к ним, скорость движения гораздо большую, чем у остального пространства. Эта различная динамика внешних по отношению к поверхности здания слоев пространства создает разрыв в его плотности. Чем ближе к поверхности стены, тем плотнее пространство, и наоборот. Пространственная неоднородность, столь свойственная миру природы, впервые была введена модерном в арсенал конструктивно-выразительных возможностей зодчества и декоративного искусства, а также театрально-оформительского. Ее роль внутри и снаружи здания различна. Снаружи она проявляется в форме отторжения внешнего пространства, а внутри здания замыкает пространство.

«Для «стиля модерн» главным принципом стала стилизация, но не в смысле интерпретации форм художественных стилей прошедших эпох, как это было в период историзма второй половины 19 века, а в смысле тенденции подчинения всех элементов композиции какому-либо одному, формообразующему началу. Таким началом могло служить все что угодно: исторические и национальные стили, элементы народного и примитивного искусства (Абрамцево, Талашкино), природные формы (флореальное течение), геометрический мотив («Венские Мастерские», Й.Хофман), новые конструкции и свойства новых материалов – стали, стекла, бетона (конструктивное течение).

     Как и импрессионизм, стиль модерн в русской живописи приобрел "стертый", невыявленный характер. Главная причина этой неопределенности заключалась в той особой ситуации, которая возникла в конце XIX — начале XX века в результате того, что русское искусство в сжатые сроки проходило разные этапы. Тогда одновременно существовали различные художественные направления. В 90-е годы И.Е. Репин, В.И. Суриков и другие самые значительные мастера передвижничества развивали свои собственные принципы реализма 80-х годов. Их вклад в общую картину русской живописи последнего десятилетия XIX века весьма значителен. Были достаточно сильны традиции жанровой реалистической живописи предшествующих десятилетий. Кроме того, многие живописцы продолжали осваивать импрессионизм (например, К. Коровин) и именно в 90-е годы добились на этом пути серьезных результатов, создав свой национальный вариант этого живописного метода»
.
 В каждом случае художники модерна искали целостности, органичности, гармоний ансамблевых решений – изображений и плоскостности, отсюда атектоническая декоративность рельефов и росписей, как бы вырастающих из поверхности стен зданий; орнамента и конструкции – «орнаментализации» конструктивных элементов – стальных каркасов, железных решеток, формы и пространства, интерьера и экстерьера»
. 

     Разработка плоскости стены декором вела к иному пониманию синтеза искусств. Проблема орнамента, поставленная архитектурой, перекочевала в другие виды искусств и трактовалась в соответствии с совместными открытиями в поисках большого стиля. Как справедливо писал Д.В. Сарабьянов: «Орнамент в большей мере, чем любой другой вид изобразительного творчества, живет условными, а не натуральными формами. Натурализм разрушает орнамент и орнаментальное мышление. Поэтому ясно, что условный, символический образ в модерне принес орнаменту спасение. Фигура, предмет, фрагмент предмета или фигуры превратились в пластический символ, в пластическую метафору. Даже просто линия, комбинация линий, не имеющая за собой какого-либо реального предметного прообраза, но часто составляющая основу орнаментального узора, обрела образный смысл. Линейная комбинация могла создавать впечатление напряжения или расслабленности, подъема или увядания. Эта способность линии также была достигнута сначала в живописи и графике»
, а потом перешла, в частности, в декоративно-прикладное искусство.

     Архитектурные формы в декоративном модерне усложнены за счет кривых формообразующих линий в комбинации с арками, заметно предпочтение срезанных либо закругленных углов на фасадах, стремление к широкому синтезу искусств, не отвергая рационализм как основополагающий принцип формирования внутреннего и внешнего пространства сооружения (либо любой пластической формы). 

     «В искусстве модерна декорация начала отделяться от конструкции и становиться самоцелью. Отсюда безудержная прихотливость орнамента, нарушающего всякую тектонику вещи, на первых стадиях развития искусства модерна и общая атектоничность композиции - на втором. В более глубоком смысле следования «новому стилю» означало стремление к созданию «нового стиля жизни»…- художественного синтеза окружающей человека среды, пространства и времени, в котором он живет, а это воистину задача «Большого стиля». Вот откуда «фанатизм стиля», характерный для человека «поворота столетий». Это объясняет и пристрастие художников модерна к «вечным философским темам» бытия, таинственной, часто мрачной символике, ощущению тайны. Ведь создатели нового декора из стилизованных растительных форм Орта, Ван де Вельде придавали ему не только формальное, но и символическое значение. Этот декор лишь внешне, хотя подчас и очень «натурально», изображает растения, но прежде всего символически преображает самые заурядные конструкции из дерева, железа и бетона, объединяя в единое целое конструкцию, форму и стилизованную поверхность, что и определяет их принципиальную атектоничность, пластицизм. Метод художественной стилизации и вывел искусство модерна в разряд романтического…»
.

     Причем, в декорировке предметов ясно видна двуединая  природа орнаментальных ритмов и линий: в способности к обобщению, к превращению в знак и формулу и одновременно – необыкновенной изобразительной точности детали. Художник верно находит степень соотношения, характер декора и фона. Создается ритмически организованный рисунок со своими цезурами, с применением нескольких типов условности (контуров, фона), суггестией цвета. 

     «Применительно к орнаментике модерна, можно, скорее, говорить о структурной символике органического порядка. Она символизирует, а не изображает работу конструкции. Орнамент модерна имеет целью выразить, сделать ощутимой работу конструкции, внутренних сил, материала, их усилия и динамику. В мебели Е.Д. Поленовой, В.М. Васнецова, С.В. Малютина и других, собственно архитектурная форма неотделима от декоративной, рельефная глухая резьба является продолжением тела предмета, напряженные линии декора заставляют почувствовать энергию скрытых в предмете сил. Невыраженность граней, слитность отдельных деталей декора и функциональных элементов создают впечатление изначальной, стихийной подвижности и жизненной энергии, пронизывающей и одухотворяющей архитектурные формы»
.

     Приверженность модерна к образам природы и особенно водной стихии, к жутким символам мрака, ночи и разложения, к представлениям об изменчивости всего сущего оказывалось сродни идеям, настроениям и самой поэтике символистов. Модерн стремится восстановить органическую связь личности с природой, что проявилось в широком проникновении «растительных» мотивов в орнаментику архитектурного модерна. Модерн неустанно экспериментировал с формами и материалами, подготавливая эпоху дизайнерского конструирования. В интерьере модерна получили развитие не только новые архитектурные формы, но рациональный принцип формообразования, т.е. принцип взаимозависимости конструктивно-технических и архитектурно-художественных форм.

     Один творческий подход в этом плане составил – «рациональное направление», представители которого в вопросах формообразования придавали главное значение конструктивно-функциональной структуре сооружений. Этот подход проявился в различных стилевых направлениях: эклектике, утилитарный «кирпично-керамический» и «национально-романтический» стили, символический и рациональный модерн.

Другой – противоположный – подход характеризовался использованием внешне-стилистически средств в формировании архитектурного образа, что наиболее сильно проявилось в таких ретроспективных стилизациях, как «неоклассицистическое» и «неоренессансное» направления, «неорусский стиль». С рациональным, конструктивистским, функционалистским началами в искусстве и архитектуре русского модерна сосуществовало национально-романтическое, представленное именами Е.Д.Поленовой, С.В. Милютина, Н.К. Рериха, А.Я. Головина и др. Художники-архитекторы изготавливали как уникальные, так и серийные образцы мебели. В соединении с драпировками, керамикой, светильниками того же стилистического направления, они создавали ту своеобразную атмосферу, которая была характерна для наиболее распространенного варианта национально-романтического интерьера русского модерна. Помимо стилизации форм древнерусского и народного искусства, имели место и ретроспективные тенденции. Они выразились в появлении предметов, в которых ощущаются попытки буквального воспроизведения исторических форм. (Хотя «неорусский стиль» и не может быть однозначно причислен к стилю модерн).

     Национально-романтические устремления ярко проявились в деятельности мастеров абрамцевского круга.

     Вообще, «Основывая свою оперу, Мамонтов опирался на театральный опыт, приобретавшийся им с начала 1870-х годов, когда Абрамцевский кружок художников, писателей и актеров начал ставить пьесы и шарады, часто написанные самим Саввой Ивановичем в Абрамцеве, подмосковном имении Мамонтова. Все это было в традиции викторианских семейных развлечений, с тем только отличием, что «семья» включала в себя множество талантливых художников, способствовавших успеху этих живых картин: Виктора Васнецова, Михаила Врубеля, Исаака Левитана, Ильи Остроухова, Василия Поленова…. Приход к Мамонтову профессиональных живописцев… придал энергию и новизну как труппе, так и пониманию театрального оформления в целом. Мамонтов требовал от своих художников исторической точности, отказа от лишних эффектов и предоставления актеру максимальной свободы движений. В этих условиях Коровин и Поленов помогли осуществить «переворот» в оформлении сцены»
.

     По сути Мамонтовская опера подготовила переворот в понимании задач сценического оформления спектакля. На сцене Мамонтова вводились новые технические устройства, которые обеспечивали мобильность театральным декорациям, актеры могли балансировать, парить по воздуху и т.п.

     Как известно, «В доме Мамонтова, где все эти художники были приняты как родные, кипела жизнь искусства. Мамонтов был музыкален, в юности учился петь в Италии, был страстным театралом, под влиянием Антокольского занимался скульптурой. Талантливая натура сказывалась во всем, что он делал, ‑ справедливо писала Е. Сахарова, ‑… В доме Мамонтова зародилось театральное дело. Под новый 1879 год Поленов повторил у мамонтовых живые картины боголюбовских вечеров: «Русалки», «Демон и Тамара», «Апофеоз искусств», а на следующий год поставил трагедию Майкова «Два мира», сам играл заглавную роль Деция, представителя античной культуры, которому противопоставлялась юная христианка Лида. Роль Лиды, близкую ее внутреннему складу, проникновенно исполняла Е.Г. Мамонтова. Эти высокохудожественные спектакли так увлекли и подняли настроение, что за ними в течение многих лет следовали одна за другой замечательные постановки Поленова, Васнецова, а затем Серова, Остроухова, Коровина, Врубеля. Дело, переросшее домашнюю сцену, в 1885 году было перенесено в организованную Мамонтовым Частную Оперу, где публика впервые увидела новый оперный репертуар русских композиторов: Глинки, Даргомыжского, Мусоргского, Римского-Корсакова в исполнении свежих молодых сил, среди которых сформировался могучий талант Шаляпина. Театр Мамонтова опрокидывал обветшалые условности оперных спектаклей. На место затасканной мишурности казенных постановок явилась историческая правда и выдержанность стиля в творчестве лучших мастеров эпохи»
.

     За двадцать лет существования мамонтовского кружка на домашней сцене Абрамцева прошло пятнадцать постановок, многие из которых оформлял В.Д. Поленов.

     Начиная с 1879 г. постановкой «Два мира» (последний акт драматической поэмы А.Н. Майкова; декорация и музыка В.Д. Поленова), далее – 1880г. была поставлена пьеса С.И. Мамонтова «Иосиф» на библейский сюжет также в декорациях В.Д. Поленова. В 1881 г. появился водевиль С.И. Мамонтова «Каморра» также в художественном исполнении В.Д. Поленова. В 1882 г. кроме «Снегурочки» А.Н. Островского в декорациях В.М. Васнецова на абрамцевской сцене идет третье действие оперы «Гуно» «Фауст» и пьеса с стихах В.А. Жуковского «Камоэнс» ‑ обе в оформлении В.Д. Поленова.

1883 г. принес очередной успех оперной сцене Мамонтова показом его пьесы «Алая роза» по сказке С.Т. Аксакова при творческом союзе двух художников-декораторов В.Д. Поленова и В.М. Васнецова. В 1884 г. вышла опера «Алая роза» на музыку Н.С. Кроткова, либретто С.И. Мамонтова в декорациях С.И. Мамонтова. Через шесть лет публика увидит «Царя Саула» (трагедия С.И. и С.С. Мамонтовых) костюмы к которому исполнит В.Д. Поленов, а декорации – М.А. Врубель. Следующий год принесет очередной успех В.Д. Поленову, который работал над декорациями к комедии С.И. Мамонтова «На Кавказе».

     «Сначала он не ставил перед собой никаких задач, кроме воспитательно-этических. «Мы сошлись с мамонтовым в стремлении сюжетами и обстановкой, взятыми из мира истории, сказки, поднять детей от обыденной жизни в область героизма и красоты», ‑ писал он впоследствии. Художник не мог предвидеть, что в этих домашних спектаклях накопится тот опыт, который позволит ему выдвинуть подлинно новаторские принципы оформления оперных постановок. Меду тем, художественные панно, создававшиеся для Абрамцева, оказались истинными шедеврами декорационной живописи. Например, «Лунная ночь возле парка» или «Сад с видом на Кордову летним вечером», предназначенный для сказки «Аленький цветочек» Аксакова, действие которой кружковцы перенесли в Испанию, переименовав в «Алую розу», ‑ справедливо писала В.П. Россихина, ‑ Для водевиля «Каморра» из жизни итальянских бродяг, впоследствии положенного на музыку дирижером Е.Д. Эспозито, Поленов написал панораму Неаполя, воспринятую зрителями как подлинное откровение. Декорационные картины художника покоряли безупречным вкусом, великолепной передачей света, воздуха, пространства, перспективы»
.

     Наибольшей удачей Поленова в области театрально-декорационного искусства в эпоху 80-х годов считалось оформление пьесы-сказки С.И. Мамонтова «Алая роза», написанной на сюжет народной сказки «Аленький цветочек», перенесенный в атмосферу средневековой Испании. Романтические картины таинственного глухого парка с освещенной лунным светом лестницей, ведущей к замку, и роскошного волшебного зала произвели особенно сильное впечатление на зрителей. «Его (Поленова) декорации к «Алой розе», ‑ утверждал В.М. Васнецов, ‑ гениальные декорации, говорю это смело…. Надо быть волшебником, чтобы перенести нас в эти сказочные дворцы и сады…»
.

     Поленов, в отличие от других художников-декораторов вплавлял реальный жизненный опыт, наблюдения  в структуру оформления спектакля. Как пишет Т.В. Юрова: «Наблюдавшееся в декорациях Поленова 80-х годов стремление представить жизнь в романтически преображенном облике в 90-х годах получает вполне определенную направленность, обусловленную общими для всего творчества художника попытками противопоставить «царству тьмы» своей эпохи гармонию первозданной природы и идиллию человеческих отношений – попытками, которые нашли наиболее законченное выражение в цикле «Из жизни Христа». в лучших из написанных им в это время декораций ( к постановке живой картины «Афродита» в зале Благородного собрания в 1894 году, к 1-му действию оперы Глюка «Орфей и Эвридика», осуществленной на сцене Мамонтовской оперы в 1897 году, к опере Н.С. Короткова «Ожерелье», поставленной мамонтовым в 1900 году) встает образ «чистой, благородной и несколько условной Греции» (слова Мамонтова), который отражает ту же мечту Поленова о золотом веке существования человечества, что и евангельские картины. Впечатления художника от его путешествий по Востоку и Греции, несомненно, оставили след в этих эскизах, сделали их убедительно реальными, но сводить эти образы к жизненно достоверным, наблюденным в натуре было бы неверным. В эскизе к «Афродите» Поленов создал картину такой лучезарной страны, страны света и радости, которая впечатляет не столько проявленным здесь художником поэтическим чувством природы, сколько своим идеальным синтетическим характером. Этих элементов идеализации были лишены восточные этюды»
.

     На сцене Поленов блистательно проявил свой живописный дар, внес новые измерения в возможности сценических постановок живописными средствами.

      Как известно, «В рассматриваемый период в театрально-декорационном искусстве России и европейских стран прочно бытовала традиция пышного обстановочного спектакля. В начале нового столетия русским художникам удалось преодолеть эту устойчивую декорационную тенденцию и создать новый облик зрительного решения спектакля»
. Хотя они и сохраняют в некотором роде кулисность построения пространства сцены, но вводят совершенно неожиданные приемы, превращающее постановку в красочное действо.

В.М. Васнецов и В.Д. Поленов в искусстве оформления сцены в 1880-х гг. стояли «на стыке» преломления стилистических ориентиров: передвижнической традиции с заложенным ею интересом к национальной самобытности и модерном как эстетики и культа красоты и стремлением к экспериментаторству, не считая особенности собственного метода и видения.

Рассмотрим специфику театральных работ В.М. Васнецова и В.Д. Поленова в 1880-х гг.

Глава 2.

Оформление В.Д. Поленовым и В.М. Васнецовым спектаклей частной оперы С.И. Мамонтова в 1880-х гг.

     В работах художников абрамцевского круга складывается новый стиль сценической живописи, источником которого стало, прежде всего, ‑ народное искусство. Представителями этого нового направления в театрально-декорационном искусстве стали В.Д. Поленов и В.М. Васнецов.

     Как известно, Василий Дмитриевич Поленов (1844-1927) происходил из дворянского сословия Петербурга. Образование он получал на юридическом факультете Санкт-Петербургского Университета и в Академии Художеств, которую он закончил в 1871 году по классу исторической живописи, получив Большую золотую медаль за картину «Воскрешение дочери Иаира». Его сокурсником оказался И.Е. Репин, дружбу с которым он сохранил долгие годы. Круг общения Поленова был чрезвычайно широк. Он брал уроки у И.Н. Крамского, преподававшего его сестре – Елене Дмитриевне, и у П.П. Чистякова. 

     Как вспоминал сам художник: «Академия художеств – самое родное для меня место на земном шаре. Там я провел лучшие годы моей жизни с художниками-товарищами и художниками-учениками. Первым моим учителем был художник Черкасов, который давал мне уроки с двенадцати лет. Потом был приглашен П.П. Чистяков, у которого я учился недолго, так как отец получил назначение в Петрозаводск, а Чистяков в это время получил золотую медаль и уехал за границу, где пробыл восемь лет. Он вернулся, когда я писал картину на золотую медаль, и очень заинтересовался моей работой. По окончании Академии в 1872 г. я просил его преподавать мне рисунок в мастерской Р.С. Левицкого…»
.

     В 1872 году как полагается выпускникам Академии, он поехал за границу. Побывал в Германии, Швейцарии, Италии, во Франции. Три года с 1873 по 1876 гг. художник живет в Париже и входит в кружок русских художников-пенсионеров, в числе которых был Репин, Савицкий, Беггров, Дмитриев-Оренбургский и другие.

В Париже он общается и с И.С. Тургеневым, знакомится с Э. Золя.

Поленов пишет ряд исторических полотен: «Право господина» (1874), «Арест графини д”Этремон» (1875), «Лето красное пропела» и др. В 1874 году, проводя лето вместе с Репиным, Савицким и Боголюбовым в местечке Веле в Нормандии он старается освоить принципы пленэрной живописи и создает ряд этюдов с натуры.

     Возвращение на родину в 1876 году не было долгим, художник уехал в качестве художника-корреспондента на сербско-турецкий фронт. 

     Зрелый период творчества Поленова  связан с Москвой. Его интересы фокусируются на национальной тематике: крестьянская жизнь, исторические былинные сказания. Не случайно его обращение к образу сказителя народных былин Никиты Богданова (1876), к теме: «Пострижение негодной царевны» (1877), к пейзажам Москвы и Подмосковья.

Достоверность пейзажного изображения Поленова была в реалистичности трактовки окружающей природы, местности, «соблюденности» и «найденности» деталей, реалистической выверенности мотива, основанной на пленэрном этюде.

Как пишет Т.В. Юрова: «В конце 1876 года Поленов вернулся в Петербург, а уже в марте 1877 года, осуществляя свой план, зародившийся еще в период пенсионерства, переселился в Москву и принялся за создание картин пейзажно-бытового жанра, вдохновляясь атмосферой пришедшейся ему по сердцу старой Москвы. К этому времени относится этюд с изображением церкви Спаса-на-Песках, запечатлевший вид из окна мастерской художника. Год спустя на основании этого этюда была написана самая прославленная картина Поленова «Московский дворик»
. К 1877 году относятся и этюды: «Успенский собор. Южные врата» (ГТГ), «Теремной дворец» (ГТГ), «Рака митрополита Ионы в Успенском соборе» (ГТГ). Фрагментарные пленэрные этюды отмечены пристальным вниманием художника к передаче пропорций архитектурных ансамблей, особенностей атмосферного состояния, освещения, способствующего выявлению архитектоники формообразования. Этюды отличает необыкновенная цветовая насыщенность, яркость красочного переживания мотива. Подобные задачи Поленов ставит и в следующих своих произведениях.

Так, «Московский дворик» был написан из окна квартиры в Трубниковом переулке
. «При всем значении жанровых моментов и образа архитектуры в картине «Московский дворик» она все же не перестает быть прежде всего произведением пейзажного плана. То настроение умиротворенности и светлой радости бытия, которым проникнуто изображение, создается в картине в первую очередь благодаря пейзажу. Поэтому такую большую роль в произведении приобретает пленэрная живопись, которая является непосредственным выразителем этого состояния природы, этого настроения»
.

     Поленов сумел и в своей педагогической деятельности следовать своим художественным принципам. Как известно, он преподавал в московском училище живописи, ваяния и зодчества. Его учениками были и И. Левитан, и А. Архипов, и С. Иванов, и К. Коровин, и В. Бакшеев, и В. Бялыницкий-Бируля и многие другие.

     Художник продолжает совершенствоваться в пленэризме и интимно-лирическом методе. Следующие за «Московским двориком» по времени пейзажи: «Бабушкин сад» (1878), «Заросший пруд» (1879) и др. свидетельствовали о сложившейся пейзажной концепции мастера.

     Безусловно, в своих театрально-декорационных работах Поленов органично соединит фрагментарность пленэризма своей пейзажной живописи с музыкальностью театрального действа.  

     Огромное значение в творчестве Поленова сыграло его общение с С.И. Мамонтовым, в Абрамцевском доме которого  он постоянно бывал. Более того, в частной мамонтовской опере он пробовал себя в качестве художника-декоратора. Декорации Поленова «Волшебный замок» к сказке «Алая роза» (1883-1884) и к третьему акту оперы «Фауст» (1885) имели грандиозный успех. 

     Декораторское искусство Поленова впитало новые стилистические веяния, которые он претворял со свойственной ему незаурядной энергией и экспрессией своей импрессионистической живописности.

     Он использовал свойственный новым поискам «национального» стиля подход, который характеризовался использованием внешне-стилистических средств в формировании сценического образа, что наиболее сильно проявилось в таких ретроспективных стилизациях, как «неоклассицистическое» и «неоренессансное» направления, «неорусский стиль». 

     Поленов обращался и к евангельским темам (например, «Христос и грешница» (1873-1887, цикл картин «Жизнь Христа»)), великолепно писал архитектурные пейзажи (См.: этюды: Успенский собор. Южные врата. 1877; «Теремной дворец. Наружный вид. 1877;Эрехтейон. Портик кариатид 1882; Парфенон. Храм Афины-Парфенос 1882 и др.), что само по себе отразилось и в театрально-оформительской практике.

     Интересно, что жизнь Поленовых в Риме переплеталась с жизнью Мамонтовых. Семейства переписывались и по поводу работы Поленова над картиной «Христос и грешница» и в связи с постановкой «Алой розы» и «Снегурочки» на мамонтовской сцене в Москве.

Так, Поленов писал своей сестре из Аьбано 18/30 декабря 1883 г между прочим.: «…Как интересно было бы находиться теперь с вами и участвовать в приготовлениях к Саввиному спектаклю, они бывают обыкновенно интереснее и веселее самого спектакля…», а в ответ из Москвы от 27 декабря 1883 г. последовало сообщение: «…У них репетиция в самом разгаре. Новость «Алой розы» та, что Алексея, который приехал сюда в первый день праздника, заставили петь Бен-Саида…. Все-таки «Алая роза» нынешнего года далеко менее поэтична, чем была прошлогодняя. Во-первых много чужих участвуют, там есть, например, один какой-то граф, кем-то кому-то представленный, так что никто даже хорошенько тогда не расслышал его имя, и даже хозяева не знают, какой он граф, благо называть его так удобно прямо титулом. Он играет Астона, я не слыхала, но, говорят, очень плохо и ужасно смешно. Пролог пойдет без пения – декламацией, ибо боятся, что без того выйдет чересчур длинно. Увидим, что-то будет…»
.

Насколько это были теплые, дружеские отношения людей-единомышленников в искусстве свидетельствует письмо Е.Г. Мамонтовой – Поленову от 28 декабря 1883 г./9 января 1884 г. из Москвы: «Дорогой Василий, благодарю тебя от души за твое доброе, теплое письмо; оно именно потому мне особенно и дорого, что ты, который не умеешь высказываться, сказал мне такое теплое, ласковое слово. Сама не дождусь я того времени, когда опять буду с вами, конечно, нечего говорить, как сильно мне вас недостает, я без вас совсем осиротела…. Савва так занят своей оперой, что вряд ли соберется тебе написать раньше ее окончания. Он был очень рад твоему письму и сочувственному отношению к его затее. К сожалению, рука еще мешает ему разойтись как следует. Вообще же все приготовленья этот год идут очень дружно. Я очень благодарна Елене Дмитриевне за ее помощь в деле костюмов, которые почти все пришлось делать новые…… Виктор Михайлович тоже не устоял, увлекся и начал писать новую декорацию для волшебной залы. Сейчас пишет…»
.

В таком же ключе Е.Г. Мамонтова делится впечатлениями и делами с Н.В. Поленовой: «…В доме у нас каждый день репетиции, то одна антреприза, то другая, т.е. Савва и Сережа. Сергея ужасно жаль – он хлопочет ужасно, вся его компания жаждет играть, и ничего не выходит, так как взрослые все заняты оперой. Они, кажется, переменили три или четыре пьесы, и все напрасно. Наконец мы сегодня сжалились над ними и предложили повторить «Снегурочку», так, запросто, между своими. Они ухватились за это. Васнецов, конечно, тотчас же увлекся, и пошла работа, всех актеров собрали…. Спиро будет играть царя, Леля – Наташа (Н.А. Мамонтова), а Весну, нечего делать, беру я на себя. Сергей будет Мизгирем. Я всю эту возню пока переношу совсем благополучно; впрочем, должна с благодарностью сказать, что меня все ужасно балуют и заменяют меня, где только возможно, всегда гонят раньше спать и т.д.»
.

     Как известно, с 1910 по 1918 год В.Д. Поленов посвятил себя народному театру, организовав секцию содействия фабричным и деревенским театрам при Обществе народных университетов имени А.Л. Шанявского, председателем которого с 1913 года он состоял. Художник много работал над созданием декораций для передвижных спектаклей, ставившихся на фабриках, в деревнях.

     В 1915 году по проекту Поленова для Секции народных театров построили дом с декорационными и костюмерными мастерскими и театральным залом, который решили назвать «Домом имени В.Д.Поленова».

    Первый спектакль по пьесе А.Н. Майкова «Два мира» в 1879 году, посвященный памяти ушедшего из жизни А. Прахова, оформлял Поленов. 

«Декорация Поленова (судить о ней можно по сохранившемуся эскизу) разительно отличалась от всего того, что существовало на профессиональной сцене в 1860-1880-е годы. Она выделялась своей живописностью, а главное – сочетанием исторической достоверности в изображении парадных покоев римского патрицианского дома с большой степенью обобщения и условности, продиктованной театрально спецификой, тонко прочувствованной художником, ‑ как справедливо пишет Э.В. Пастон, ‑ эскизу свойственны легкость, изысканность. Атриум словно живет в сценическом пространстве. Колоннада при всей выверенности ее пропорций не имеет четких профилей, скульптурные изображения на зофорном фризе заменены цветными пятнами. Археологическая точность эскиза может быть оценена лишь при сравнении его с реконструкциями помпеянских домов. Тогда начинаешь понимать, что создающие живописную гармонию цветовые пятна соответствуют различным архитектурным деталям. Эта обобщенность, суммарность изображения оправданы в эскизе погруженностью атриума в световоздушную среду. Поленов передает ощущение прозрачное воздуха, солнца и близости моря. Атриум составляет с окружающим миром неразрывное единство, что усиливает эмоциональное звучание образа. В декорации «Атриум» Поленов передал тот героический дух, свойственный эпохе античности, который он пытался воссоздать на сцене и как актер (Поленов исполнял в этом спектакле главную роль, играл Деция, воплощавшего добродетели языческого Рима), и как композитор, написавший музыку к спектаклю»
.

     Возвышенные настроения античных построек исполнены света и радости. Неслучайно цветовое решение дано в желто-охристых тонах. В центр художник возводит античную статую, которая располагается по оси между двух колонн с капителями дорического ордера. Массивные, но в то же время величественные и грациозные, колонный несут массивный антаблемент, карниз которого «рустован» пилястрами, продолжающими вертикали колонн. Вертикали колонн завершают скульптуры. Фронтальная перспектива позволяет показать глубину периметральной обходной галереи, вход на террасу, широкие оконные проемы. Статуя в центре двора организует внутреннее пространство атриума. Вокруг статуи может бить фонтан, цвести кипарисы, а полы  могут быть выложены мозаикой. Сдавленной пространство внутреннего двора атриума, с узкой полосой неба над головами, тем не менее не создает ощущение скованности, тесноты, оно сомасштабно человеку.

     «Художник отказывается от рисованных кулис, используя однотонные театральные сукна, обрамляющие расположенную на заднем плане декорацию с изображением основного мотива. Главная мысль Поленова заключалась в том, чтобы «все содержание картины – все это должно быть, по возможности, изображено на декорации»
.

     «По принципу «единой картины» была построена вторая декорация к «Двум мирам» ‑ Катакомбы». На эскизе к этой декорации изображен вход в катакомбы, где происходили собрания первых христиан. Мрачные по цветовой разработке, тяжелые своды катакомб с одинокой фигуркой девочки, держащей в руках светильник, выступали зрительным и эмоциональным контрастом по отношению к легкой и светлой колоннаде «Атриума». Цветовая соотнесенность декораций приобретала музыкальный характер, что соответствовало структуре майковской драмы»
.

     Здесь художник прибегает к использованию зловещего контраста света и тени, каменной холодности и пустоты и божественного света. Необычна и композиция. Арочный проем в стене делит композицию как бы на две равнозначные части: слева – на фоне глухой стены дан освещенный входной проем к которому ведут три ступени лестницы. Справа – уходящий в глубину проход в катакомбы. Экспрессивность решения очевидна.

     Мастером архитектурного рисунка Поленов предстает в своих декорациях: Темница», «Дворец фараона» (1880, к спектаклю «Иосиф» С.И.Мамонтова), где соблюдена точность и наблюденность детали, благодаря восточным путешествиям художника. Поленов представляет целые сцены возлежащих во дворце восточных красавиц в парандже, танцы рабов перед египетским вельможей, слуги которого держат над ним опахала. Архитектурность граничит с вычерченностью деталей росписей фресок на стенах храма фараона, специфических луксорских капителей колонн. Художник дает и более сложный ракурс, показывая не фронтальную перспективу, а с двумя точками схода. Поражает найденность общей  стилистики костюмов персонажей, интерьера, аксессуаров.

     В «Доме Иакова» (1884, к спектаклю «Иосиф» С.И.Мамонтова) Поленов столь же тщателен и пунктуален в изображении точности ландшафта. В эскизе декорации он претворил свои натурные наблюдения Палестины и итоги раздумий над христианским циклом живописных композиций. 

     Прекрасны декорации Поленова – это акварельные листы, например, «Лиссабонский госпиталь» (эскиз декорации к постановке пьесы В.А.Жуковского «Камоэнс» (1882) Музей «Абрамцево»); «Город Кордова» (Эскиз декорации к постановке сказки С.И.Мамонтова «Алая роза» (1883) (Театральный музей им. А.А.Бахрушина); «Роскошная лестница к замку» (Эскиз декорации к постановке сказки «Алая роза» (1883) Музей «Абрамцево»; «Кладбище» (Эскиз декорации к постановке оперы К.Глюка «Орфей и Эвридика» (1897) Музей-усадьба В.Д.Поленова) и мн. др.)

31 декабря 1883 г. С.И. Мамонтов в письме к Поленову написал о постановке «Алой розы» следующее: «опера наша вышла сверх ожидания так интересна, что можно смело сказать, что в сокровищницу русского творчества поступает новый и небезынтересный вклад, и я хожу по этому случаю небывалым именинником, ​ из нашей художественной сферы что-то дается на общую потребу, и эта мысль является для меня чем-то особенно ободряющим и приятным.

     Опера, как следует опера, во всей форме, отличные мелодии, красивая фактура и очень приличная вокальная обстановка (без сравнения выше «Кумушек»). Через семь дней – представление, а вчерашняя репетиция прошла до того удовлетворительно, что исчезло всякое сомнение в успехе»
.

     1 января 1884 г. Мамонтов приписал следующий текст к письму Поленову: «Особенно сильны и прямо художественны вышли сцены Бьянки с чудовищем. На роль чудовища нам Бог послал такого роскошного баритона (М.Д. Малинина-автор), о каком я и не мечтал, ‑ художник в полном смысле. М-м Гальнбек в роли Бьянки очень деликатна и изящна, и …должно увлекается. Сегодня первая оркестровая репетиция, - любопытно, что выйдет. Бен-Саида поет твой брат Алексей, д[онью] Хименес – его жена. Васнецов написал для волшебной залы новую декорацию – готика со сводами и разными волшебными страхами, например, на правом кулисе огромная химера держит герб чудовища. Спиро поет Альмериго, ‑ очень забавно, …»
.

 Е.Д Поленова – Н.В.Поленовой 9/21 января 1884 года писала: «…Ну, Наташа, уж и «Роза» же вышла! Представь себе, идет опера при стечении публики более ста человек – вся музыкальная Москва налицо: и Эрдманнсдерфер, и Павловская, и прочие, которую оперу сам композитор слушает в первый раз. Так как она до дня спектакля не была еще вся готова, то не только генеральной репетиции не могли дать, но даже ни на одной не прорепетировали ее всю с начала до конца; поэтому она не только не была новинкою для публики и для всех участвовавших, но и для самого тревожно дирижировавшего сочинителя…. В сущности же вещь сама по себе в музыкальном отношении талантливая, изящная, симпатичная во многих номерах, особенно хороши первые два действия, но, к сожалению, для волшебного замка его заторопили, и партия Бьянки вышла слабее всего. У Чудовища есть очень красивая ария, у него же и голос чудный. По мне всего удачнее: 1) вся сцена Пиккилио; 2) у Изабеллы несколько хорошеньких мест; 3) дуэт Бьянки и Терезиты; 4) Вдохновенные песни; серенада Хозе; 5) «Узнай, я Бен-Саид»; 6) финал второго действия; 7) на легком облачке (Тут в аккомпанементе флейты изображают резвящихся ласточек, ‑ очень мило); 8) «О, Испания, край счастливый», и 2ттам ночною порой»; 9) «В просторе неба голубого»; 10) хор эльф: «Тихо, спокойно…». У вас есть либретто, так что ты сможешь ориентироваться…»
.

     «Принцип «единой картины» позволил Поленову внести в оформление сцены все мастерство живописца, подчинив при этом свою живопись законам сцены. Она приобрела в декорационных работах художника эмоциональную приподнятость, обобщенность и экспрессию. Умело трансформируя различные архитектурные формы, Поленов передавал и характер мрачного средневекового лиссабонского госпиталя, используя декоративные возможности простых и лаконичных форм сводчатых перекрытий в эскизе «Госпиталь» к «Камоэнсу» Жуковского (1882), и экспрессию египетской архитектуры в эскизе «Темница» к «Иосифу» Мамонтова (1880). Поленов, мастер лирического реалистического пейзажа, в декорациях создает совершенно особые  романтические по настроению произведения, которыми предвосхищает искания следующего поколения живописцев. Среди них – «Дом Иакова» к «Иосифу», «Сад Маргариты» к «Фаусту» (1882) и другие»
.

В одном из эскизов «Лиссабонский госпиталь» (к спектаклю «Камоэнс» В.А. Жуковского 1872) Поленов показывает каменный «мешок», сырой, холодный и неприветливый, пространство которого освещено скудным светом лампы у входа в дом. На первом плане вырастают столбы, мощные своды криволинейного перекрытия, словно бы вырастающего из пола. Пространство делится на три неравнозначные зоны: слева – глухая стена, и далее – прорыв в глубь пространства благодаря арочному проему, с опорным квадратным столбом в центре его. Таким образом, основное сценическое пространство переходит на средний план, фоном которому служит стеновые блоки с ведущей наверх с крутым скатом лестницей.

     В другом одноименном эскизе действие выводится наоборот на первый план, пространство становится шире.

     Так, в «Лиссабонском госпитале» (1872) акварельными широкими заливками по намеченному карандашом свободными линиями рисунку представлены каменные своды  сложенного из мощных глыб холодного помещения цокольного этажа. Пандус в четыре ступени, ведущий к крутой лестнице, приглашает подняться на верхние этажи. Полуциркульные арки: одна – обрамляющая портал центральной части композиции, другая – в глубине – небольшой дверной проем в каменной стене создаю пространственные ходы в глубь. Серовато-коричневая гамма отмывки, через которую просвечивает крафт, каменных стен и сводов контрастирует с плотным густым синим пятном «осколка» неба, словно зажатого со всех сторон каменным острогом. На первый план легли тени от искусственного света фонаря из глубины. Поленов эффектно выстраивает композицию декорации сцены, на которой должно развернуться действие. Ничего лишнего: кулисы по бокам: забутованные стены, держащие арочные проемы и – по центральной оси – уход в глубину на второй план. Аскетичный вид «Лиссабонского госпиталя» рождает атмосферу холодности и неприветливости, неприкаянности его обитателей.

     В ином ключе решается декорации к «Алой розе» ‑ «Город Кордова» ‑ это Восточная сказка, напоенная солнцем, светом и радостью, всеобщим ликованием пробуждающегося утра, когда солнце встало из-за гор и лучи его скользнули по крышам домов, выявив ультрамариновые тени на фасадах. Экзотичный пейзаж Поленов представил с птичьего полета. Высокая линия горизонта позволила мастеру раскрыть составляющее плоскости земли – горных дорог, холмов, покрытых растительностью, убегающих вдаль тропинок. Художник смог показать и первый план: архитектурные сооружения: многоэтажные дома с раскрытыми настеж окнами в которых сушится белье и малоэтажные постройки, утопающие в растительности. Причем, насыщенную изображениями правую часть композиции (с домом, склоном горы) он уравновешивает парой длинных деревьев – справа. Акварель построена на контрастных сочетаниях прозрачных лессировочных тонов желтого, синего, фиолетового, зеленого, красно-коричневого.

     Подобным настроением очарования и сказочности, но ночного пейзажа к «Алой розе» проникнут эскиз к декорации под названием: «Роскошная лестница к замку». Здесь пространственное развитие более динамично и развивается по диагонали (от правого нижнего края к левому верхнему) и по спирали в глубь, следуя направлению маршей лестницы к находящемуся вдалеке почти что полукрепостному средневековому бастиону – замку, в окна которого горит розовый свет. Таким образом, первый план представляет собой дорожку, берущую начало от пандуса лестницы, по сторонам аллеи, увлекающей в густые заросли лета высятся многовековые экзотические деревья, напоминающие кряжистые дубы и многовековые ели. Высокий подъем лестницы с каменными ограждениями и замок залит лунным светом. Холодный и просветленный колорит пейзажа, на синем небе которого зажглись звезды наполнен таинственностью и непредсказуемостью сказочного действа, исполнен смысла, таинственности и загадочности. Художнику удалось погрузиться в сказочную атмосферу и претворить ее в своей акварели.

     Как пишет Э.В. Пакстон: «В эскизе «Лестница к замку» Поленов пишет ночной пейзаж с освещенной лунным светом лестницей, резкими изгибами уходящей вверх к башням волшебного замка. Она окружена темными купами деревьев, фантастическими цветами. Архитектура в декорации слита с окружающим пейзажем благодаря повтору ритма башен, окон замка, в силуэтах деревьев и кустарников. Соотношение архитектурных объемов и масс деревьев, распределение темных и светлых пятен создают ощущение целостности и гармонии. В то же время противостоящие друг другу объемы, замкнутость построения всей композиции, сочетание резко контрастирующих светотеневых пятен лестницы и окружающих ее цветов и деревьев, светоносного замка и темных изломанных силуэтов кипарисов – все это вызывает тревожное чувство причастности этого великолепного пейзажа жизни колдовской, фантасмагорической»
.

      К «Алой розе» Поленов сделал прекрасную декорацию «Зал в волшебном замке» (1883), в которой изобразил двухсветный парадный зал в стиле венецианского дожа с экзотической утварью. На подиумах бронзовые отливки собако-свиноподобного существа, совы, буддийского божка, вазы. К колоннам коринфского ордера  прикреплен дивный узорчатый ковер. Поленов прекрасно строит угловую архитектуру интерьера, с кессонированными потолками, барельефами, картушами, раковинами. Однако пространство не замкнуто: из залы есть выход вниз по лестнице, перила и балясины которой видны, а на междуэтажном перекрытии высится фигура в доспехах. Стены прорезают не то гобелены, не ночной пейзаж входит в освещенные покои зала. Справа Поленов представляет багряно бардовый занавес, откинутый в сторону, а слева – на колоннах висит зеленоватый ковер, в окне – виднеется кусок розовой занавески.

      В другой работе «Кладбище» ‑ это мир склепов, погребений, истории, прошлого. Каменные гробницы холодны, но не мрачны – это стелы с надписями, гроты, надгробные камни и обелиски, среди которых надо пробираться путнику, если дорогу не преградят высокие деревья. Это первый план листа Поленова.  А надо всем этим могильным покоем и каменной непоколебимой тишиной возвышается вдалеке Парфенон – храм Афины-воительницы.

     В «Ущелье» (1897, к опере Глюка «Орфей») Поленов лаконичен и декоративен. Он стремится через завалы горного ущелья, ритмические сопоставления глыб скал, освещенных лунным светом на фоне голубеющего неба, белых горных вершин, синевы моры передать бездонность человеческих чувств и холодность смерти. На первом плане – массивный валун, вокруг которого узкая огибающая его тропа позволяет сделать зигзаг и пройти в глубь, где дорогу преграждают мощные скалы прекрасные в своей природной красоте и таинственности, непознаваемости, безучастности к человеческой судьбе. Изборожденные извивами скалы сами напоминают древние изваяния и застывшие руины кристаллов бытия природы и мирового духа.

      «В еще более отвлеченном от натуры духе решена декорация 1-го действия оперы Глюка «Орфей и Эвридика», изображающая кладбище с саркофагами среди кипарисов и лавров. В ней Поленов чуть стилизует природу по канонам красоты модерна, стремясь добиться впечатления условности стиля, о котором просил его Мамонтов. Декорация в какой-то мере даже перекликается с популярной в те годы в России картиной А.Беклина «Остров мертвых», хотя и не проникнута ее символизмом», писала Т.В.Юрова, ‑ Декорации к «Афродите» и «Орфею» покоряли современников Поленова своей благородной простотой и художественностью, своей красотой. Мамонтов причислял их к тем образцам, которые могут служить «уроком эстетики для молодежи»
.

     «Большую роль в достижении Поленовым эффекта романтической сказочности играли эффекты света. Входя в общую композиционную систему декорации, освещение способствовало наибольшей выразительности создаваемого художником зрительного образа. Часто Поленов не дает точного обозначения его источника. В «Лестнице» к «Алой розе», например, возникало впечатление свечения самого замка, отбрасывающего свой свет на ведущую к нему лестницу. В этом эскизе художник, создавая лунное освещение, находит точные цветовые и светотеневые отношения, но в то же время пишет свет и рефлексы очень обобщенно, усиливая и насыщенность света и контрасты. Формы пленэрной живописи мы находим уже в первой декорационной работе художника – «Атриуме». Изменяясь в условиях сцены, они приобретают постепенно новое звучание, образуя декоративную по своей сути систему. Если в эскизах к «Двум мирам» и «Иосифу» Поленов достигает соответствующего впечатления за счет экспрессивной трансформации форм, то в «Алой розе» и «Фаусте» этой трансформации подвергается сама живопись художника»
.

     Характерно, что для двух одноименных декораций, но написанных в разное время, Поленов использует разные стилистические приемы. Сравним: «Сады Маргариты» (эскиз декорации к опере Ш. Гуно «Фауст») 1882 и 1900 г.

     Эскиз 1882 года исполнен пленэрной, почти что импрессионистической лиричности. Композиции его фрагментарна, Поленов применяет срезы дома-усадьбы, мимолетность эффектного бокового освещения. Часть дома, дерево, высокий каменный забор с башенками создают атмосферу тревожной озабоченности, неприкаянного раздумья, настроение романтической взволнованности и мимолетности происходящего. Колорит строится на контрастировании холодно-зеленовато-фиолетовых и охристо-коричневатых тонов. Такое отношение к решению декорации в 1880-х гг. не случайно. Достаточно вспомнить живописные изыскания художника. 

     В. Поленов в своем творчестве открыл «обычную русскую природу как предмет искусства»
, сумели сделать ее предметом искусства, показать ее во всем многообразии, «…искренне и вдохновенно»
.

     Как известно, основной закон линейной перспективы, согласно учению ренессансных теоретиков, заключается в том, что предметы, имеющие одинаковые размеры и удаленные от зрителя на разное расстояние сокращаются в зависимости от степени удаления.  Пространство картины делилось на ряд глубинных зон, которые вели вглубь композиции. Художники работали над воссозданием все большей и большей глубины, хотя «глубина» подчас строилась интуитивно. При этом художник строил на плоскости пространство в соответствии с закономерностями воспринимаемого им мира, но это подражание пропускалось через весь спектр эстетических и художественных представлений. Создавался иллюзорный мир, пространство которого напоминало настоящее, мир картины являлся «как бы» подобием объективной реальности, что происходило и за счет нового понимания пейзажных конструкций. Пространство, в картине возникающее, регламентировалось теорией перспективы. С мастеров эпохи Возрождения новая оптико-геометрическая структура изображения строго передает видимый облик предметов. Она и была призвана воссоздавать материальную форму окружающего мира, его телесность и в то же время вносит в нее элемент рациональности, порядка.

Безусловно, каждый элемент пейзажа, вступая во взаимодействие с миром, обретая силу во всеобщей связи предметов и явлений, остается самим собой, со своими объективными качествами и свойствами. При реалистической трактовке романтическое, поэтическое мировосприятие определяет поэтику пейзажа-картины.

При достоверности воспроизведения ландшафта, мотива художники вкладывают в него противоречивые чувства то уныния и грусти, то просветленной радости и праздничного ликования. 

Небесное и земное взаимосвязывалось и это понимание взаимосвязи явлений мира проникало в художественно созданную среду, заставляя видеть и рассматривать действительность целостно, как единство всего сущего, где все предметы пространственно подчинены и связаны. Небо и земля приобрели особый статус зрительно реальных художественных понятий. Не фигуры, а пространство господствует в картинах Поленова при органичной расставленности в нем предметов.

     Безусловно, для его работ становится характерным сочетание документальной точности изображения местности с непосредственно наблюденной сценой жизни. Это выражается в пристальном внимании к бытовой стороне, художник вводит стаффажи. Художник не просто расставляет фигурки с целью организовать пространство, оживить его, а логически связывает их между собой, обосновывая эту связь натурными наблюдениями.

Достоверность пейзажного изображения и Поленова в реалистичности трактовки окружающей природы, местности, «соблюденности» и «найденности» деталей, реалистической выверенности мотива, основанной на пленэрном этюде.

     Этот подход воплощен и в эскизе декорации «Сады Маргариты» (1882). Иначе в эскизе 1900 года, где  Поленов –  всего декоративист. Композиция эскиза закончена, доведена до предела цветовой выразительности, сказочности, узорочья декоративных пятен. Холодная серебристая гамма пейзажа лесистого сада гармонирует с теплыми вкраплениями охры красной, умбры, намечающей силуэты домов, стволов деревьев, башен. Художник менее всего стремится дать глубину пространства, которое решается преимущественно декоративно плоско за счет феерии декоративно-ковровых пятен цвета, в совокупности представляющих декоративный сканый узор.

     В костюмах Поленов стремится максимально передать дух эпохи, раскрыть характер сценического персонажа. Так и в костюме Фауста к опере Гуно, так и в костюме странника (для Ф.И.Шаляпина в опере А.Н.Серова «Рогнеда» 1896).

Так, «В театрально-декорационных работах Поленов был гораздо более свободен в организации форм, линий, красочных сочетаний, нежели в станковом творчестве, где он был «связан» сюжетом картины. Вот почему в его маленьких эскизах декораций,…можно увидеть так много нового в решении художественной формы. В этих скромных работах угадываются черты того нового понимания искусства театральной декорации, которое приведет затем к расцвету театральной зрелищности на сцене»
.

      «…Поленов обладал талантом подлинно исторического живописца и умел провидеть, проникать в историю так, как это делал Суриков. Поленовская картина скорее напоминает удачно срежиссиированную инсценировку. В отличие от многих своих предшественников Поленов разбивает сценическую площадку композиционно-пространственными приемами – раскрывает дали в правом верхнем углу картины, распределяет «фигурный состав» композиции на две группы, которые растягивают картину в ширину, фрагментирует некоторые фигуры и предметы, выдвигает вперед фигуру ослика. Но сама эта попытка «детеатрализовать» композицию свидетельствует о наличии этой театральной основы. До конца преодолеть ее Поленов не смог. Именно эта театральность сближает художника с академизмом»
 и классицизмом.

     Стоит отметить, что композиционные принципы классической картины были во многом заимствованы из западноевропейской традиции – от Пуссена: в движении от общего к частному, в понимании смысловой концепции произведения – как определенного порядка изображения, который ложится в основу дальнейшей живописной разработки. Формат картины, геометрическое членение плоскости и связанная с ним ритмическая организация изображения, чередование пространственных планов, диспозиция предметов и героев, гамма жестикуляции, цвето-тональные характеристики и т.п. – все было направлено на создание комплекса условий для наилучшего прочтения идеи в характере взаимосвязи всех компонентов изображения, отвечающих принципам уравновешенности, симметрии, ритма.

В основе произведений Поленова – мифологический архетип, античная «рельефность» построения образа. Однако если для академистов важен порядок изображения, то для, Поленова – драматургия действия при построение глубинно-пространственной композиции своих произведений; для академистов – мощная рельефность рисунка при ограниченной роли цвета в живописи, для Поленова – известная доля увлечения эффектами цвето - и световоздушной среды при безупречности принципа объемно-пространственного моделирования формы. У Поленова ярко выражены пристрастия и к иносказаниям – метафорам, аллегориям, символам, театрализации поз и жестов, и ‑ приближение к «натуре», углубленность во внутренние переживания героев.

      Поленов и Васнецов от академической школы восприняли желание сохранить элементы классицистической картины: замкнутое пространство, «кулисные» фигуры, сгруппированные по принципу наилучшей обозримости; ясное чередование пространственных планов, стремящееся «глубину» изображения, совпадение композиционного и смыслового центра картины, подчеркнутого светом и цветом.

      Художникам присуще стремление к героической простоте и рациональной ясности как в архитектонике, так и в точном рисунке формы, целостности, лаконизме исполнения композиции; фризовое построение пространства, отношение к цвету как к второстепенному элементу живописи; структурной ясности создаваемых образов, отвечающих морально-воспитательному, гражданскому значению роли искусства. 

     «Из ранних сохранившихся эскизов наиболее интересны эскизы к пьесе В.А. Жуковского «Камоэнс» (1881), опере Гуно «Фауст) (1882), к сказке С. Мамонтова «Алая роза» (1883) и к его же пьесе-сказке «Иосиф» (1880-1884). В рисунке-эскизе интерьера лиссабонского госпиталя, в котором умирает старик Камоэнс, Поленов изображает низкие своды, обшарпанные стены, охотно пользуется контрастами света и тени, создавая «придавленное» сценическое пространство, в котором
 человек ощущает себя неуютно. И в «Камоэнсе», и в эскизах к «Иосифу», и в «Фаусте» уже проявляется поленовское чувство исторического стиля, опыт исторического живописца. Не случайно исследователи сравнивают эскизы костюмов к «Фаусту» с написанной художником в Париже исторической картиной «Право господина». Что касается «Иосифа», то первые эскизы к нему были сделаны еще до поездки на Восток. Правда, и в них художник проявил знание восточной архитектуры и достиг исторической достоверности. В «Иосифе» Поленов убедительно воссоздает древнеегипетскую архитектуру и включает в нее фигуры действующих лиц. В этом включении известная трудность: требовалось не музейно-археологичексое воссоздание архитектуры – она должна была предстать в бытовом аспекте как среда обитания. Поленов сумел решить эту задачу».

     В 1880-90-х гг. он создал декорации к «Фаусту» Гуно, «Уриэлю Акосту» В. Серовой, «Виндзорским проказницам» О.Николаи, «Орфею и Эвридике» К. Глюка, «Орлеанской деве» П.Чайковского.

     «Важной для Поленова была работа над оперой «Уриэль Акоста» (1885). Он впервые вышел на оперную сцену Московского Большого театра, решив на его сцене преодолеть рутину. Мы имеем лишь один сохранившийся эскиз к «Урюэлю Акосте», изображающий развалины за городом Амстердамом. В этом голом, неуютном пейзаже разыгрывалась сцена гибели героя. Глыбы камня, торчащий в небо остов какой-то старой башни, колючий, неспокойный ритм, рождают ощущение несовместимостти жизни с этой покинутой людьми землей, справедливо писал В.Д. Сарабьянов, ‑ Сохранилось несколько эскизов декораций к «Орфею» Глюка (1897). Наиболее выразительные из них – «Кладбище» и «ущелье». Эти декорации имеют некий академический оттенок, что вполне естественно для художника, особенно если вспомнить его евангельский цикл. Этот налет академизма не мешает, однако, художнику достигнуть подлинной театральности, которая так отличает поленовские декорации от бытовых декораций второй половины XIX в.»
.

      Безусловно,  что «В классицизме реалистическая тенденция выступала в ограниченном виде: героическая установка не позволяла ему довольствоваться фиксацией повседневной действительности, она требовала «выбора». Отсюда основной тезис классицизма: подражание прекрасной, «совершенной» природе. Искусству надлежало изображать не то, что есть, а то, что может быть и что должно быть, ‑ справедливо писала Н. Коваленская, ‑ в зрелом просветительском классицизме до конца раскрывается его основное противоречие – противоречие между ориентацией на объективную действительность и стремление показать ее лишь в героическом, а следовательно, в обобщенном аспекте»
.

     Классицизм воспринял личность в целостном нормативном комплексе качеств, определяющих человека как гражданина своего отечества. В свою очередь романтизм ставя под сомнение стабильное сосуществование этого комплекса, обратился к индивидуальности, к личности. Романтический герой предстает перед зрителем, то в предощущении гибели, то во вдохновенном творческом порыве, но всегда – в момент сильных движений души, переходящих от отчаяния к радости, от скорби к гневу, от безнадежности к ожиданию. Но это человеческая душа вообще, сфера «вечных» чувств, но пока еще не конкретный характер, обусловленный конкретностью жизненных обстоятельств. Историзм романтиков сближается с историзмом классицистов в стадии идеализирующего творческого метода. Однако романтики выбирают моменты с элементами переходности, незавершенности действия. Их интересует активный характер противоборства, человеческого духа внешней силе, мгновенность времени действия и переходность, текучесть эмоционального состояния (что явится общим с реализмом). Романтизм, как и реализм существовали и развивались на твердой основе классицизма.

      Безусловно, добиться совершенства в своих театральных работах и Васнецову, и Поленову помогли и усвоенные уроки академической школы, и опыт передвижников, и новейшие искания в искусстве.

      Виктор Михайлович Васнецов (1848-1926) работал в широком диапазоне ‑ живописец, жанрист, автор историко-эпических картин на фольклорные темы, монументалист; портретист; работал в области книжной иллюстрации, декоративно-прикладного искусства, театральной декорации, скульптуры; выполнил ряд архитектурных проектов. Он был сыном сельского священника, братом художника A.M. Васнецова. Учился в Вятской духовной семинарии (не закончил), затем в Рисовальной школе Общества поощрения художников (1867— 1868) у И.Н. Крамского и в Академии художеств (1868-1874) v П.В. Васина, В.П. Верещагина, С.М. Воробьева и П.П. Чистякова. В 1867-1877 жил преимущественно в Петербурге, летом, ‑ как правило, в Вятке. В этот период создал несколько живописных жанровых работ: Нищие-певцы (1873, Вятка), Чаепитие в трактире (1874, Харьков), Книжная лавочка, С квартиры на квартиру (обе - 1876, ГТГ), ряд живописных и графических портретов, книжные иллюстрации. В 1876-1877 совершил поездку в Париж, где были написаны Акробаты (На празднике в окрестностях Парижа) (1877, ГРМ) и первый эскиз к картине Богатыри (1876, Поленово). В 1878 переселился в Москву. 

  Начало московского периода ознаменовалось обращением к былинно-сказочным темам (после побоища Игоря Святославича с половцами» 1880, ГТГ; Ковер-самолет, 1880, Нижний Новгород; Аленушка, 1881, ГТГ; Витязь на распутье, 1882, ГРМ; Три царевны подземного царства, 1879, ГТГ; Битва скифов со славянами, 1881, ГРМ) и участием в деятельности Абрамцевского художественного кружка, организованного СИ. Мамонтовым (проекты церкви Спаса Нерукотворного, совместно с В.Д. Поленовым, 1881-Избушки на курьих ножках, 1882; в Абрамцеве; оформление спектакля Снегурочка А.Н. Островского, 1881 и одноименной оперы Н.А. Римского-Корсакова, 1885; делает эскизы для абрамцевской столярной мастерской).
В 1882-1885 художник работал над панно Каменный век для Исторического музея в Москве.

      В 1885 г. он совершил путешествие в Венецию, Равенну, Флоренцию, Рим, Неаполь для ознакомления с искусством Византии и эпохи Возрождения. В 1885-1896 гг. выполнял росписи Владимирского собора в Киеве, продолжая писать полотна на темы русской истории, былинно-сказочного цикла, портреты и пейзажи (Иван-Царевич на Сером Волке, Портрет Б.В.Васнецова и др.). Состоял членом Товарищества передвижников (с 1878 г.), Союза русских Художников (с 1918 г.).
В 1893 г. построил собственный дом по своему проекту в Москве в национальном стиле, исполнил проекты павильона для Парижской выставки 1898 г., проект дома И.Е. Цветкова в Москве, фасада здания Третьяковской галереи в 1900-1901 гг. 

     Васнецов создал эскизы и оригиналы росписей Георгиевской церкви в Гусь-Хрустальном (1896-1904), выполнил эскизы для мозаик Русской церкви в Дармштадте (1898-1901), храма Воскресения в Петербурге (1898), собора Александра Невского в Варшаве (1906-1911). Среди многочисленных его работ значительное место в его творчестве занимают театральные оформления.

     «Васнецов обслуживал постановки исключительно русского репертуара и брался преимущественно за сказочно-фантастические темы. Начав в 1881/1882 гг. с оформления пьесы Островского «Снегурочка» в доме Мамонтовых, он в 1884 г. создал эскизы декораций и костюмов к пьесе Шпажинского «Чародейка», в 1885 г. –  декорации для «Подводного терема» в опере А.Даргомыжского «Русалка» и в том же году вернулся к «Снегурочке», но уже в оперном варианте Н.Римского-Корсакова (для частной оперы Мамонтова). Эти работы создавались как раз тогда, когда Васнецов пережил недавний перелом в своем творчестве, обратившись к сказочной тематике»
.

     «Васнецов показал себя подлинным художником сцены. Работая в пьесе Шпажинского над сценой «Постоялый двор на берегу Оки», Васнецов разворачивает панорамный пейзаж, рисуя на противоположном берегу реки город с кремлем в центре, с куполами белокаменных церквей и колоколен, реальными и полуфантастическими деревянными домами, как бы внося некоторую поправку  «на театральность» в традиционный русский лирический пейзаж. В эскизах костюмов Васнецов прибегает к типичному для него приему создания образа того или иного героя. В эскизах костюм сочетается с характерной позой; актеру как бы заранее предлагается рисунок роли; таким образом художник-декоратор осуществлял свою сорежиссерскую роль»
.

      Основной формой структурообразующего контраста становится принцип световой среды, построение на контрасте света и тени. «В «Русалке» Васнецов оформил лишь один акт – «Подводный терем». Другие сцены декорировали Левитан и Янов….. он блестяще справился со своей задачей, создав фантастический образ морского дна – с раковинами, водяными растениями, превращающимися на глазах у зрителя в части архитектурной композиции, и использовав столь типичную для стиля модерн систему уподоблений и переходов мертвого в живое, естественно-природного в искусственное. В акварели Васнецову блестяще удалось прочувствовать и передать неповторимое видение русской сказки и уловить волшебство и образное богатство национального зодчества. Кульминационной работой в театрально-декорационном  искусстве явились работы к «Снегурочке».

     «Снегурочка», поставленная как драматический спектакль в 1881-82 гг. в Мамонтовском кружке, а потом в 1885 г. – как оперный и стала той постановкой, в которой слились воедино сказочно-поэтические и народные элементы, которыми проникнуты и драматическая сказка Островского, и музыка Римского – Корсакова, и оформление Васнецова. В работе над костюмами снегурочки Васнецову помогали Е.Д.Поленова и Е.Г. Мамонтова.

«В прологе оперы в его музыкальной теме, передано первое робкое дыхание весны. На сцене – занесенная снегом опушка леса с раскидистыми старыми корягами и темными елями в кулисах, с расстилающимся вдали белым простором, где под снеговыми шапками спрятались избушки берендеева посада. И лишь мерцают в зимней ночи огоньки затерявшейся слободки. В прозрачной чистой синеве ночного неба, в робких силуэтах тянущихся вверх голых берез – во всем облике зимней природы была настороженная тишина, предчувствие весны. Лирический мотив декорации, напоминающий пейзажные этюды Абрамцева, свободная непринужденность композиции, естественность формы – сценическая картина Васнецова воспринималась почти как станковое полотно. И лишь пластически усилена компактная форма темных деревьев, подчеркнут узорчатый рисунок вервей; более четки пространственные планы, и неожиданно ярко звучит в спокойной ровности бело-коричневой гаммы декоративная синева неба»
. Пейзажи усиливают звучание оперы. Так, в зимнем пейзаже читаются три плана: на первом – заснеженная поляна и ели; на втором: слева – запорошенный густой лес; справа – редкий пролесок, между которыми открывается вид на поселение, словно затерявшееся среди заснеженных полей. Слева направо и вглубь по диагонали тянутся завалинки, образуемые сугробами. Так Васнецов строит композицию. Цветовое решение синевато-голубых, желтых оттенков передают неповторимый колорит русской зимы, суровость мороза и необычайную свежесть. Другой пейзаж – «Весна» раскрывает состояние пробуждения природы. Четко читаются три плана: на первом – берег, трава, поросль, тонкие стволы деревьев; на втором – вешние воды реки устремляются вдаль в гористым возвышенностям на горизонте третьего плана. Прорисованность граничит с условностью, обобщенностью, работой с пятнами массивов темной кроны дерева (справа) и светлого пятна травы (слева, внизу), что уравновешивает композицию. Линия горизонта проходит по середине формата листа. Он вводит в оформление спектакля натурные наблюдения, деревенские зарисовки: дворов, срубных изб с сенями, околицы, за которыми бескрайние дали России. Здесь также обнаруживает деление на планы: первый план свободный, на втором – деревенские избы, на третьем – дали. Здесь воссоздан типичный уголок русской улочки, где соседствуют рядом друг с другом и бедная избенка Бобыля, и большая изба Мураша.

      «Особенно удались художнику эскизы к «Прологу», к «Берендеевой слободе», и к «Открытым сеням дворца царя Берендея»… избы в Берендеевой слободе перекликаются с архитектурными опытами художника; в декорациях к сцене во дворце царя берендеев воплощается результат многолетнего собирания предметов народного творчества, познавательной деятельности абрамцевского кружка….»
. Васнецов обнаруживает монументально-декоративные искания, он соединяет зрелищность с жизненной правдой.

      «Высыпал на сцену народ: берендеи и берендейки в домотканых холщовых армяках, в расшитых сарафанах, закружились в хороводе, замелькали узоры народных одежд, и вся эта красочная толпа слилась с образом русской зимы, воссозданной Васнецовым»
. Как ярко воссозданы народные образы, характерные типы народных гуляний, все здесь точно и достоверно: кафтаны, колпаки, лапти, перевязанные онучами, холщовые рубахи, домотканые штаны в горошек. Бирючи словно из княжеской дружины люди. Крестьянские девушки в нарядных расшитых платьях, сарафанах, в венках. Васнецов рисует персонажи сепией, акварелью как по одной фигуре (например, Лель, Снегурочка, Купава), так и группами: гусляры, бирючи, бодры. Например, «Эскиз, изображающий яркую праздничную Купаву, спокойную, уверенную в своей красоте ( в начале первого акта). Сменяется эскизом «Купавы на горе». Она все в том же богатом сарафане, в тех же сафьяновых сапожках, но яркость наряда еще больше подчеркивает бледность ее лица, растрепанные волосы. Охваченная неподдельной скорбью, она бессильно прислонилась к колонне крыльца и совсем не по оперному, не нарочито, а по аленушкиному просто, крепко сжала руки»
. Художник вместе со своими персонажами вживается в роли, становится активным участником постановки. Острый психологизм достался в наследство от передвижничества.

      Безусловно, поэзия фольклора, сказочная фантастика образов усиливает и подчеркивает национальную самобытность «Снегурочки». Васнецов блестяще интерпретировал фольклорно-декоративные и жанрово-обрядовые стороны оперы. Он вводит в оформление элементы народных росписей, набоек, резьбы, шитья, оживляет декорации сцены нарядностью туесков, прялок, ковшей, пряничных досок. Такая фольклорная  стилизованная «цитатность»  усиливает народное звучание образов. Наиболее ярко фольклорность проявилась в оформлении третьего действия оперы: «В палатах царя Берендея», в которых по словам М.В. Давыдовой: «Варьируя формы древнерусского зодчества, художник воссоздает просторные сени сказочных хором. Вдали на заднике декорации – церкви, башни, тяжелая рубленая стена, написанные крепко, по передвижнически материально. Ан резном троне восседает седовласый, мудрый Берендей. И кажется, что весь мир народного узорочья поселился здесь, создавая настроение безмятежного счастья. Васнецов повествует об этой красоте любовно и обстоятельно. По синим сводам тусклым золотом прописаны фигуры стилизованных рыб, звезд и огромное глазастое солнце. Словно старые пряничные доски, изукрашенные мелкой геометрической резьбой стропила перекрытий. Ан розовых пузатых колонках вычерчены неуклюжие фигурки людей и зверей, имитирующие старинную миниатюру. Радостным узорочьем покрыты бревенчатые стены дворца и четырехгранные каменные столбы, и на них расцветают лазоревые колокольцы и незабудки, синие васильки, алые ягоды и зеленые травы. Нет ни одной архитектурной формы, которую не украшал бы этот наивный веселый, тщательно прорисованный декор в радостном созвучии чистых красок»
. Жилища – изукрашенные терема, стилизованные под XVII век. Избы с горбылями, шатровые башни, полукруглые окна. В покоях терема обходные галереи под высокими потолками, открытые террасы. Срубная архитектура терема с причудливыми опорными столбами-колоннами, словно разбивающими пространство интерьера на своеобразные «нефы». Перекрытия кровельные скатные с треугольными арками. Вокруг четырехгранного массивного столба расположились лавки, с ножками, напоминающими звериные копыта. Четырехгранный столб изукрашен флореальными мотивами – крупной величины мотыльками васильков. Ромашки, ягодой-клубникой, на капители – фигуры скоморохов и выше – геометрический орнамент, а на сводах-парусах – примитивные изображения не то, гусей, не то, собак, ворон, петухов, коров.

Потолок терема как свод неба, на котором возгораются звезды, взошел молодой месяц и рядом с ним поблескивает лучами большое глазастое солнце. Фронтальная перспектива интерьера выстроена с одной точкой схода и раскрывает пространство изнутри-наружу – из терема – на просторы берендеева царства.

      Художник как архитектор строит интерьерное пространство в интерьерной живописи декорации и как исторический живописец осмысливает сюжет. Особенности метода работы над исторической композицией для Васнецова и Поленова  сказались на характере эскизов к театральным постановкам. Путь от общего к частному: от универсального содержания к конкретному сюжету, от каркаса композиции и абрисов фигур к пластике и цвету – способствовали кристаллизации образа на ранних стадиях творческого процесса. При этом конкретное становилось сферой живописи, в то время как образное ядро произведения формировалось средствами рисунка в эскизах.

Тщательное изучение натуры, пристальное внимание ко всем закономерностям формообразования, свойственное художникам служило залогом успеха и достоверности изображенного даже в самых сказочных сюжетах.

       Так, Васнецов, например, продумал костюмы для каждого персонажа: Весны-Красны, Деда Мороза, Царя Берендея, Бермяты, Бобыля Бакули, Бобылихи, Мураша, Купавы, Леля, Мизгиря, парней: Бруилы, Курилки, Мамыша и девиц: Малуны, Фадуки и др. Можно выявить влияние его театральных работ на станковую живопись. Например, отдельные мотивы и стилистические приемы «Снегурочки» постоянно встречаются в работах рубежа веков – это «Иван Грозный», «Царевна-лягушка», «Несмеяна-царевна», «Спящая царевна», «Гусляры», «Снегурочка».

      «В «Снегурочке» ожил мир древнерусского искусства, и Васнецов стремится как можно больше о нем поведать. Он не столько копирует мотивы народного узорочья, хотя иногда воспроизводит их довольно точно, сколько пытается дать собственную декоративную интерпретацию. Живописец ищет декоративной условности, идя к стилизации, к плоскостной орнаментальности формы. И все же в наивной фольклорной перечислительности мотивов, в повествовательности декоративного приема Васнецов стоит как бы на полпути между традиционной описательностью и искусством нового времени»
.

Васнецов приходит к художественно-историческому археологизму, к верности детали.

      Таким образом, вклад В.М. Васнецова и В.Д. Поленова в развитие русского театрально-декорационнного искусства определяется масштабом их дарования в целом и индивидуальными особенностями творческого метода каждого, демонстрирующими высокий профессионализм, опирающийся на многовековые традиции русской культуры, определившие ее расцвет в конце XIX – начале XX вв.

Заключение.

      Декораторское искусство В.М. Васнецова и В.Д. Поленова отразило завоевания академической школы и русского реализма, а также впитало новые стилистические веяния, которые они претворяли и использовали и в своей работе над декорациями.

      «Что бы не изображали на сцене Поленов и Васнецов – русскую сказку, средневековую легенду, древнюю Русь – их декорации всегда были воспроизведением реальности, вполне конкретной и достоверной»
. И в этом обнаруживаются устойчивые и животворные связи с передвижничеством. Однако художники своим творчеством открывают и путь мастерам модерна, с присущими им символичностью, фантазийностью, фантасмагорическим отношением к постановке. Поленов и Васнецов возвели художественную театральную декорацию в самостоятельный вид изобразительного искусства.

 В отличие от Поленова, посвятившего театральной сцене всю свою жизнь, Васнецов работал в Мамонтовской опере нерегулярно. Как пишет М.В. Давыдова: «Однако, идя дальше, чем Васнецов в своих эстетских воззрениях на театр, на задачи художника-декоратора, Поленов в своем сценическом творчестве оказался уже Васнецова, а его возможности более ограничены….он был на театре до некоторой степени эклектиком…. В своей театральной практике он был гораздо более традиционен, чем Васнецов. Поэтому так затруднено было движение художника к новым формам живописной выразительности»
.

      Он использовал свойственный новым поискам «национального» стиля подход, который характеризовался использованием внешне-стилистических средств в формировании сценического образа, что наиболее сильно проявилось в таких ретроспективных стилизациях, как «неоклассицистическое» и «неоренессансное» направления, «неорусский стиль». Это же национально-романтическое направление было избрано многими художниками: Е.Д. Поленовой, С.В. Милютина, Н.К. Рериха, А.Я. Головина и др. Художники-архитекторы изготавливали как уникальные, так и серийные образцы мебели. В соединении с драпировками, керамикой, светильниками того же стилистического направления, они создавали ту своеобразную атмосферу, которая была характерна для наиболее распространенного варианта национально-романтического интерьера русского модерна. Помимо стилизации форм древнерусского и народного искусства, имели место и ретроспективные тенденции. Они выразились в появлении предметов, в которых ощущаются попытки буквального воспроизведения исторических форм (хотя «неорусский стиль» и не может быть однозначно причислен к стилю модерн).

       Русские художники начала 20 века: Аполлинарий Васнецов, Александр Головин, Константин Коровин, Василий Поленов создали свой величественный, образный, красочный стиль оформления спектаклей театра. Многое они привнесли из собственной творческой практики и опыта сотрудничества с режиссерами, певцами, сценаристами, композиторами.

Так, коровинская живопись словно бы впитала в себя музыкальность оперной постановки Римского-Корсакова. Театральная живопись художника стала своего рода интерпретацией партитуры, и, одновременно, оформление привнесло черты неожиданной легкости фактуры, веселья, воздушности, балаганности народных гуляний и мн. др.

        Метод работы Поленова над пейзажами 1870-1880-х свидетельствует о его предпочтении  реализма, пленэризма, что сказалось и на стилистике декораций. Наблюдая и отыскивая различия цвета по признакам светосилы, интенсивности и тепло-холодности художник усиливает чистоту и напряженность цветовых отношений, приближаясь к натурному правдоподобию в передаче ее плоти.

     Как известно, Поленов представил свою картину «Московский дворик» на выставке Товарищества передвижников в 1878 году и получил заслуженную оценку со стороны критики. На картине дано ликующее изображение погожего летнего дня. Солнечный яркий день, небольшой уютный дворик, расположенный в одном из тихих арбатских переулков. Сквозь ветви тенистого сада виднеются фасад белого дома с колоннами, боковой стороной выходящего во двор, старый покосившийся сарай, колодец, деревянный забор – все типично. Вдали – крыши невысоких московских домов и как бы увенчивающая композицию пятиглавая церковь с шатровой колокольней, будто тающая на фоне голубого неба. Тишина и умиротворенность исходит от полотна, разлиты в каждой части изображенного уголка. Дворик живет своей обычной повседневной патриархальной жизнью: на зеленой лужайке играют белоголовые ребятишки, женщина несет ведро с водой, сушится на веревке белье под теплыми солнечными лучами. Терпеливо ожидает своего хозяина лошадь.  Диагональное развитие композиции происходит за счет мотива дороги-тропы, протянувшейся от правого нижнего края картины вглубь полотна к белокаменному одноэтажному на высоком цоколе дому и дощатому одноэтажному сараю. К этому же дому ведет и изгиб дощатой изгороди от левого нижнего края. Геометрическую и композиционную крестовину составляют крыши домов и вертикали куполов церквей на дальнем плане и мальчика – на переднем.  На авансцене переднего плана композиционный треугольник: мальчик в центре, лошадь и основание фундамента дома – по бокам.

«Передний план с его частным видом одного из московских двориков дополняется на заднем плане общей панорамой города. И хотя эта панорама служит только фоном основного первопланного мотива, именно она несет на себе значительную долю эмоционального содержания произведения. И не случайно это наиболее выразительно написанная часть картины, ‑ справедливо писала Т.В. Юрова, ‑  В отчетливо прослеживаемом делении изображения на два плана, когда неглубокое пространство переднего плана развертывается вдоль плоскости холста и замыкается в глубине панорамно трактованным задником, сказывается академический барельефный принцип композиции. Этот принцип лежит в основе большинства произведений Поленова 70-х годов, свидетельствуя о том, что связи его с академической традицией были порваны не сразу и не до конца»
.

      Усвоенные уроки Пуссена составят основу искусства Поленова, выразившиеся в стремлении к простоте и рациональной ясности в архитектонике и в точном рисунке формы; в целостности, лаконизме исполнения композиции; фризовом построении пространства; отношении к цвету как к второстепенному элементу живописи; структурной ясности создаваемых образов, отвечающих морально – воспитательному гражданскому значению искусства.  Принципы классицистической ясности, пропорциональности, строгой соотнесенности частей и целого проявились в театральных работах художника. Однако, он неустанно экспериментирует.

Художник находит тонкую степень градации и соотношения цвета и света, цвета и тона, мягкости в рисовке предметно-пространственной среды. 

      Поленов как обычно и здесь строит композицию пейзажа, в которых земля и небо представлены в одинаковых пропорциях, организуя пространство широкими планами. Первый план он в общем-то оставляет свободным, населив его фигурами-стаффажами, через который открывается вид в  глубине – избранный мотив изображения, который занимает всю горизонтальную протяженность листа и может быть мысленно продолжен за его пределы….

      Поленов многого добивается в плавном соединении пространственных зон, обеспечивая колористический между первым и вторым планами. Фигуры, Композиция «Марта» фрагментарна по сравнению с «Московским двориком», в живописи еще более усилены пленэрные начала,

      Далее путь Поленова-театрального художника также связан с передвижническими установками и с «исканиями» эпохи модерн, проявившимися в различных тенденциях от импрессионизма до декоративизма и символизма.

     «Оформлял ли Поленов оперы на сюжеты из жизни далекого прошлого, изображал ли быт зарубежных стран, воспроизводил ли природу и жизнь России, ‑ все проникалось теплотой, человечностью. И в легенде о библейском Иосифе, обманутом вероломными братьями, и в романтической поэме Жуковского, воспевшей благородного полуслепого португальского поэта Камоэнса, и в античном мифе об Орфее (в опере Глюка), в изображении быта старинного немецкого городка при постановке «Фауста» Гуно, французского средневековья в «Орлеанской деве» Чайковского – во всем проявлялось стремление художника, по его выражению, «ставить высоконравственные и глубоко вразумительные вещи при красивой поэтической обстановке»
.

      Безусловно, приближение к решению проблемы пленэра в пейзаже обогатило декорации Поленова непосредственностью лирического переживания, при сохранении в основе его искусства устойчиво-композиционного, законченно-картинного принципа восприятия реальной природы.

      Поленов успешно решает следующие проблемы: объединения пейзажа с фигурами для создания цельного гармоничного пространственного организма картины. Композиции строятся на вертикалях и горизонталях, верном соотношении масс, объемов, света и тени. Вписывание композиции в  треугольник, например, ‑ точная, прочно сколоченная композиция соответствовала принципам реалистической картины. Именно отработка Поленов сохраняет элементы классицистической картины: ясное чередование пространственных планов, строящее глубину изображения; совпадение композиционного и смыслового центра картины, подчеркнутого светом и цветом. Художник постепенно усиливает декоративные начала своей театрально-декорационной живописи.

      Как справедливо писала Т.В. Юрова: «…Поленов – декоратор в декорационном искусстве своего времени был такой же переходной фигурой, как и в станковой живописи. Не довольствуясь утверждением на сцене правды жизни, которую принесли с собой в театр передвижники, он ищет новых путей, пытается совместить реальность и красивый вымысел, естественность и романтическую преображенность, лирическую непосредственность и элементы стилизации, то есть сделать дальнейших шаг в направлении развития театрально-декорационного искусства на следующем его этапе, представленном деятельностью К. Коровина и Головина»
.

      В свою очередь, В.М. Васнецов приблизил сказку к современности и природе. Его «Снегурочке» предшествовала «Чародейка», а также сцена «Подводного царства» в «Русалке» А.С. Даргомыжского где художник оттачивал свое видение. Однако, именно в «Снегурочке» наиболее ярко раскрылось дарование театрального художника Васнецова. «И в фантастически-сказочном «Прологе», и в «космическом» пейзаже Ярилиной долины Васнецов создает пейзажные образы, адекватные фольклорному миру «весенней сказки», миру, где персонажи существуют в ином, не «нашем» времени и пространстве. Но самый разительный контраст возникает при сопоставлении «Палат Берендея» М.А. Шишкова, чисто внешне приспособившего к пьесе интерьер ампирного барского особняка с круглыми колоннами и парадной лестницей в центре, и декораций В.М. Васнецова. Опираясь на глубокое знание народного и древнерусского искусства, Васнецов создает образ, пластически воплощающий мысль художника о жизненной органичности народного искусства. Как и декорации В.Д.Поленова, васнецовское оформление «Снегурочки» опережает стилистическую эволюцию русского изобразительного искусства. Не случайно ряд орнаментальных элементов «Палат Берендея» затем органично входят в орнаментику «нового искусства»
.

      В.Д. Поленов и В.М. Васнецов испытали влияние и реалистической эстетики передвижников (но без критического отношения к действительности и, не обостряя социальную проблематику), и М.В. Прахова, и  обнаружили свой артистический универсализм во взаимовлиянии театра и творческой практики. Так же как и С.И.Мамонтов они ставили превыше всего в искусстве «красоту».

      Именно  внимательное изучение и наблюдение  природы, достоверность, позволяющая локализовать изображение ландшафтов, передача состояния природы в различные времена года и дня – все это подготовило новое, интимное отношение художников к природе и ее жизни, ‑ с одной стороны, а с другой, ‑ привело к типизации, монументализации и стилизации, предвещавшие появление нового искусства.

      В театральных работах художники стремятся в живописи раскрыть «нерв» спектакля, его музыку, сердцевину, красоту. Кроме того, им стало под силу преобразовывать частный натурный мотив в обобщенный типический образ  природы, страны со свойственным ей укладом жизни, преданиями. (Например, в «Снегурочке»). 

      Декорации художников всегда композиционно построены. Причем, в подготовительных набросках, рисунках, натурных этюдах художники обнаруживают поиски композиционной закономерности построения будущей работы-декорации, занавеса, орнаментики костюма в уравновешенности частей и целого.

       Особенно Васнецов использует описание природы как средство раскрытия национального духа русского народа, сущности русского характера.

       В Журнале «Мир Искусства» №7-8 за 1899г. С. Дягилев поместил статью: «К выставке В.М. Васнецова», справедливо считая, что имена Сурикова, Репина и Васнецова определили «течение всей современной русской живописи», поскольку «Никогда в русском искусстве национальное самосознание не проявлялось так сильно, как в творчестве названных мастеров. И, начиная с прелестного Левицкого до скучного Крамского, все наше искусство затуманено влиянием Запада и большей частью онемечено…. Первая и наибольшая заслуга Сурикова, Репина и, главное, Васнецова в том, что они не убоялись быть самим собой….их отношение к Западу было вызывающее, и они первые заметили весь вред огульного восторга перед ним….» 
.

      Широко пользуясь развернутой метафорой природы, очеловечивая пейзаж, придавая ему черты лирико-романтического звучания, и вместе с тем облекая его в форму реального, земного существования, Васнецов возвеличивал не только природу, но и самого человека, наделенного неограниченными возможностями проникновения в тайны фантастического и сказочного, основанного на преданиях родной старины. Образ природы приобретает в декорациях к «Снегурочке» очертания конкретной, осязаемой связи, благодаря тому, что материализуется этот образ под воздействием наблюденной метафоры родной природы, быта и традиций русского народа. И для художников это не пустые слова, а животворная связь нескольких поколений и основа их творчества.

     Безусловно, каждый элемент декоративного оформления сцены становился частью общего, вступая во взаимодействие с другими видами искусств обретал подлинное звучание. При реалистической трактовке романтическое, поэтическое мировосприятие спектакля определило поэтику оперного жанра театра Мамонтова. При достоверности воспроизведения ландшафта, мотива, деталей интерьеров и экстерьеров художники вкладывают в него определенные чувства, вводят колорит орнаментальных построений, стилизованных под древнерусскую старину, что придает театральным работам Васнецова и Поленова элемент просветленной радости и праздничного ликования, любования и восхищения перед наследием национальной культуры, преемниками великой традиции.

      «Своими сценическими работами Васнецов и Поленов вернули декорационному искусству давно утраченную им художественность…. В их постановках началось осуществление единства музыкального  и драматургического строя произведения с живописью декораций и костюмов…. (что) определила новое понимание смысла зрительного образа в спектакле»
. Опыт художников в театре поистине бесценен.
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