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Данная работа: ««Московский дворик» (1878) В.Д.Поленова и «Март» (1895) И.И.Левитана»  посвящена выявлению специфики произведений двух прославленных пейзажистов.

Для раскрытия данной темы необходимо было обратиться к общим трудам по теории и истории искусств
, работам по критике А.Г.Верещагиной
, научно-исследовательским работам Г.Г.Поспелова
, Д.В.Сарабьянова
, к статьям разных авторов.

В данной работе необходимо выявить истоки формирования творческого видения художников, его новизну, своеобразие, понять взаимосвязь элементов формального и образно-эмоционального плана в пейзажах 1870-1890-х гг., определить характер элементов композиционного и живописного решения произведений, обеспечивших поэтическое звучание их работ. Особое внимание необходимо уделить принципам взаимодействия объективного и субъективного в картинах художников, особенностям  преобразования вещественно-эмпирической конкретности натуры, явления природы в пластическую идею.

«Творчество Поленова явилось закономерным историческим этапом на пути блестящего расцвета русской пейзажной живописи, на пути от Саврасова к Левитану. Левитан был учеником Поленова. Его влияние сказалось не только на ранних пейзажах Левитана, таких, как «Мостик», «Первая зелень», но и на более зрелом периоде творчества этого прославленного русского пейзажиста»
.

Авторы всех монографий о художниках касались исследуемых нами картин мастеров пейзажа. Например, Т.В. Юрьева писала о «Московском дворике» В.Д.Поленова: «В картине воспроизведен типичный уголок старой Москвы с ее особняками, церквами, заросшими зеленой травой двориками и пышно распустившимися деревьями. Стоит утро ясного солнечного дня в начале лета (по воспоминаниям художника). Дворик живет своей обычной мирной жизнью: торопливо направляется к колодцу женщина с ведром, деловито роются в земле у сарая куры, затеяли возню в траве ребятишки, ожидает своего хозяина запряженная в телегу лошадь. В обрисовке этой жизни Поленов прибегает к развернутому и обстоятельному повествованию, как это делали его предшественник. Взятая художником точка зрения заставляет взгляд зрителя задерживаться в первую очередь на этой части изображения. Передний план с фигурками постоянных обитателей дворика очень продуманно организован Поленовым и потому легко обозрим. Все элементы его являются своеобразными вехами, направляющими взгляд зрителя от одной детали к другой и заставляющими внимательно рассматривать все то, что запечатлел художник»
.

Особую задушевность работы Поленова отмечали многие исследователи его творчества. «Все приобретает в картине Поленова очарование знакомого с детства, с чем сжился душой. И кажется, что в жизни были подобные дворики, поросшие травой и исчерченные желтыми тропинками, дворики тихие, залитые солнцем, такие русские. Художник сумел передать гармоничную связь жизни природы с жизнью человека. Сияющий радостный пейзаж сообщает всему поэзию и значительность, даже самому, казалось бы, будничному. Дворик окутан воздухом, светом, солнцем; очертания предметов смягчены. Пожалуй, впервые здесь можно говорить о решении пленэристических задач в русской пейзажной живописи»
, ‑ справедливо писала И.Раздобреева.

В конце 1860-1870-х гг. в русской реалистической живописи происходило становление нового пейзажа. Как справедливо писал А.А. Федоров-Давыдов: «В этой области, как во всех других, передовые художники стремились прежде всего к идейности и содержательности, к выражению демократических моральных и общественных идеалов. Они брали близкие, понятные и интересные зрителям картины  окружающей природы и показывали ее красоту и выразительность в самых зачастую простых и обыденных мотивах…художники-пейзажисты…стремились осмыслить природу в связи с жизнью народа…. Образ природы в их картинах, отражая высокий строй чувств, проникнут глубоким гуманизмом и подлинно патриотичен»
. Пейзаж выполнял и сакраментальные функции в своих основных формах развития монументально-эпической линии в лице: А.М.Васнецова, И.И.Шишкина, А.И.Куинджи и др. и лирической – А.К.Саврасова, Ф.А.Васильева, И.И.Левитана, И.С.Остроухова во второй половине 19 века. При этом четко разграничиваются в стилистическом отношении десятилетия: 1870-е, 1880-е, 1900-е. Как справедливо писала Ф.С.Мальцева: «Стремление художников дать родную природу как необходимую жизненную и эмоциональную среду приводит многих из них на первых порах к повествовательному раскрытию содержания, к использованию в пейзаже жанрового сюжета. В творчестве Саврасова, Шишкина и Каменева полнее и ярче, чем у других художников, выступает своеобразие формировавшегося тогда демократического направления в пейзажной живописи»
. Народность, реалистичность, утверждение национального своеобразия становятся лейтмотивом творчества художников. По мнению автора, происходило вытеснение «…господствовавшего в Академии позднеромантического пейзажа, которое в той или иной мере они испытали в ученические годы. На протяжении 50-х и 60-х годов народная тема находит…различные формы художественного выражения. Уже в это время у Саврасова чувствуется тяготение к созданию лирического образа пейзажа, у Шишкина – к пейзажу эпическому, раскрывающему богатства природы родины»
.

Пейзажи второй половины 19 века напрямую оказывались связанными с эстетикой передвижничества. 

Как известно, появившаяся с Саврасова лирика в пейзаже продолжается в живописи и графике Васильева, а затем – Поленова и Левитана. В пейзажной живописи передвижников и графике, которая предшествовала работе над картиной и выделялась в самостоятельный жанр образ родной природы перестал быть просто изображением внешне красивых уголков природы, а стал нести в себе определенную идейную направленность и самобытность. У одних художников образы природы трактовались в монументальном эпическом плане, как, например, у Шишкина, у других – пейзажи насыщены таинственностью, то грозной, то чарующе прекрасной (Воробьев, Айвазовский). Саврасов, Левитан, Васильев закладывают основы пейзажа лирически интимного, раскрывающего сложный, подчас противоречивый мир человеческой души.

Левитан воспринял заветы, в частности, и своего учителя – В.Д. Поленова.

Первым биографом Левитана был С.С.Вермель. Значение его вышедшей в 1902 г. брошюры «Исаак Ильич Левитан и его творчество» состояло в том, что здесь были даны фактические биографические сведения. Но помимо биографии брошюра содержит в себе некий очерк развития творчества Левитана, а также попытку дать общую характеристику и оценку его творчества. Развитие мысли Баснина об «общечеловеческих идеалах» приводит Вермеля к интересному пониманию Левитана не только как поэта, но и как философа в пейзажной живописи.

Говоря о «философском», общечеловеческом содержании картин Левитана, Вермель высказывает интересную и плодотворную мысль о том, что Левитан выражал в своем творчестве, в образах своих пейзажей «контраст между вечной гармонией в природе и нарушением этой гармонии в человеческой жизни»
.

Работа С.Глаголя явилась первой обстоятельной и солидной монографией о Левитане. Глаголь считает, что Левитан продолжал «начатое Шишкиным и Саврасовым». Вместе с тем, Левитан определяется как художник, который «стоит на том перевале, который отделяет передвижников от искусства, народившегося у нас под влиянием целого ряда западных веяний позднее, в конце 80-х годов 19 столетия»
. Его отличие от сверстников-передвижников заключается, по мнению С.Глаголя, «в глубокой поэзии его картин, без малейшего оттенка …слащавости».

Но эта его поэзия есть «все-таки по преимуществу поэзия мотива. Эта поэзия гораздо ближе к грустному сонету, нежели к музыкальной элегии и носит в известной мере «литературный характер», что отличает Левитана от пейзажистов целиком нового направления и связывает его с передвижниками, полагает С.Глаголь. Поэтому в конце жизни, примыкая к «Миру искусства», Левитан не мог все же порвать и с передвижниками.

Мысль Глаголя о Левитане как художнике, эволюционировавшем в своем творчестве от передвижнического пейзажа 70-х гг. к некоей новой пейзажной живописи, в частности, «на пути обобщения и упрощения живописи», была в достаточной мере объективной и содержала в себе материал для существенных размышлений о дальнейшем уточнении места Левитана в русской пейзажной живописи. Но вряд ли можно согласиться с утверждением С.Глаголя, что знаменательный поэт природы, новатор в ее поэтическом раскрытии, Левитан «как живописец имеет меньшее значение»
.

Понимание образов Левитана как преимущественного выражения личных переживаний и «настроений» художника приводит его к утверждению, что большая часть картин Левитана не что иное, как увеличенный и разработанный этюд с натуры какого-нибудь заинтересовавшего его мотива, иногда же картина была просто целиком написанный с натуры большой этюд»
. Здесь видно воздействие на Глаголя эстетики импрессионистического этюдничества, эстетики, которая выше всего ценила свежесть и непосредственность впечатления, быстроту его фиксации в живописи.

В монографии Глаголя получила начало легенда о том, что Левитан писал свои картины очень быстро и что это свидетельствует о его таланте. Также ошибочно утверждалось, что «почти ни одна из картин Левитана не имеет своей истории, которая оставалась бы в ряде эскизов, рисунков, этюдов и картонов»
.

То, что Левитан был мастером именно картины, отмечал в свое время еще А. Бенуа. Эту мысль высказывал и Грабарь.

Этюдничество было субъективным истолкованием приоритета «внутренней стороны произведения». Поэтому долго  находились в забвении верные мысли Бенуа и Грабаря о том, что Левитан был мастером картины, т.е. художником объективного, а не субъективного склада творчества, и, напротив, надолго оказалась господствующей оценка Левитана как этюдиста и художника, фиксировавшего мгновенные и неуловимые субъективные переживания, художника только «пейзажа настроения».

Еще одним ошибочным положением, отчетливо отражавшим распространенный взгляд на творчество Левитана, было утверждение господства в нем грустных и элегических мотивов. Глаголь авторитетом своей книги, надолго остававшейся единственной серьезной  большой работой о Левитане, закрепил легенду о нем как о художнике скорби и печали, отразившем свою «сумеречную эпоху». «Эта грусть, ‑ пишет С.Глаголь, ‑ как leitmotiv, проходит через все творчество Левитана, и трудно указать хотя бы два или три его произведения, где не звучала бы эта грустная нота»
.

Собранные в монографии биографические сведения, первый список работ Левитана, приложенный к книге, стремление установить место Левитана в истории русской пейзажной живописи были существенными достоинствами книги С.Глаголя.

И.Грабарь, писавший о Левитане сначала в своем «Введении в историю русского искусства» в 1909 г., после очерка Глаголя, затем написал предисловие к его монографии, которое озаглавил «Художественный облик Левитана». Грабарь дает близкую Глаголю характеристику роли и места Левитана в развитии русской пейзажной живописи. Он рассматривает Левитана как крупнейшего из представителей зародившейся в конце 19 века «новейшей интимной школы» пейзажа: «Он самый большой поэт среди них и самый большой чародей настроения, он наделен наиболее музыкальной душой и наиболее острым чутьем русских мотивов в пейзаже. Поэтому Левитан, вобравший в себя все лучшие стороны Серова, Коровина, Остроухова и целого ряда других своих друзей, смог из всех этих элементов создать свой собственный стиль, который явился вместе с тем и стилем русского пейзажа, по справедливости названного «левитановским»
.

Развивая точку зрения на Левитана, основанную на признании его мастером именно национального пейзажа, «русским по сути своих образов природы», Грабарь пишет в предисловии к монографии С.Глаголя, что в 80-х гг. «открылась эпоха «искания Руси»… «русской природы» и даже русского отношения к ней – русского миропонимания». Левитан дал лучшее решение этой задачи. «Он был самым большим и самым мудрым мастером русского пейзажа»
.

Устанавливались постепенно истоки творчества И.И. Левитана от Ф.А.Васильева и К.А.Саврасова, его место в развитии русской пейзажной живописи как мастера «переходного периода» между собственно передвижническим пейзажем и новой пейзажной живописью 20 столетия.

Утвердившимся стало деление его творчества на два больших периода: первый – передвижнический, и второй, когда Левитан переходит на новые позиции и в его картинах сюжет, «литературное начало» начинает играть все меньшую роль, уступая место непосредственному выражению переживания природы, а сама живопись становится все шире и свободнее. Этот второй период большинством исследователей признавался наивысшим расцветом. Но, указывая на «школу Левитана» и говоря о далеко идущей традиции, никто, в сущности, не определял ее сколько-нибудь ясно и конкретно»
.

В 1938 году устраивается большая Всесоюзная выставка произведений Левитана в Третьяковской галерее. Вступление к каталогу написала Т.Коваленская. Мысли, высказанные во вступлении, она развила в одновременной статье «И.И. Левитан»
. В обеих статьях Левитан характеризуется как «крупнейший мастер русского национального пейзажа», который «искал в природе типические национальные образы», воспринимая и трактуя их глубоко эмоционально и поэтически. Само развитие его творчества «находится в прямой зависимости от проникновения художника в характер  русской природы»
.

Утверждая, что элегичность многих полотен Левитана – не пессимизм, Коваленская считала, что «в природе художник нашел величие и красоту и ее противопоставил ничтожности и суете современного ему общества».

В периодизации творчества Т.Коваленская решающим этапом считала поездки на Волгу и волжские пейзажи конца 80-х гг. Здесь Левитан понял «покоряющую силу русских просторов». «Волга помогла Левитану обобщить свое представление о русской природе, и ее отблеск сохранился на многих образах, созданных им в дальнейшем»
.

Вершиной творчества Левитана объявляются уже не только последнее десятилетие», т.е.90-е гг., и в число шедевров художника включается «Владимирка», подчеркивается значение картины «Озеро» и именно в ней видится стремление художника к «обобщенному образу» родины.

В своей брошюре о Левитане 1945 г. М.В.Алпатов пишет «что в искусстве русская природа долгое время находила только косвенное отражение. По общему признанию друзей, именно Левитану принадлежала пальма первенства в жанре пейзажа. «Он понял привлекательность среднерусского, подмосковного пейзажа, широту русских рек и в первую очередь Волги, но в его живописи не найти ни дикой природы, ни чащи дремучих лесов, ни знойных просторов степей. При всем том Левитан полнее своих современников выразил в живописи существенные черты нашей страны»
.

В обширной главе своего двухтомного труда «Мастера русского реалистического пейзажа», посвященной Левитану, Ф.С.Мальцева писала накануне столетия со дня рождения художника подводя некоторые итоги: «Жизнь и творчество Исаака Ильича Левитана весьма широко и полно освещены в литературе по вопросам искусства. Ни об одном мастере русского пейзажа, работавшем до и после Левитана, не написано, пожалуй, так много, как об этом художнике»
.

В монографии «Исаак Ильич Левитан. Документы, материалы, библиография» под редакцией А.А.Федорова-Давыдова опубликованы фактические и документальные материалы о художнике. Различным отделам этого труда предшествуют краткие введения, характеризующие собранный материал. Публикация писем дает возможность читателю составить представление об эпистолярном наследии художника. Большое значение имеет и опубликованный наиболее полный список произведений Левитана с уточнением спорных датировок или наименований.

Одна из последних работ о творчестве Левитана – монография В.Петрова. Он утверждает, что в произведениях мастера, по сравнению с полотнами русских пейзажистов предшествующего поколения, даже Саврасова, более активным становится непосредственно-выразительный аспект художественной формы. Если предшественники художника, изучая и открывая красоту русской природы, запечатлевали в своем искусстве ее виды, мотивы и качества, которые вызывали у них те или иные мысли и чувства, то Левитан стремился, чтобы природа являлась в его работах уже «насквозь «очеловеченной», профильтрованной через призму темперамента художника». Петров считает, что у Левитана есть общее с импрессионистами: развитое пленэрное начало, стремление приобщить зрителя к своему впечатлению от неповторимого момента, живого контакта с вечно движущейся световоздушной средой. Автор имеет в виду «Березовую рощу» и позднейшие пейзажи художника, такие как «Март».

Но есть и различие. Для Левитана, как и для других русских художников его поколения, предметом изображения на полотне является не впечатление как таковое, но переживание красоты объективно существующего вне нас прекрасного мира природы, мыслей и чувств, согласных с этой красотой. И Левитан заботится прежде всего не о рациональной организации мазков, но о выражении своего отношения к жизни, испытывая муки творчества не от недостаточной «сделанности вещи», а от того, что по его выражению, «как не пиши, природа все же лучше»
.

Сравнивая Левитана с импрессионистами, Петров считает его работы родственными не классическому импрессионизму К.Моне, а творениям любимого художником К.Коро с его принципом «пейзаж – состояние души» ‑ с одной стороны, и страстно эмоциональному творчеству В.Ван Гога, говорившего, что пейзаж должен быть «портретом сада и души художника одновременно» ‑ с другой.  Петров также еще определяет, что нового в творчество художника внесли поездки по стране, как новые впечатления отразились на его работах.

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

6. Глава 1.

Особенности формирования творчества В.Д.Поленова и И.И.Левитана в общем контексте развития русского искусства второй половины 19 века.

В.Поленов, И.Левитан, как,  как и А.Саврасов, И.Шишкин, Ф.Васильев, А.Куинджи, в своем творчестве открыли «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, и Левитана в реалистичности трактовки окружающей природы, местности, «соблюденности» и «найденности» деталей, реалистической выверенности мотива, основанной на пленэрном этюде.

Как известно, В.Д.Поленов закончил Академию Художеств в 1871 году в возрасте 27-ми лет  как исторический живописец  с Золотой медалью за картину «Воскрешение дочери Иаира». Ученик И.Н.Крамского и П.П.Чистякова, сразу зарекомендовал себя с позиций высокого профессионализма. После заграничного пребывания с 1872 по 1876 гг. (Франция, Германия, Швейцария, Италия)  он возвращается на родину и неустанно ищет «себя» в области исторического, бытового и пейзажного жанра. Появляются его первые значительные произведения: «Семейное горе», «Пострижение негодной царицы», «Пруд в парке. Ольшанка» (1877). Эти произведения подводили его к созданию  картины «Московский дворик».

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 совершенстваваться 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, Левитан органично соединил в своем творчестве заветы своих учителей: и пленэризм Поленова, и поэтизм Саврасова. Более того, по словам И.Долгополова: «Аскетизм и гражданственность музы Перова, напряженный лиризм русского Коро – Саврасова и блистательный дар Поленова – все эти столь отличные друг от друга мастера вместе дали Левитану понимание широты и ощущение нужности художника, его благородного труда»
.

В «духе Саврасова» написана Левитаном «Саввинская слобода под Звенигородом» .

От Саврасова он научился « умению проникнуть в жизнь природы, сосредоточиться на самом характерном в ней, и любовной внимательности к самому обыденному, будничному, малому в ней, и обстоятельно-точному, но без утраты поэтического ощущения, воспроизведению «всевозможных» деталей, вплоть до соломинок на земле, высохшей и осыпавшейся колеи, копошащихся кур и воробья на ветке дерева. Ученичество у Саврасова связало Левитана с традициями …русского пейзажа…»
.

В творчестве И.И. Левитана также обнаружат себя влияния барбизонцев и Коро, и достижений импрессионизма, хотя он и останется в русле передвижнической реалистической традиции, лирического пейзажа Саврасова и Васильева.

«…Левитан, мастер по преимуществу эпического пейзажа в дальнейшем, глубоко преобразовав саврасовско-поленовский  интимно-лирической метод, органично «включил» его в свою художественную систему. Не случайно, однако, одно из самых известных произведений произведений ранних лет – этюд «Мостик. Саввинская слобода» (1884) – так и остался незаконченным. Наличие же тщательно проработанного рисунка к нему, точно так же, как и беглого композиционного наброска к этюду 1883 г. «Первая зелень. Май», позволяет предположить, что Левитан серьезно готовился к созданию соответствующих картин»
.

Работы 1880-х гг.: «Мостик. Саввинская слобода» (1884), «Весной в лесу» (1882), «Черемуха» (нач.1880-х), «Первая зелень. Май.» (1883) носят этюдный характер и представляют отдельные виды природы или уголки деревенского пейзажа. Так, в «Черемухе» на прямоугольном формате дано изображение цветущего дерева за деревянным забором у самого дома. Черемуха разрослась и расцветала так, что закрыла своей кроной и окна, и двери, только красная кровля крыши,  и скользящие по ней  и по дощатому забору тени от соседних построек усиливают контрастность представленного написанного с натуры в полуденный час этюда. Фрагментарность построения композиции за счет срезов крыши, забора, непосредственность и свежесть, исходящие от работы позволяют говорить о пленэризме левитановских работ. Он исходит от натуры, от передачи сочности и убедительности состояния натурного момента. Тени крадутся по забору, густота кроны скрадывает все части двора, сада, солнце теплыми лучами слепит и «бликует», и играет на белых цветах черемухи, в зелени листвы.  Этот же разбеленный зеленый оттенок проникает и в этюд «Первая зелень. Май.» (1883). Художник, словно бы подошел к этому же дому, но с другой стороны и восхитился прелестью утреннего солнцестояния, изумрудной насыщенности и сочности ранней листвы и травы, игры солнца и тени на серых полозьях плетня, дощатых калитки и забора, коричневато-красной крыши. Радостное и ликующее состояние пробуждения, обретения силы и жизнестойкости исходит от этюда. Центр композиции – калитка, к которой подводит тропа от первого плана, где художник, очевидно, и установил свой мольберт. Очертания дома хорошо просматриваются сквозь зазеленевшую крону сада, крыша срезана верхним краем холста. Если в первом этюде темой становится процесс цветения черемухи, то во втором – художника интересует пробивающаяся в разных уголках загородного дома-сада молодая зелень. Он упоен общей атмосферой пробуждения природы от зимнего оцепенения.  В одноименных картинах, написанных на основе этих этюдов в 1888 году, художник сохранил в целом композиционную схему и натурную свежесть, но усовершенствовал колористическую нюансировку и, особенно, в «Первой зелени. Мае» слегка развернул дом, представив больше боковой фасад, и показал больше плоскость земли на первом плане, естественно, более тщательно прописав детали: стволы, кроны, листья, ветки деревьев, травинки на переднем плане, песчаные бугры почвы, тени и т.п. Картины приобрели свой законченный вид и перспективную глубину. В этюдах была воплошена прелесть момента, в картинах – более длительного состояния первых весенних дней.

Метод работы Левитана свидетельствует о его предпочтении  реализма, пленэризма.

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.

Устойчив и плодотворен оказался сам  метод работы Левитана над композициями-картинами. Сначала художник выполнял несколько эскизов композиции на заданную тему карандашом и углем, определяя оптимальный подход в размещении элементов, соотношении частей и целого. Параллельно разработке главной «композиционной магистрали» будущего произведения собирается и натурный материал этюды, наброски и т.п., суммируя разнообразные впечатления от натуры мастер подходил к разрешению композиционных задач картины. Так рождался замысел произведения укладывающийся в  главные известные композиционные схемы: треугольные, пирамидальные, круговые. 

Лирическая интонация, прозвучавшая в полотнах  Левитана  1880-х годов – одна из отличительных, индивидуальных черт художника наряду с вниманием к внутреннему, духовному миру человека, который сам по себе является для него большой ценностью. Раскрытию душевных переживаний, как правило, во многом способствовало пространственно-композиционное решение: будь-то большое полотно,  негромкий этюд.

Каждый мотив диктовал своеобразную манеру живописного исполнения, пластический «оркестр» звучания красок, положенных то корпусно, то лессировочно, создавая определенные фактурные «ходы», то напряженность, то разрядку колористического решения. Музыкальность самой живописи сопровождалась глубиной эстетического прозрения и прочтения пейзажного мотива, избранного ландшафта, образного «прочувствования» материала изображения, пластической идеи, концепции картины. 

Образный строй картин Левитана предопределен тягой к «всепрочтению» темы, философского взгляда на мир, целостностью видения с прозорливостью  поэта, психолога, размышляющего над судьбами мира, человека, своей страны…

Он приходит к своеобразной метафорике пейзажной живописи, словно бы олицетворяя природную среду, наделяя ее психологическими характеристиками, выявляя «физианомию» мотива местности и открывая за ним ее диалектику души. 

Левитан выискивает и запечатлевает природу в пронзительных, звучных моментах созерцательности и движения. Аналогии подобных подходов можно найти в немецком романтизме первой трети 19 века – в творчестве Каспара Давида Фридриха или англичанина Дж.Тернера, или швейцарца А.Ахенбаха, или представителей барбизонской школы (К.Тройона, Ж.Дюпре и др.). Романтический склад, лирический настрой реализма И.И.Левитана в пейзаже стал частью достижений жанра русской школы живописи.

От ранних произведений к более поздним Левитан все глубже и глубже проникал в суть природы, окрашивая ее созерцание в романтические тона. Его пейзажи, поистине лиричные, необычайно тонко решенные, действительно звучат. Мастер умеет передавать чарующую мелодию сумерек, грозовые раскаты, звуки уходящего дня, музыку дождя, поэзию волжской прибрежной жизни.

Как правило, созданию картины предшествовало длительное изучение натуры, серии зарисовок, этюдов, подготовительных набросков-поисков композиции. Левитан использовал для этих целей и карандаш, и тушь, и пастель, и акварель.

Новый этап творчества художника был связан с поездками в Крым и на Волгу.

Причем по Волге он путешествовал в 1886 и летом 1888 гг. После первой поездки появилась картина «Вечер на Волге», после второй – целая серия волжских пейзажей.

Он стремится передать материальную красоту зримого мира. Начиналось путешествие по Оке, с Рязани, через деревню Чулково. По Волге тянулись перед взором путешественниеов Нижний Новгород, печальные деревеньки, в которых просматривалась нищета соломенных крыш. На высоком берегу возвышался Городец, на берегу строились баржи, баркасы и парусные расшивы, украшенные деревянной резьбой.

К вечеру Волга преображалась, когда алый диск солнца заходил за сиреневые облака, зажигались огни на противоположном берегу. Леса могли тянуться непрерывной грядой, изредка их рассекали овраги.

 Не случайно лучшей картиной «волжского цикла» Левитана В.Прытков называет «Вечер на Волге» (1887-1888 гг. ГТГ), в которой «он поднялся до обобщающего художественного образа, сознательно применил приемы тональной живописи, основанной на тщательно выверенных светотеневых и цветовых отношениях….она смотрится как большое произведение эпического плана»
.

Под этюды Левитан обычно использовал карточную бумагу небольших размеров, проклеенную желатином и имеющую светлый охристый фон или толстый светло-коричневый картон, даже непроклеенный, который обеспечивал особую матовость его живописи.  В начале своего творческого пути художник любил писать на мелкозернистом и среднезернистом холсте масляными, эмульсионными с добавлением свинцовых белил красками по светло-серому грунту. В поздний период – использовал и крупнозернистый холст и различные вариации фактур (с помощью мастихина, черенка кисти и даже пальца).

«В качестве материалов для рисунка под живопись Левитан чаще всего брал сильно разбавленную масляную краску, нанося ее линейно, тонкой кистью, как в «Вечернем звоне», или монохромную, закрывая большие плоскости, определял основу композиционного решения. Придавая большое значение четкости рисунка, художник часто применял в этюдах тушь или карандаш»
.

В творческой манере Левитана важен и сам процесс или метод нанесения краски на холст или картон, который меняется на протяжении лет. Живописная манера безукоризненно подчиняется выбранному мотиву, настроению. Поэтому «Каждое его полотно своеобразно по строю краски. Никогда не отрывая форму от содержания, отрицая всякий шаблон и манерность, Левитан не придавал самодовлеющего значения технологии. Она всегда подчинена содержанию, тесно с ним  связана. Таким образом, технические приемы включаются в единую гармоническую цепь: глаз – художественный образ – рука художника. Огромную роль играла и развитая зрительная память Левитана, сообщающая такую жизненность картинам, над которыми он работал в мастерской, используя зачастую лишь небольшие, мало проработанные этюды»
. Однако в этих этюдах верно были заложены цветовые отношения, схвачена убедительность, жизнестойкость пейзажного состояния, а детализация могла быть выполнена и в мастерской по памяти, на основе полученных визуальных наблюдений.

Он преодолевает этюдность, добивается эпического звучания, словно бы «останавливает время» в своих произведениях и создает манящий в свои пределы пейзаж.

Левитан исходил от живых впечатлений от натуры, проносил их через свою творческую фантазию и добивался обобщения, чередуя связь с натурой, наблюденность детали с сочинительством. 

Фактура произведений Левитана очень разнообразна. Художник применяет сильно разбавленные и густые, лессировочные и корпусные краски, слой их наносится и тонко, и пастозно. Поверхность красочного слоя бывает ровной и рельефной, матовой и блестящей, эмалевой и шероховатой. Иногда эти качества сочетаются в одной картине и, ритмично чередуясь, дополняют ее живописную красоту.

Этот же мажорный настрой Левитан сохраняет и в других своих произведениях, например, в «Марте» 1895 года, который он провел в Горках.

Картина «Над вечным покоем стала этапной в творчестве Левитана, замыкая «минорный» период и открывая новый – «мажорный», 1895-1899/900-х гг. и  отмеченный появлением таких полотен, как «Март», «Свежий ветер. Волга», «Золотая осень».

Рассмотрим «Московский дворик» (1878, ГТГ) В.Д.Поленова и «Март» (1895, ГТГ) И.И.Левитана.

7. Глава 2.

Образно-стилистические особенности, композиционные закономерности построения пейзажей: «Московский дворик» (1878, ГТГ) В.Д.Поленова и «Март» (1895, ГТГ) И.И.Левитана.

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»
.

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

«Неяркие спокойные светлые краски пейзажа, тонко согласованные друг с другом, хорошо передают гармонию тихого ясного летнего утра. В картине господствует ровное, может быть, даже слишком нейтральное освещение. Композиционное деление на два плана сказывается и в их колористической разработке. Голубоватый рефлекс от неба определяет тональность заднего плана. Он написан в серебристо-голубоватых холодных тонах, дополненных светло-оливковыми и изумрудно-зелеными. На переднем плане, наоборот, преобладает светло-зеленая гамма красок с введением в нее серебристо-серых, серовато-белых и розовато-охристых тонов. Такое взаимопроникновение цветов способствует объединению планов. Чтобы добиться общей гармонии и передать окутывающую все фигуры, деревья, строения воздушную атмосферу, Поленов сознательно ограничивает себя в выборе красок. Показательно, например, что все крыши «окрашены» светло-голубой, слегка зеленоватой краской (это облегчает художнику задачу согласования их с тоном неба и создает переход к колориту зелени), а все заборы и низкие сараи даны серовато-палевым цветом, легко увязывающимся с тоном травы, земли, деревьев. Эти близкие цвета тонко разработаны в оттенках, особенно на заднем плане. Беднее по живописи зелень переднего плана. Поленову предстояло в дальнейшем, не отступая от принципов пленэра, обогатить свою палитру, добиться полнозвучности красок и их эмоциональной насыщенности»
.

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….

Причем, горизонт – это конструктивная ось, на которой и закрепляется центральная точка схода всех ортогональных линий.

В.Поленов раскрывает пространство высокого ясного неба с небольшими белыми облачками, тающими в его бездонности. Композиция полотна построена на сопоставлении светлых пятен  и темных: тень на первом плане, колодец, крона дерева слева. Ритмический ряд продолжается на линии горизонта: белый дом, серый сарай, вертикали колокольни, куполов храмов. Линейно-ритмическая согласованность сопрягается с цветовой нюансировкой колорита полотна. Три плана движения вглубь картины разработаны за счет перспективных сокращений объемов, свето-воздушной среды. Поленов находит выразительные силуэты фигур-стаффажей играющих мальчиков, их действия и направления движений созвучны общему настроению. Действительно, перспектива становится каркасом композиции, создавая динамический эффект. Перспектива является костяком пространственного строя, но так как пространство служит обрамлением для динамического действия, связано с этим действием, следовательно, перспектива оформляет представленную «дворовую сцену».

Поленов многого добивается в плавном соединении пространственных зон, обеспечивая колористический между первым и вторым планами. Фигуры, деревья, постройки становятся масштабными знаками.

Художник стремится передать яркость солнечного света, поэтому листва деревьев местами намеренно высветлена, местами погружена в глубокую тень. Световые контрасты сообщают его полотну оттенок романтической взволнованности, эмоциональной возвышенности.

Великолепно выписан первый план с полевыми цветами среди густой травы, а также лесные массивы – на втором, отсветы света, скользящего среди тропинок и, словно в небесном сиянии ​ храм.

 В этой созданной художником тишине столько созвучий, скрытой мелодии, таинственных звуков, прелести, разлитой в каждом движении, в каждом изгибе линий очертаний русского ландшафта, московского дворика, который перерастает в символ Родины.

Поленов созерцателен в своем подходе к решению пейзажа. Более энергичен и еще более мажорен подход Левитана к решению темы «двора», к которому подъехала запряженная лошадь.

Характерно, что «Март» писался без этюдной подготовки, хотя близкой к картине по построению была несохранившаяся работа того же года «Весна. Последний снег», этюд, который хранится в ГРМ. Близ опушки молодой рощицы, розовой от свежих почек, ‑ талая вода и белые островки  снега на обнаженной желтой поляне. В этом этюде он старался уловить целое (а в картине, наоборот не пропустить мимолетное). Художник писал крупными мазками, размашисто, взяв несколькими красками цвет неба, реки, теней, снега, размытого песка и дальнего плана – леска, без подробностей, давая правдивую картину состояния природы.

В несколько упорных сеансов был написан «Март».( Горкинская лошадь Дианка подъехала с санями к крыльцу…).

Ласковое мартовское солнце возвестило об окончательном приходе весны: по белому, но подтаявшему  снегу поползли глубокие синие тени, небо преобразилось и залилось лазурью, все охвачено движеньем, предчувствием весны и тепла. Сползает с крыши крыльца снег, зашумели на осеннем ветру верхушки осин, раскачивая прикрепленный к ветке скворечник. Главное действующее существо в картине – рыжая лошадь Дианка, везущая сани, очевидно, что верховой зашел в открытую в доме дверь под навесом. Вокруг ярко-желтого, стронцианового от солнечных лучей дома следы, везде обозначено  присутствие человека, даже в снятой с петель ставне. Левитан уловил первые проблески весны. В картине все ‑ в борьбе: зимы с весной, теплого света солнца с холодной лазурью, темных сосен со светлыми, зеленоватыми извилистыми стволами осин, ослепительных пятен снега с синими тенями.

В картине нет импрессионистической случайности, хотя присутствует свобода  и раскрепощенность живописно-пластического воплощения идеи, нервность и пастозность мазка, «кулисы» (деревья и желтая стена дома), задник-лес, некоторая кадрированность композиции.

Действительно, в «Марте» великолепное сопоставление тонкости красочного слоя с массивной пастозностью в светах, гладкого эмалевого неба с косматыми острыми мазками на снегу, мерцание живописной поверхности повсеместно проступающей фактуры холста, просвечивание прозрачных и полупрозрачных слоев красок – все это составляет очарование и красоту живописной поверхности»
. Художник разнообразит направление, толщину, манеру наложения красочного слоя мазками.

И.Долгополов назвал «Март» Левитана – «своеобразным манифестом русского пленэра»
.

«…1895 год прояснил многое. Поэтичен язык музы Левитана. Ему не свойственна постоянно повышенная гамма палитры импрессионистов, власть голубых и синих тонов, которая бесконечно приятна, но идет иногда в ущерб глубине проникновения художника в настроение пейзажа. Пленэр решается Левитаном мощнейшей цветописью»
.

Однако Левитан более раскрепощен. Безусловен поэтический настрой самого движения кисти мастера, оставляющей сложную игру цветовых пятен и тонов в отличие от лиричного рассказа о пейзаже Поленова, не отражающейся на манере воплощения замысла. Нет у Левитана в «Марте» и традиционного деления пространства пейзажа на три плана, «действие» более приближено к зрителю, хотя и удалено в глубь картины. Левитан изображает переходное состояние природы – от зимы к весне, а Поленов более устоявшееся время – лето, что и обусловило сложность в передаче атмосферной среды, цвето-пластичсекой чуткости материалов живописи. Композиция «Марта» фрагментарна по сравнению с «Московским двориком», в живописи еще более усилены пленэрные начала, что свидетельствовало от развитии пейзажной живописи от периода «передвижничества» к «исканиям» эпохи модерн, проявившимися в различных тенденциях от импрессионизма до декоративизма.

Заключение.

Таким образом, сравнение двух полотен: «Московского дворика» В.Д. Поленова (1878 ) и «Марта» (1895) И.И.Левитана проясняет десятилетнюю  эволюцию русской пейзажной живописи, преемственность ученичества Левитана, традиционные установки национального пейзажа. Несмотря на общность в миросозерцании и утверждении русского национального пейзажа в творчестве Поленова и Левитана обнаруживаются как сходство, так и некоторые различия, обусловленные как индивидуальным складом дарования, так и  устремлениями и веяниями времени.

Так, пейзаж Поленова «не чистый», а произведения сдвоенного жанра: пейзажа и бытовой сцены. Однако пейзажный жанр явно превалирует, а фигуры превращаются в стаффаж. В пейзаже Левитана присутствие человека только угадывается.

Безусловно, приближение к решению проблемы пленэра обогатило пейзажи и Поленова, и Левитана 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 всевозможных тонкостей изображения мотива в фигуративном пейзаже позволит Поленову перейти к чистому пейзажу, а на его примере найти и свои ориентиры в жанре его ученику – И.Левитану.

Поленов сохраняет элементы классицистической картины: ясное чередование пространственных планов, строящее глубину изображения; совпадение композиционного и смыслового центра картины, подчеркнутого светом и цветом. Левитан идет по пути дальнейшего усиления пленэрного начала, что подтверждает его картина «Март» (1895), написанная в «мажорный период» его творчества. Однако одновременно в своих пейзажах художник обнаруживает поиски новых решений изображений природы, постоянно изменяющейся и обновляющейся, увиденной в разные времена года, в разное время суток.

Как писал В.В.Стасов в своем обзоре «Двадцать пять лет русского искусства» по поводу развития пейзажного жанра: «…действительно талантливые пейзажи появились у нас недавно, лишь с царствования императора Николая 1. старинные наши живописцы, впрочем, заботившиеся об одной Италии, изображавшие одну ее природу или старавшиеся перенести к нам Италию, все эти Щедрины, Алексеевы и т.д., все были подражателями Пуссенов, Клод-Лорренов, Сальваторов Роз, Рюйсдалей и иных и пользовались в свое время великой репутацией, но были ужасны по своей деревянности, классичности и табакерочной живописи»
. И здесь работы, в частности, и В.Поленова, И И.Левитана, их заслуга заключается в обращении к национальному пейзажу, в реализме трактуемых образов поистине грандиозны для дальнейшего развития русского пейзажа.

Идущий от «венециановской школы» процесс выделения пейзажа в самостоятельный жанр, в творчестве В.Д.Поленова  и И.Левитана находил свое завершение.

Картины Левитана (как и Поленова) всегда композиционно построены. Причем, в подготовительных набросках, рисунках, натурных этюдах Левитан искал композиционную закономерность построения будущей картины в уравновешенности частей и целого.

Авторское эстетическое созерцание, отношений к природе в его произведениях равным образом удалено от насилия над реальностью во имя сложившегося в душе художника представления о красоте и – от растворения в цвето-световой стихии непосредственного природного бытия (как это сделали появившиеся во Франции импрессионисты). Левитан словно бы синтезировал проникновенный лиризм, свойственный А.К.Саврасову, Ф.А.Васильеву и могучую стихию произведений И.И.Шишкина, светоносность В.Д.Поленова и К.А.Коровина, обнажив в монументальном строе русского пейзажа всю его нежность, прелесть, мелодичность с нескрываемым лиризмом, поэтичностью, обозначив его образную величественность, притягательную силу.

Левитан расширил семантические возможности жанра за счет отбора самых характерных примет пейзажа, передающих его «физиономические» черты, организации композиции не путем компоновки деталей конкретного мотива, а через выявление неких сущностных ритмических закономерностей, присущих русской природе, цельности передачи пространства, как величины, интегрирующей детали; обобщенности характеристики отдельных объектов или крупных частей этих объектов при сохранении предметного богатства реальности, повышения смысловой емкости света и цвета. Он всегда создает «портрет» местности, находясь в русле романтизированного реализма.

Сложный бытийный конгломерат – сплав природы, истории, духовного мира человека, исторической памяти многоуровнево присутствует в произведениях И.И. Левитана. Природное бытие в его произведениях органично слито с духовной сущностью человеческого бытия, нерасторжимо с ним.

«Март» (1895) свидетельствовал, что Левитан обрел радость бытия в собственной душе и в природе, и процесс этого обретения был, очевидно, взаимообусловленным. Он утвердился в своем «пейзаже-настроении» и утвердил в пейзаже принцип характерности мотива, чем органично продолжил начинания своего учителя – В.Д.Поленова. 
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