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произведениях образы людей
неразрывно связаны со средой,
в которой они находятся («Се-
мья жнеца», ок. 1857).

Кроме пейзажей, Коро со-
здавал и портреты. Особенно
хороши женские образы, чару-
ющие своей естественностью и
живостью. Художник писал
только духовно близких себе
людей, поэтому его портреты
отмечены чувством искренней
симпатии автора к модели.

Коро был не только талант-
ливым живописцем и графиком,
но и хорошим учителем для мо-
лодых художников, надежным
товарищем. Примечателен та-
кой факт: когда у О. Домье не
было средств, чтобы оплатить
аренду своего дома, Коро выку-
пил этот дом, а затем подарил
его другу.

Умер Коро в 1875 г., оставив после себя огромное творческое
наследие — около 3000 живописных и графических работ.

Оноре Домье
Оноре Домье, французский график, живописец и скульптор,

родился в 1808 г. в Марселе в семье стекольщика, писавшего сти-
хи. В 1814 г., когда Домье исполнилось шесть лет, его семья пе-
реехала в Париж.

Свою трудовую деятельность будущий художник начал с дол-
жности клерка, потом работал продавцом в книжном магазине.
Однако его вовсе не интересовала эта работа, он предпочитал все
свободное время бродить по улицам и делать зарисовки. В ско-
ром времени юный художник начинает посещать Лувр, где изу-
чает античную скульптуру и работы старых мастеров, из которых
его в большей степени увлекают Рубенс и Рембрандт. Домье по-
нимает, что, изучая искусство живописи самостоятельно, он не
сможет продвинуться далеко, и тогда (с 1822 г.) начинает брать

К. Коро. Эмма Добиньи
в греческом костюме. 1868–1870 гг.
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уроки рисования у Ленуара (администратора Королевского музея).
Однако все преподавание сводилось к простому копированию гип-
сов, а это нисколько не удовлетворяло потребностей юноши. Тог-
да Домье бросает мастерскую и поступает к Рамоле учиться ли-
тографии, подрабатывая в то же время рассыльным.

Первые работы, которые были сделаны Домье в области иллю-
страции, относятся к 1820-м гг. Они почти не сохранились, но то,
что все же дошло до нас, позволяет говорить о Домье как о худож-
нике, находящемся в оппозиции к официальной власти, представ-
ляемой Бурбонами.

Известно, что с первых дней правления Луи Филиппа юный
художник рисует острые карикатуры как на него самого, так и
на его окружение, чем создает себе репутацию политического бор-
ца. В результате Домье замечает издатель еженедельника «Ка-
рикатюр» Шарль Филиппон и приглашает его к сотрудничеству,
на что тот отвечает согласием. Первая работа, опубликованная
в «Карикатюр» от 9 февраля 1832 г., — «Просители мест» — ос-
меивает прислужников Луи Филиппа. После нее одна за другой
стали появляться сатиры на самого короля.

Из наиболее ранних литографий Домье особого внимания за-
служивает «Гаргантюа» (15 декабря 1831), где художник изобра-
зил толстого Луи Филиппа, поглощающего золото, отобранное
у голодного и нищего народа. Этот лист, выставленный в витрине
фирмы Обер, собрал целую толпу зрителей, за что правительство
отомстило мастеру, приговорив его к шести месяцам заключения
и штрафу в 500 франков.

Несмотря на то что ранние произведения Домье еще достаточ-
но композиционно перегружены и воздействуют не столько выра-
зительностью образа, сколько повествовательностью, в них уже на-
мечен стиль. Сам Домье это прекрасно осознает и начинает рабо-
тать в жанре карикатурного портрета, при этом он пользуется
весьма своеобразным методом: сначала вылепливает портретные
бюсты (в которых характерные черты доводятся до гротеска), ко-
торые потом будут его натурой при работе над литографией.
В результате у него получались фигуры, отличающиеся предель-
ной объемностью. Именно таким образом была создана литография
«Законодательное чрево» (1834), на которой представлена следую-
щая картинка: прямо перед зрителем на скамьях, расположенных
амфитеатром, расположились министры и члены парламента Июль-
ской монархии. В каждом лице с убийственной точностью переда-
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но портретное сходство, при этом наиболее выразительна группа,
где представлен Тьер, слушающий записку Гизо. Выставляя напо-
каз физическую и моральную неполноценность правящей верхуш-
ки, мастер приходит к созданию портретов-типов. Свет в них игра-
ет особую роль, он подчеркивает стремление автора к наибольшей
выразительности. Поэтому все фигуры даны при резком освещении
(известно, что, работая над этой композицией, мастер ставил бюс-
ты-модели под яркий свет лампы).

Неудивительно, что при такой упорной работе Домье нашел
в литографии большой монументальный стиль (это очень сильно
ощущается в работе «Опустите занавес, фарс сыгран», 1834). Столь
же высока сила воздействия и в произведениях, раскрывающих роль
рабочих в борьбе с угнетателями: «Он нам больше не опасен», «Не
вмешивайтесь», «Улица Транснонен 15 апреля 1834 года». Что
касается последнего листа, то он представляет собой прямой от-
клик на восстание рабочих. Практически все люди, реально про-
живающие в одном из домов на улице Транснонен (в том числе дети
и старики), были убиты за то, что кто-то из рабочих осмелился
выстрелить в полицейского. Художник запечатлел самый траги-
ческий момент. На литографии изображена жуткая картина: на

О. Домье. Законодательное чрево. 1834 г.
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полу, рядом с пустой кроватью, лежит труп рабочего, подмявший
под себя мертвого ребенка; в затемненном углу находится убитая
женщина. Справа отчетливо вырисовывается голова мертвого ста-
рика. Образ, представленный Домье, вызывает у зрителя двойное
чувство: ощущение ужаса от содеянного и негодующий протест.
Исполненное художником произведение — не равнодушный ком-
ментарий событий, а гневное обличение.

Драматизм усиливается благодаря резкому контрасту света
и тени. При этом подробности хотя и отступают на второй план,
но вместе с тем уточняют обстановку, в которой произошло подоб-
ное зверство, подчеркивая, что погром был осуществлен в тот мо-
мент, когда люди безмятежно спали. Характерно, что уже в этой
работе просматриваются особенности поздних живописных произ-
ведений Домье, в которых также единичное событие обобщается,
придавая тем самым композиции монументальную выразитель-
ность в сочетании со «случайностью» выхваченного жизненного
момента.

Подобные произведения во многом повлияли на принятие «сен-
тябрьских законов» (вступивших в силу в конце 1834 г.), направ-
ленных против органов печати. Это привело к тому, что полноцен-

О. Домье. Улица Транснонен 15 апреля 1834 года. 1834 г.
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но работать в области политической сатиры стало невозможно.
Поэтому Домье, как и многие другие мастера политической ка-
рикатуры, переключается на темы, связанные с обыденной жиз-
нью, где отыскивает и выводит на поверхность животрепещущие
социальные вопросы. В это время во Франции выходят целые сбор-
ники карикатур, рисующих быт и нравы общества той эпохи.
Домье вместе с художником Травьесом создает серию литографий
под названием «Французские типы» (1835–1836). Подобно Бальзаку
в литературе, Домье в живописи разоблачает современное ему
общество, в котором правят деньги.

Министр Гизо провозглашает лозунг «Обогащайтесь!». Домье
откликается на него созданием образа Робера Макэра — афери-
ста и проходимца, то умирающего, то воскресающего вновь (се-
рия «Карикатюрана», 1836–1838). В других листах он обращает-
ся к теме буржуазной благотворительности («Современная филан-
тропия», 1844–1846), продажности французского суда («Деятели
правосудия», 1845–1849), напыщенного самодовольства обывате-
лей (лист «Все же очень лестно видеть свой портрет на выстав-
ке», входящий в серию «Салон 1857 года»). В обличительной ма-
нере исполнены и другие серии литографий: «День холостяка»
(1839), «Супружеские нравы» (1839–1842), «Лучшие дни жизни»
(1843–1846), «Пасторали» (1845–1846).

Со временем рисунок Домье несколько трансформируется,
штрих становится более выразительным. По словам современни-
ков, мастер никогда не использовал новые отточенные карандаши,
предпочитая рисовать обломками. Он считал, что этим достига-
ется разнообразие и живость линий. Возможно, поэтому его рабо-
ты с течением времени приобретают графический характер, вы-
тесняя присущую им ранее пластичность. Нужно сказать, что
новая манера более подходила графическим циклам, где вводил-
ся рассказ, а само действие развертывалось либо в интерьере, либо
в пейзаже.

Однако Домье все же более склонен к политической сатире, и
как только появляется возможность, он вновь принимается за
любимое занятие, создавая листы, наполненные гневом и ненави-
стью к правящей верхушке. В 1848 г. произошел новый революци-
онный всплеск, однако он был подавлен и над республикой нависла
угроза со стороны бонапартизма. Откликаясь на эти события,
Домье создает Ратапуаля — хитрого бонапартистского агента и
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предателя. Этот образ так увлек мастера, что он переносит его из
литографии в скульптуру, где смелой трактовкой смог достичь
большой выразительности.

Неудивительно, что Наполеона III Домье ненавидит с той же
силой, что и Луи Филиппа. Художник всячески старается, чтобы
его обличительные работы заставили обывателей почувствовать
зло, которое исходит от привилегированного класса и, естествен-
но, правителя. Однако после переворота, произошедшего 2 декаб-
ря 1852 г., политическая карикатура вновь оказывается запрещен-
ной. И только к концу 1860-х гг., когда власть становится более
либеральной, Домье в третий раз обращается к этому жанру. Так,
на одном листке зритель мог увидеть, как Конституция укорачи-
вает платье Свободы, а на другом — Тьера, изображенного в виде
суфлера, подсказывающего каждому политическому деятелю, что
нужно говорить, а что делать. Художник рисует множество анти-
милитаристских сатир («Мир проглатывает шпагу» и др.).

С 1870 по 1872 г. Домье создал серию литографий, разоблача-
ющих преступные действия виновников бедствий Франции. Напри-
мер, в листе под названием «Это убило то» он дает зрителю по-
нять, что избрание Наполеона III положило начало многим бедам.
Примечательна литография «Империя — это мир», на которой
показано поле с крестами и надгробиями. Надпись на первой мо-
гильной плите гласит: «Погибшие на бульваре Монмартра 2 де-
кабря 1851 г.», на последнем — «Погибшие у Седана 1870 г.». Этот
лист красноречиво свидетельствует о том, что империя Наполео-
на III не принесла французам ничего, кроме смерти. Все образы
в литографиях символичны, однако символы здесь не только идейно
насыщены, но и очень убедительны.

Примечательна еще одна известная литография Домье, выпол-
ненная в 1871 г., где на фоне грозного и пасмурного неба чернеет
изуродованный ствол мощного когда-то дерева. Уцелела лишь одна
ветка, но и та не сдается и продолжает сопротивляться буре. Под
листом стоит характерная подпись: «Бедная Франция, ствол слом-
лен, но корни еще крепки». Этим символическим образом мастер
не только продемонстрировал итоги пережитой трагедии, но с по-
мощью светотеневых контрастов и динамичных линий вывел яр-
кий образ, воплощающий мощь страны. Эта работа говорит о том,
что мастер не разуверился в силе Франции и способностях ее на-
рода, который сможет сделать свою родину такой же великой и
могущественной, как прежде.
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Нужно заметить, что Домье создавал не только литографии.
С 1830-х гг. он работает также в живописи и акварели, но для
его ранних живописных работ («Гравер», 1830–1834; автопортрет,
1830–1831) характерно отсутствие выработанной манеры; порой
их бывает трудно отличить от произведений других художников.
Позднее наблюдается оттачивание стиля, разработка определен-
ных тем. Так, например, в 1840-х гг. мастером была написана
серия композиций под единым названием «Адвокаты». В этих
картинах появляются те же гротескные образы, что и в графи-
ческих работах Домье.

Его полотна, выполненные маслом, и акварели, так же как и
литографии, проникнуты сарказмом. Домье пишет фигуры адвока-
тов, с театральными жестами выступающих перед публикой («За-
щитник», 1840-е) или самодовольно обсуждающих свои грязные
махинации за пределами досягаемости чужого взгляда («Три адво-
ката»). При работе на холсте живописец часто прибегает к круп-
ному плану, изображая самые необходимые предметы и лишь на-
мечая детали интерьера. С особой тщательностью он вырисовыва-
ет лица, то тупые и безразличные, то хитрые и лицемерные, а то и
презрительные и самодовольные. Изображая черные адвокатские
мантии на золотистом фоне, автор добивается неповторимого эф-
фекта, противопоставляя светлое и темное.

С течением времени сатира уходит из живописи Домье. В ком-
позициях конца 1840-х гг. центральное место занимают одухотво-
ренные и героические образы людей из народа, наделенные силой,
внутренней энергией и героизмом. Ярким примером таких произ-
ведений являются картины «Семья на баррикаде» (1848–1849) и
«Восстание» (ок. 1848).

На первом полотне изображены революционные события и
участвующие в них люди. Герои настолько близко придвинуты
к раме, что видна лишь часть фигур. Художник старается напра-
вить внимание зрителя на вылепленные светом лица. Суровостью
и сосредоточенностью отмечены староя женщина и мужчина, пе-
чалью и грустью молодая женщина, а юноша, наоборот, перепол-
нен отчаянной решимости. Примечательно, что головы персонажей
показаны в разных поворотах, благодаря чему создается впечат-
ление, будто фигуры движутся, что еще больше подчеркивает на-
пряженность композиции.

Вторая композиция («Восстание») представляет собой изобра-
жение несущейся толпы, охваченной революционным порывом.
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Динамика событий передана не только жестом поднятой руки и
устремленными вперед фигурами, но и полосой света.

Примерно в это же время Домье пишет картины, посвящен-
ные беженцам и эмигрантам, но эти образы встречаются в его
творчестве не так уж часто. Все сюжеты для своих картин он
находил в повседневной жизни: прачка, спускающаяся к воде; бур-
лак, тянущий лодку; рабочий, поднимающийся на крышу. При-
мечательно, что все произведения отражают собой отдельные фраг-
менты действительности и воздействуют на зрителя не повество-
вательностью, а изобразительными средствами, создающими
экспрессивный, в некоторых случаях трагедийный образ.

В таком духе выполнена картина «Ноша», имеющая несколь-
ко вариантов. Сюжет произведения прост: по набережной медленно
идет женщина; одной рукой она тащит огромную корзину с бель-
ем; рядом, цепляясь за ее юбку, маленькими шажками плетется
ребенок. В лицо героям дует резкий ветер, отчего идти намного
труднее, да и ноша кажется тяжелее. Обычный бытовой мотив
у Домье приобретает почти героические черты. Женщина выгля-
дит отрешенной от всех забот. Кроме того, мастер опускает все
ландшафтные детали, лишь вскользь намечая очертания города
на другой стороне реки. Приглушенные и холодные оттенки, ко-
торыми написан пейзаж, усиливает ощущение драматизма и бе-
зысходности. Примечательно, что трактовка образа женщины про-
тиворечит не только классическим канонам, но и идеалам челове-
ческой красоты у романтиков; она дана с большой экспрессией и
реалистичностью. Важную роль при создании образов играют свет
и тень: благодаря освещению, идущему ровной полосой, фигура
женщины кажется удивительно выразительной и пластичной; тем-
ный силуэт ребенка выделяется на светлом парапете. Тень от обеих
фигур сливается в единое пятно. Подобная сцена, много раз на-
блюдаемая Домье в действительности, представлена не в жанро-
вом, а в монументальном плане, чему способствует созданный им
собирательный образ.

Несмотря на обобщенность, в каждом произведении Домье со-
храняется необычайная жизненность. Мастер способен уловить
любой характерный для изображаемого им лица жест, передать
позу и т. д. Убедиться в этом помогает полотно «Любитель эс-
тампов».

Хотя на протяжении 1850–1860-х гг. Домье очень плодотворно
работает в живописи, однако проблема пленэра, занимавшая
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многих живописцев того времени, его вовсе не интересует. Даже
в том случае, когда он изображает своих героев на открытом воз-
духе, он все равно не пользуется рассеянным светом. В его кар-
тинах свет выполняет иную функцию: он несет эмоциональную
нагрузку, которая помогает автору расставлять композиционные
акценты. Любимым же эффектом Домье является контражур, при
котором на светлом фоне затемняется первый план («Перед ку-
панием», ок. 1852; «Любопытствующие у витрины», ок. 1860). Од-
нако в некоторых картинах живописец обращается к другому
приему, когда полумрак заднего плана как будто рассеивается
к переднему и с большей интенсивностью начинают звучать бе-
лые, голубые и желтые цвета. Подобный эффект можно увидеть
в таких полотнах, как «Выход из школы» (ок. 1853–1855), «Вагон
третьего класса» (ок. 1862).

В живописи Домье сделал не меньше, чем в графике. Он ввел
новые образы, трактуя их с большой выразительностью. Ни один
из его предшественников не писал так смело и свободно. Именно
за это качество прогрессивно мыслящие современники Домье вы-
соко ценили его картины. Однако при жизни художника его жи-
вопись была малоизвестна, и посмертная выставка в 1901г. ста-
ла для многих настоящим открытием.

Умер Домье в 1879 г., в местечке Вальмондуа близ Парижа,
в доме, подаренном ему Коро.

Революция 1848 г. привела к необыкновенному подъему в об-
щественной жизни Франции, в ее культуре и искусстве. В это время
в стране работали два крупных представителя реалистической
живописи — Ж.-Ф. Милле и Г. Курбе.

Жан Франсуа Милле
Жан Франсуа Милле, французский живописец и график, ро-

дился в 1814 г. в местечке Грюши недалеко от Шербура в боль-
шой крестьянской семье, обладавшей маленьким земельным на-
делом в Нормандии. С самого детства юный Милле был окружен
атмосферой трудолюбия и благочестия. Мальчик был очень сооб-
разительным, и его одаренность заметил местный священник.
Поэтому, помимо школьных занятий, мальчик под руководством
церковного служителя начал заниматься изучением латыни, и уже
через некоторое время, наряду с Библией, его любимым чтением
становятся произведения Вергилия, пристрастие к которому жи-
вописец испытывал в течение всей жизни.
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До 18-летнего возраста Милле жил в деревне и, будучи стар-
шим сыном, выполнял разнообразные крестьянские работы, в том
числе связанные с обработкой земли. Так как в Милле очень рано
пробудились способности к изобразительному искусству, то он
рисовал все, что его окружало: поля, сады, животных. Однако
наибольший интерес у юного художника вызвало море. Именно
водной стихии Милле посвящает свои первые этюды.

Милле отличался тонкой наблюдательностью, и от его взгля-
да, подмечавшего красоту природы, не ускользали бедствия, ко-
торые терпит человек, вступивший с ней в противоборство. Через
всю жизнь мастер пронес трагическое воспоминание, страшной
бурей, разбившей и потопившей десятки кораблей, которую он на-
блюдал в раннем детстве.

Позже молодой живописец уехал в Шербур, где обучался
живописи сначала у Мушеля, а потом у Ланглуа де Шевревиля
(ученика и последователя Гро). По ходатайству последнего он
получил стипендию от муниципалитета и отправился для продол-
жения обучения в Париж. Покидая родину, Милле выслушал
наставления бабушки, которая сказала ему: «Франсуа, никогда
не пиши ничего непристойного, даже если бы это было по прика-
зу самого короля».

Прибыв в Париж, художник поступил в мастерскую к Дела-
рошу. Он проучился в ней с 1837 по 1838 г. Одновременно с заня-
тиями в мастерской Милле посещал Лувр, где изучал знамени-
тые полотна, из которых наиболее сильно его поразили работы Ми-
келанджело. Милле не сразу нашел свой путь в искусстве. Первые
его работы, созданные для продажи, были выполнены в манере
А. Ватто и Ф. Буше, называемой maniere fleurie, что означает «цве-
тистая манера». И хотя такой способ письма отличается внешней
красотой и изяществом, на деле он создает фальшивое впечатле-
ние. Успех пришел к художнику в начале 1840-х благодаря порт-
ретным работам («Автопортрет»,1841; «Мадемуазель Оно», 1841;
«Арман Оно», 1843; «Делез», 1845).

В середине 1840-х Милле работает над созданием серии пор-
третов моряков, в которых его стиль полностью освобождается от
манерности и подражательности, что свойственно ранним рабо-
там художника («Морской офицер», 1845 и др.). Мастером было
написано несколько полотен на мифологические и религиозные
сюжеты («Св. Иероним», 1849; «Агарь», 1849).
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В 1848 г. Милле сближает-
ся с художниками Н. Диазом и
Ф. Жанроном и впервые вы-
ставляется в Салоне. Первая
представленная им картина —
«Веятель» изображает сельс-
кую жизнь. С этого времени ма-
стер раз и навсегда отказывает-
ся от мифологических сюжетов
и принимает решение писать
только то, что ему более близко.
Для осуществления задуманно-
го он вместе с семьей перебира-
ется в Барбизон. Здесь худож-
ник полностью погружается
в мир сельской жизни и созда-
ет произведения, соответствую-
щие его мировосприятию. Тако-
вы «Сеятель» (1849), «Сидящая
крестьянка» (1849) и др. В них

Милле с большой убедительностью, правдиво выводит представите-
лей крестьянского сословия, сосредоточиваясь в основном на фигу-
ре, в результате чего иногда складывается впечатление, что пейзаж
в его картинах выполняет роль фона.

В работах Милле начала 1850-х гг. также преобладают одино-
кие фигуры крестьян, занятых обычными делами. Создавая полот-
на, художник стремился возвысить самую прозаическую работу. Он
был убежден, что «истинную человечность» и «великую поэзию»
можно передать, только изображая людей труда. Характерные чер-
ты этих произведений — простота жестов, непринужденность поз,
объемная пластика фигур и замедленность движений.

Глядя на известную картину Милле «Швея» (1853), зритель ви-
дит только самые необходимые атрибуты портнихи: ножницы, иголь-
ницу и утюги. На полотне нет ничего лишнего, пространства ровно
столько, сколько необходимо, — этим мастер делает образ значитель-
ным и даже монументальным. Несмотря на кажущуюся статичность
композиции, образ женщины полон внутреннего движения: создает-
ся впечатление, что ее рука, держащая иглу, делет все новые и но-
вые стежки, а грудь ритмично вздымается. Работница внимательно

Ж. Ф. Милле. Мадемуазель Оно.
1841 г.
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смотрит на свое изделие, однако ее мысли витают где-то далеко. Не-
смотря на обыденность и некоторую интимность мотива, картине при-
сущи торжественность и величие.

В таком же духе исполнено полотно «Отдых жнецов», выстав-
ленное мастером в Салоне 1853 г. Несмотря на некоторую обоб-
щенность ритмичных фигур, композиция, наполненная светом,
вызывает ощущение целостности. Образы крестьян гармонично
вписываются в общую картину природы.

Характерно, что во многих произведениях Милле природа по-
могает выразить настроение героя. Так, в картине «Сидящая кре-
стьянка» неприветливый лес как нельзя лучше передает грусть
девушки, глубоко погруженной в свои беспокойные мысли.

Со временем Милле, писавший картины, в которых монумен-
тальные образы были выведены на фоне пейзажа, начинает созда-
вать несколько иные произведения. Пейзажное пространство в них
расширяется, ландшафт, по-прежнему выполняющий роль фона,
начинает играть более значительную, смысловую роль. Так, в ком-
позиции «Сборщицы колосьев» (1857) в пейзаж на заднем плане
включены фигуры крестьян, собирающих урожай.

Ж. Ф. Милле. Сборщицы колосьев. 1857 г.
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Более глубокий смысл прида-
ет Милле картине природы в не-
большом полотне «Анжелюс»
(«Вечерний звон», 1858–1859). Фи-
гуры мужчины и женщины, моля-
щихся посреди поля под тихие
звуки церковного колокола, не
кажутся отъчужденными от спо-
койного вечернего пейзажа.

Когда мастеру задавали
вопрос, почему большинству
его картин свойственно груст-
ное настроение, он отвечал:
«Жизнь никогда не оборачива-

лась ко мне радостной стороной: я не знаю, где она, я ее никогда
не видел. Наиболее веселое из того, что я знаю,— это покой, ти-
шина, которыми так восхитительно наслаждаешься в лесах или
на пашнях, все равно, пригодны они для обработки или нет; со-
гласитесь, что это всегда располагает к мечтательности грустной,
хотя сладостной». Эти слова полностью объясняют мечтательную
печаль его крестьян, так хорошо гармонирующую с покоем и мол-
чанием полей и лесов.

Совершенно противоположное настроение наблюдается в про-
граммной композиции Милле «Человек с мотыгой», выставлен-
ной в Салоне 1863 г. То, что это произведение стоит особняком
от всего, что уже было написано, осознавал и сам автор. Неда-
ром в одном из писем 1962 г. Милле отметил: ««Человек с моты-
гой» принесет мне критику многих людей, которые не любят,
когда их занимают делами не их круга, когда их беспокоят...».
И действительно, его слова оказались пророческими. Критика
вынесла свой приговор, охарактеризовав художника как челове-
ка «более опасного, чем Курбе». И хотя на этой картине зритель
видит всего лишь крестьянина, опершегося на мотыгу, достаточно
одного взгляда, чтобы почувствовать: он только что шел тяжелой
поступью, ударяя своим инструментом о землю. Утомленный ра-
ботой человек выведен с большой выразительностью: и в лице, и
в фигуре отчетливо читается усталость и беспросветность его жиз-
ни — все то, что в действительности испытывали сотни тысяч
французских крестьян.

Ж. Ф. Милле. Человек
с мотыгой. 1863 г.
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Однако среди работ подобного типа (особенно в конце 1860-х—
начале 1870-х гг.) встречаются произведения, проникнутые опти-
мизмом. Это картины, в которых мастер акцентирует свое внима-
ние на пейзаже, залитым солнечным светом. Таковы полотна «Ку-
пание пастушкой гусей» (1863), «Купание лошадей» (1866), «Мо-
лодая пастушка» (1872). В последнем Милле очень тонко передает
солнечный луч, проходящий сквозь листву деревьев и игриво лас-
кающий платье и лицо девушки.

В последний период творчества художник пытается поймать
и запечатлеть на полотне краткие мгновения жизни. Это стрем-
ление к фиксации момента было вызвано желанием непосредствен-
но отобразить реальную действительность. Так, например, в пас-
тели «Осень, отлет журавлей» (1865–1866) жест девушки-пастуш-
ки, наблюдающей за полетом журавлиной стаи, вот-вот должен
измениться; а если взглянуть на композицию «Гуси», выставлен-
ную в Салоне 1867 г., то кажется, что еще мгновение — и мерца-
ющий свет переменится. Такой принцип позднее найдет свое вы-
ражение в работах художников-импрессионистов.

Однако необходимо заметить, что в последних работах Мил-
ле, особенно в его фигурных композициях, вновь ощутимы поиски
монументальности. Особенно отчетливо это можно проследить по
полотну «Возвращение с поля. Вечер» (1873), в котором группа
крестьян и животных выделяется на фоне вечернего неба слива-
ющимся обобщенным силуэтом.

Итак, с 1848 г. и до конца жизни Милле ограничил себя изобра-
жением деревни и ее жителей. И хотя он вовсе не стремился придать
своим произведениям острый
социальный смысл, а хотел
лишь во что бы то ни стало со-
хранить патриархальные тра-
диции, его творчество воспри-
нималось как источник рево-
люционных идей.

Свою жизнь Милле окон-
чил в Барбизоне в 1875 г.

Ж. Ф. Милле. Церковь
в Гревилле. 1871 г.
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Гюстав Курбе
Гюстав Курбе, французский живописец, график и скульптор,

родился в 1819 г. на юге Франции, в Орнане, в зажиточной кре-
стьянской семье. Первые уроки живописи он брал в родном горо-
де, затем некоторое время учился в колледже Безансона и в шко-
ле рисования у Флажуло.

В 1839 г., с большим трудом убедив отца в правильности вы-
бранного пути, Курбе отправился в Париж. Там он одновремен-
но посещал известную в то время мастерскую Сюиса, где упор-
но работал с живой натурой, и Лувр, копируя старых мастеров
и восхищаясь их работами. Особенно большое впечатление на мо-
лодого художника произвело творчество испанцев — Д. Велас-
кеса, Х. Риберы и Ф. Сурбарана. Посещая время от времени род-
ные места, Курбе с большим наслаждением пишет пейзажи, лепя
объемы густым слоем краски. Помимо этого, он работает в порт-
ретном жанре (чаще всего моделью является он сам) и пишет
полотна на религиозные и литературные сюжеты («Лот с доче-
рью», 1841).

Создавая автопортреты, Курбе несколько романтизирует свой
облик («Раненый», 1844; «Счастливые влюбленные», 1844–1845;
«Человек с трубкой», 1846). Именно автопортрет был впервые
выставлен им в Салоне («Автопортрет с черной собакой», 1844).
Поэзией и сентиментальной мечтательностью проникнуто полот-
но «После обеда в Орнане» (1849). Этой картиной художник как
будто отстаивает свое право изображать то, что ему хорошо изве-
стно, что он наблюдал в привычной обстановке: в кухне, где, за-
кончив обед, сидят сам художник, его отец, музыкант Промайе и
Марлэ. Все персонажи изображены именно так, как они выгля-
дели на самом деле. Вместе с тем Курбе удалось передать общ-
ность настроения, созданного музыкой, которую слушают герои
картины. Кроме того, расположив фигуры на большом полотне,
в крупном масштабе, художник создал обобщенные образы, до-
стигнув монументальности и значительности, несмотря на, каза-
лось бы, обыденный бытовой сюжет. Данное обстоятельство по-
казалось современной живописцу публике неслыханной дерзостью.

Однако Курбе не останавливается на достигнутом. В произ-
ведениях, выставленных в следующем Салоне (1950–1951), его дер-
зость идет еще дальше. Так, в полотно «Дробильщики камней»
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(1849–1850) социальный смысл был заложен живописцем созна-
тельно. Он поставил цель с беспощадной правдивостью изобразить
непосильный труд и беспросветную нищету французского кресть-
янства. Недаром в пояснении к картине Курбе писал: «Так начи-
нают и так кончают». Для усиления впечатления мастер обобща-
ет представляемые образы. Несмотря на некоторую условность
в передаче света, пейзаж воспринимается очень правдиво, впро-
чем, как и фигуры людей. Кроме «Дробильщиков камней», живо-
писец выставил в Салоне полотна «Похороны в Орнане» (1849) и
«Крестьяне, возвращающиеся с ярмарки» (1854). Все эти карти-
ны были так непохожи на произведения других участников выс-
тавки, что поразили современников Курбе.

Так, «Похороны в Орнане» представляют собой крупноформат-
ное полотно, необычное по замыслу и значительное по художествен-
ному мастерству. В нем все кажется необычным и непривычным:
тема (похороны одного из обывателей маленького городка), и ге-
рои (мелкие буржуа и зажиточные крестьяне, реалистично напи-
санные). Творческий принцип Курбе, провозглашенный в этой
картине, — правдиво показать жизнь во всей ее неприглядности,
не остался незамеченным. Недаром одни современные критики
прозвали ее «прославлением безобразного», а другие, наоборот, ста-
рались оправдать автора, ведь «не вина художника, если матери-
альные интересы, жизнь маленького города, провинциальная ме-

Г. Курбе. Похороны в Орнане. 1849 г.
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лочность оставляют следы своих когтей на лицах, делают потух-
шими глаза, морщинистым лоб и бессмысленным выражение рта.
Буржуа таковы. Г-н Курбе пишет буржуа».

И действительно, хотя выведенные на полотно персонажи не от-
мечены какой-то особой красотой и одухотворенностью, тем не ме-
нее они даны правдиво и искренне. Мастер не побоялся монотон-
ности, его фигуры статичны. Однако по выражению лиц, умышленно
повернутых к зрителю, легко можно догадаться, как они относятся
к происходящему событию, волнует ли оно их. Нужно заметить, что
Курбе не сразу пришел к такой композиции. Первоначально пред-
полагалось не вырисовывать каждое отдельное лицо — это видно
из эскиза. Но впоследствии замысел изменился, и образы приобре-
тают явно портретные черты. Так, например, в массе можно узнать
лица отца, матери и сестры самого художника, поэта Макса Бю-
шона, стариков-якобинцев Плате и Кардо, музыканта Промайе и
многих других жителей Орнана.

В картине как бы соединились два настроения: сумрачная
торжественность, соответствующая моменту, и жизненная обыден-
ность. Величествен черный цвет траурных одежд, строги выраже-
ния лиц и неподвижны позы провожающих в последний путь.
Мрачное настроение погребального обряда подчеркивают и суро-
вые скалистые уступы. Однако даже в это предельно возвышен-
ное настроение вплетается проза жизни, что подчеркивается без-
различием лица мальчика-прислуги и причетников, но особенно
обыденным, даже равнодушным, кажется лицо человека, поддер-
живающего крест. Торжественность момента нарушает и собака
с поджатым хвостом, изображенная на переднем плане.

Все эти уточняющие детали очень важны и значимы для ху-
дожника, пытающегося противопоставить свое творчество офици-
альному искусству Салона. Это стремление прослеживается и
в дальнейших работах Курбе. Например, в полотне «Купальщи-
цы» (1853), вызвавшем бурю негодования из-за того, что показан-
ные в нем толстые представительницы французской буржуазии
оказались непохожими на прозрачных нимф с картин салонных ма-
стеров, да и нагота их представлена художником предельно ося-
заемо и объемно. Все это не только не приветствовалось, но, на-
оборот, вызвало бурю негодований, что, впрочем, не остановило ху-
дожника.

Со временем Курбе понимает, что ему нужно искать новый
художественный метод. Он уже не мог удовлетворяться тем, что
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перестало отвечать его замыслам. Вскоре Курбе приходит к то-
нальной живописи и моделировке объемов светом. Сам он говорит
об этом так: «Я делаю в моих картинах то, что солнце делает
в природе». При этом в большинстве случаев художник пишет на
темном фоне: сначала кладет темные краски, постепенно перехо-
дит к светлым и доводит их до самого яркого блика. Краска уве-
ренно и энергично наносится с помощью шпахтеля.

Курбе не застревает на какой-то одной теме, он постоянно
находится в поиске. В 1855 г. живописец выставил «Мастерскую
художника», которая представляет своеобразную декларацию.
Сам он называет ее «реальной аллегорией, определяющей семи-
летний период его художественной жизни». И хотя эта картина не
является лучшим произведением Курбе, ее цветовая гамма, вы-
держанная в серебристо-серых тонах, говорит о колористическом
мастерстве живописца.

В 1855 г. художник устраивает персональную выставку, кото-
рая стала настоящим вызовом не только академическому искус-
ству, но и всему буржуазному обществу. Показательно предисло-
вие, написанное автором к каталогу этой своеобразной выставки.
Так, раскрывая понятие «реализм», он прямо заявляет о своих
целях: «Быть в состоянии передавать нравы, идеи, внешний вид
моей эпохи согласно моей оценке — одним словом, создать искус-
ство живое — такова была моя цель». Курбе видел все стороны
действительности, ее многообразие и старался воплотить его
в своем творчестве с максимальной правдивостью. Будь то рабо-
та над портретом, пейзажем или натюрмортом, мастер везде с оди-
наковым темпераментом передает материальность и плотность
реального мира.

В 1860-х в работах живописца стираются грани между порт-
ретом и жанровой композицией (в дальнейшем данная тенденция
будет характерна для творчества Э. Мане и других художников-
импрессионистов). В этом отношении наиболее показательны по-
лотна «Маленькие англичанки у открытого окна на берегу моря»
(1865) и «Девочка с чайками» (1865). Отличительной чертой этих
произведений является то, что живописца интересуют не столько
сложные переживания персонажей, сколько красота, присущая
материальному миру.

Характерно, что после 1855 г. художник все чаще обращает-
ся к пейзажу, с большим вниманием наблюдая воздушную и вод-
ную стихии, зелень, снег, животных и цветы. Множество пейза-
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жей этого времени посвящено сценам охоты. Пространство и
представленные в этих композициях предметы ощущаются все
более реальными.

Работая в такой манере, Курбе много внимания уделяет осве-
щению. Так, в «Козулях у ручья» мы можем наблюдать следую-
щую картину: хотя деревья воспринимаются менее объемными, а
животные почти сливаются с пейзажным фоном, зато простран-
ство и воздух ощущаются вполне реально. Эта особенность сразу
же была отмечена критиками, писавшими, что у Курбе наступил
новый этап творчества — «путь к светлому тону и свету». Особо
следует выделить морские пейзажи («Море у берегов Нормандии»,
1867; «Волна», 1870 и др.). Сопоставляя различные пейзажи, нельзя
не заметить, как в зависимости от освещения меняется гамма кра-
сок. Все это говорит о том, что в поздний период творчества Кур-
бе стремится не только запечатлеть объем и материальность мира,
но и передать окружающую атмосферу.

Завершая разговор о Курбе, нельзя не сказать о том, что, об-
ратившись к пейзажным произведениям, он не прекратил работы
над полотнами с социальной тематикой. Здесь нужно особо отме-
тить «Возвращение с конференции» (1863) — картину, представ-
лявшую собой своеобразную сатиру на духовенство. К сожалению,
это полотно не дошло до наших дней.

С 1860-х гг. в кругах буржуазной публики отмечается подъем
интереса к творчеству художника. Однако, когда правительство
решает наградить Курбе, он отказывается от награды, так как не
желает быть официально признанным и принадлежать к какой бы
то ни было школе. В дни Парижской коммуны Курбе принимает
активное участие в революционных событиях, за что впоследствии

попадает в тюрьму и высыла-
ется из страны. Находясь за
решеткой, художник создает
множество рисунков, изобра-
жающих сцены кровавой рас-
правы над коммунарами.

Будучи изгнанным за пре-
делы Франции, Курбе продол-
жает писать. Так, например,
в Швейцарии им было создано

Г. Курбе. Лодка на берегу. 1863 г.
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несколько реалистических пейзажей, из которых особое восхище-
ние вызывает «Хижина в горах» (ок. 1874). Несмотря на то что пей-
заж отличается небольшими размерами и конкретикой мотива,
ему присущ монументальный характер.

До конца жизни Курбе оставался верен принципу реализма,
в духе которого работал на протяжении всей жизни. Скончался жи-
вописец вдали от родины, в Ла-Тур-де-Пельс (Швейцария) в 1877г.

Импрессионизм
В последней трети XIX в. французское искусство по-прежне-

му играет главную роль в художественной жизни западноевропей-
ских стран. В это время в живописи возникает множество новых
направлений, представители которых ищут свои собственные пути
и формы творческого выражения.

Самым ярким и значительным явлением французского искус-
ства данного периода стал импрессионизм.

Г. Курбе. Волна. 1870 г.
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Импрессионисты заявили о себе 15 апреля 1874 г. на париж-
ской выставке, проходившей под открытым небом на бульваре
Капуцинок. Здесь 30 молодых художников, чьи работы были от-
вергнуты Салоном, выставили свои картины. Центральное место
в экспозиции было отведено полотну Клода Моне «Впечатление.
Восход солнца». Эта композиция интересна тем, что впервые за
всю историю живописи художник попытался передать на холсте
свое впечатление, а не объект реальной действительности.

На выставке побывал представитель издания «Шаривари»,
репортер Луи Леруа. Именно он первым назвал Моне и его со-
ратников «импрессионистами» (от французского impression — впе-
чатление), выразив тем свою негативную оценку их живописи.
Вскоре это ироничное имя потеряло первоначальное отрицатель-
ное значение и навсегда вошло в историю искусства.

Выставка на бульваре Капуцинок стала своеобразным мани-
фестом, провозгласившим появление нового течения в живописи.
В ней приняли участие О. Ренуар, Э. Дега, А. Сислей, К. Пис-
сарро, П. Сезанн, Б. Моризо, А. Гийомен, а также мастера стар-
шего поколения — Э. Буден, Ш. Добиньи, И. Ионкинд.

Самым важным для импрессионистов было передать впечат-
ление от увиденного, запечатлеть на холсте краткое мгновение
жизни. Этим импрессионисты напоминали фотографов. Сюжет для
них не имел почти никакого значения. Темы для картин художни-
ки брали из окружающей их повседневной жизни. Они писали
тихие улочки, вечерние кафе, сельские пейзажи, городские соору-
жения, мастеровых за работой. Важную роль в их картинах вы-
полняла игра света и тени, солнечные зайчики, прыгающие по
предметам и придающие им немного необычный и удивительно
живой вид. Чтобы увидеть предметы при естественном освещении,
передать изменения, происходящие в природе в различное время
суток, художники-импрессионисты оставили мастерские и отпра-
вились на открытый воздух (пленэр).

Импрессионисты применили новую живописную технику: краски
не смешивались ими на мольберте, а сразу наносились на полотно
отдельными мазками. Такой прием давал возможность передать
ощущение динамики, легкого колебания воздуха, движения листь-
ев на деревьях и воды в реке.

Обычно картины представителей этого направления не имели
четкой композиции. Художник переносил на полотно мгновение,
выхваченное из жизни, поэтому его произведение напоминало фо-
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тографический кадр, сделанный случайно. Не придерживались
импрессионисты и четких границ жанра, например, портрет час-
то походил на бытовую сцену.

С 1874 по 1886 г. импрессионистами было организовано 8 выс-
тавок, после чего группа распалась. Что касается публики, то она,
как и большинство критиков, воспринимала новое искусство враж-
дебно (например, живопись К. Моне называли «мазней»), поэто-
му многие художники, представляющие это направление, жили
в крайней бедности, подчас не имея средств, чтобы закончить на-
чатую картину. И только к концу XIX — началу XX в. положение
изменилось коренным образом.

В своем творчестве импрессионисты использовали опыт пред-
шественников: художников-романтиков (Э. Делакруа, Т. Жерико),
реалистов (К. Коро, Г. Курбе). Большое влияние на них оказали
пейзажи Дж. Констебла.

Значительную роль в появлении нового течения сыграл Э. Мане.

Эдуард Мане
Эдуард Мане, родившийся в 1832 г. в Париже, — одна из наибо-

лее значительных фигур в истории мировой живописи, положившая
начало импрессионизму.

На формирование его художественного мировоззрения в боль-
шей степени повлияло поражение французской буржуазной рево-
люции 1848 г. Это событие так сильно взволновало юного парижа-
нина, что он решился на отчаянный шаг и бежал из дома, посту-
пив матросом на морское парусное судно. Однако в дальнейшем
он путешествовал не так много, отдавая все душевные и физичес-
кие силы работе.

Родители Мане, культурные и состоятельные люди, мечтали
об административной карьере для сына, однако их надеждам не
суждено было исполниться. Живопись — вот что интересовало
молодого человека, и в 1850 г. он поступил в Школу изящных ис-
кусств, в мастерскую Кутюра, где получил неплохую профессио-
нальную подготовку. Именно здесь начинающий художник почув-
ствовал отвращение к академическим и салонным штампам
в искусстве, которые не могут в полной мере отразить то, что под-
властно только настоящему мастеру с его индивидуальной мане-
рой письма.

Поэтому, проучившись некоторое время в мастерской Кутюра
и набравшись опыта, Мане в 1856 г. покидает ее и обращается
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к выставленным в Лувре полотнам великих предшественников, ко-
пируя и тщательно изучая их. Большое влияние на его творчес-
кие взгляды оказали работы таких мастеров, как Тициан, Д. Ве-
ласкес, Ф. Гойя и Э. Делакруа; перед последним молодой худож-
ник преклонялся. В 1857 г. Мане посетил великого маэстро и
попросил разрешения снять несколько копий с его «Барки Дан-
те», которые сохранились до настоящего времени в Музее Метро-
политен в Лионе.

Вторую половину 1860-х гг. художник посвятил изучению музе-
ев Испании, Англии, Италии и Голландии, где копировал картины
Рембрандта, Тициана и др. В 1861 г. его работы «Портрет родите-
лей» и «Гитарист» получили признание критики и удостоились
«Почетного упоминания».

Изучение творчества старых мастеров (главным образом вене-
цианцев, испанцев XVII в., а позже Ф. Гойи) и его переосмысле-
ние приводит к тому, что к 1860-м гг. в искусстве Мане наблюда-
ется противоречие, проявляющееся в наложении музейного отпе-
чатка на некоторые его ранние картины, к каторым относятся:
«Испанский певец» (1860), отчасти «Мальчик с собакой» (1860),
«Старый музыкант» (1862).

Что касается героев, то художник, подобно реалистам середи-
ны XIX в., находит их в бурлящей парижской толпе, среди гуля-
ющих в саду Тюильри и постоянных посетителей кафе. В основ-
ном это яркий и красочный мир богемы — поэты, актеры, худож-
ники, натурщицы, участники испанской корриды: «Музыка
в Тюильри» (1860), «Уличная певица» (1862), «Лола из Валенсии»
(1862), «Завтрак на траве» (1863), «Флейтист» (1866), «Портрет
Э.Золя» (1868).

Среди ранних полотен особое место занимает «Портрет роди-
телей» (1861), представляющий очень точную реалистическую за-
рисовку внешнего облика и склада характера престарелой пары.
Эстетическая значимость картины заключается не только в деталь-
ном проникновении в духовный мир персонажей, но и в том, на-
сколько точно передано сочетание наблюдательности и богатства
живописной разработки, указывающее на знание художественных
традиций Э. Делакруа.

Другое полотно, являющееся программным произведением
живописца и, надо сказать, весьма типичное для его раннего твор-
чества, — «Завтрак на траве» (1863). В этой картине Мане взял
определенную сюжетную композицию, напрочь лишенную какой
бы то ни было значительности.
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Картину вполне можно рассматривать как изображение завт-
рака двух художников на лоне природы в окружении девушек-на-
турщиц (на самом деле для картины позировал брат художника
Эжен Мане, Ф. Ленкоф и одна женщина-натурщица — Виктори-
на Меран, к чьим услугам Мане прибегал довольно часто). Одна
из них вошла в ручей, а другая, обнаженная, сидит в компании
двух одетых по артистической моде мужчин. Как известно, мотив
сопоставления одетого мужского и обнаженного женского тела
традиционен и восходит к картине Джорджоне «Сельский кон-
церт», находящейся в Лувре.

Композиционная расстановка фигур частично воспроизводит из-
вестную ренессансную гравюру Маркантонио Раймонди с карто-
на Рафаэля. Это полотно как бы полемически утверждает два вза-
имосвязанных друг с другом положения. Одно — необходимость
преодоления штампов салонного искусства, утратившего подлин-
ную связь с большой художественной традицией, прямого обра-
щения к реализму Возрождения и XVII в., т. е. истинным первоис-

Э. Мане. Завтрак на траве. 1863 г.
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токам реалистического искусства нового времени. Другое положе-
ние подтверждает право и обязанность художника изображать
окружающие его персонажи из повседневной жизни. В тот пери-
од такое сочетание несло в себе известное противоречие. Большин-
ство полагало, что новая стадия в развитии реализма не могла быть
достигнута путем заполнения старых композиционных схем новы-
ми типами и характерами. Но Эдуард Мане сумел преодолеть
двойственность принципов живописи своего раннего периода твор-
чества.

Однако, несмотря на традиционность сюжета и композиции, а
также на наличие картин салонных мастеров, изображавших на-
гих мифических красавиц в откровенных соблазнительных позах,
полотно Мане вызвало большой скандал в кругу современных
буржуа. Публика была потрясена сопоставлением обнаженного
женского тела с прозаически бытовым, современным мужским
одеянием.

Что касается живописных норм, то «Завтрак на траве» был
написан в компромиссной, характерной для 1860-х гг. манере,
характеризующейся тяготением к темным краскам, черным теням,
а также не всегда последовательному обращению к пленэрному
освещению и открытому цвету. Если обратиться к предваритель-
ному эскизу, выполненному акварелью, то на нем (более, чем на
самой картине) заметно, насколько велик интерес мастера к но-
вым живописным проблемам.

Картина «Олимпия» (1863), на которой дан абрис возлежащей
нагой женщины, казалось бы обращается к общепринятым ком-
позиционным традициям — подобное изображение встречается
у Джорджоне, Тициана, Рембрандта и Д. Веласкеса. Однако
в своем творении Мане идет по иному пути, следуя за Ф. Гойей
(«Обнаженная маха») и отвергая мифологическую мотивировку сю-
жета, трактовку образа, введенную венецианцами и частично со-
храненную Д. Веласкесом («Венера с зеркалом»).

«Олимпия» — вовсе не поэтически переосмысленный образ
женской красоты, а выразительный, мастерски исполненный пор-
трет, точно и, можно даже сказать, несколько холодно передаю-
щий сходство с Викториной Меран, постоянной натурщицей
Мане. Живописец достоверно показывает естественную бледность
тела современной женщины, боящейся солнечных лучей. Тогда
как старые мастера делали акцент на поэтической красоте на-
гого тела, музыкальности и гармонии его ритмов, Мане сосредо-
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точивается на передаче мотивов жизненной характерности, на-
прочь отходя от поэтической идеализации, присущей предше-
ственникам. Так, например, жест левой рукой джорджоневской
Венеры в «Олимпии» приобретает почти вульгарный в своем без-
различии оттенок. Чрезвычайно характерен и равнодушный, но
в то же время внимательно фиксирующий зрителя взгляд натур-
щицы, противопоставленный самоуглубленности в себя Венеры
Джорджоне и чувствительной мечтательности Венеры Урбинс-
кой Тициана.

В этой картине чувствуются признаки перехода к следующей
стадии развития творческой манеры живописца. Налицо переос-
мысление привычной композиционной схемы, заключающейся
в прозаическом наблюдении и живописно-артистическом видении
мира. Сопоставление мгновенно схваченных острых контрастов
способствует разрушению уравновешенной композиционной гар-
монии старых мастеров. Таким образом сталкивается статика как
бы позирующей натурщицы и динамика в изображениях негритян-
ки и изгибающего спину черного кота. Изменения затрагивают и
технику живописи, дающую новое понимание образных задач ху-

Э. Мане. Олимпия. 1863 г.
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дожественного языка. Эдуард Мане, так же как и многие другие
импрессионисты, в частности Клод Моне и Камиль Писсарро,
отказывается от устаревшей системы живописи, сложившейся
в XVII в. (подмалевок, прописи, лессировки). С этого времени по-
лотна начинают писаться техникой, получившей название «а-ля
прима», отличающейся большей непосредственностью, эмоциональ-
ностью, близкой к этюдам и эскизам.

Период перехода от раннего творчества к зрелому, занимаю-
щий у Мане практически всю вторую половину 1860-х гг., пред-
ставлен такими картинами, как «Флейтист» (1866), «Балкон»
(ок.1868–1869) и др.

На первом полотне на нейтральном оливково-сером фоне изоб-
ражен мальчик-музыкант, подносящий к губам флейту. Вырази-
тельность едва уловимого движения, ритмическая перекличка
переливающихся золотых пуговиц на синем мундире с легким и
быстрым скольжением пальцев по отверстиям флейты говорят
о врожденной артистичности и тонкой наблюдательности масте-
ра. Не смотря на то, что манера живописи здесь достаточно плот-
на, цвет весом, и художник еще не обратился к пленэру, данное
полотно в большей степени, чем все остальные, предвосхищает зре-
лый период творчества Мане. Что касается «Балкона», то он ско-
рее ближе к «Олимпии», нежели к работам 1870-х гг.

В 1870–1880 гг. Мане становится ведущим живописцем своего
времени. И хотя импрессионисты считали его своим идейным вож-
дем и вдохновителем, да и сам он всегда был согласен с ними
в толковании основополагающих взглядов на искусство, его твор-
чество гораздо шире и не укладывается в рамки какого-то одного
направления. Так называемый импрессионизм Мане, по сути, бо-
лее близок искусству японских мастеров. Он упрощает мотивы,
приводя в равновесие декоративное и реальное, создает обобщен-
ное представление о виденном: чистое, лишенное отвлекающих
подробностей впечатление, выражение радости ощущения («На
берегу моря», 1873).

Кроме того, в качестве главенствующего жанра он стремится
сохранить композиционно законченную картину, где основное ме-
сто отведено образу человека. Искусство Мане является заверша-
ющей стадией развития многовековой традиции реалистической
сюжетной картины, зарождение которой произошло еще в эпоху
Возрождения.

’
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В поздних произведениях Мане наблюдается тенденция отхо-
да от обстоятельной трактовки деталей среды, окружающей пор-
третируемого героя. Так, в портрете Малларме, полном нервной
динамики, художник акцентирует внимание на как бы случайно
подсмотренном жесте поэта, в мечтательности опустившего на стол
руку с дымящейся сигарой. При всей эскизности главное в харак-
тере и душевном складе Малларме схвачено на удивление точно,
с большой убедительностью. Углубленная характеристика внут-
реннего мира личности, свойственная портретам Ж. Л. Давида и
Ж. О. Д. Энгра, заменяется здесь более острой и непосредствен-
ной характеристикой. Таковым является нежно поэтичный порт-
рет Берты Моризо с веером (1872) и изящное пастельное изобра-
жение Джорджа Мура (1879).

В творчестве живописца есть работы, связанные с историчес-
кими темами и большими событиями общественной жизни. Однако
нужно заметить, что эти полотна менее удачны, потому что про-
блемы подобного рода были чужды его художественному дарова-
нию, кругу идей и представлений о жизни.

Так, например, обращение к событиям Гражданской войны
между Севером и Югом в США вылилось в изображение потоп-
ления северянами корсарского судна южан («Битва «Кирсежа»
с «Алабамой», 1864), причем эпизод в большей степени может быть
отнесен к пейзажу, где военные корабли выполняют роль стаффа-
жа. «Казнь Максимилиана» (1867), по существу, носит характер
жанрового эскиза, лишенного не только интереса к конфликту
борющихся мексиканцев, но и самого драматизма события.

Тема современной истории была затронута Мане в дни Париж-
ской коммуны («Расстрел коммунаров», 1871). Сочувственное от-
ношение к коммунарам делает честь автору картины, никогда ра-
нее не интересовавшему подобными событиями. Но тем не менее
ее художественная ценность ниже остальных полотен, так как на
деле здесь повторена композиционная схема «Казни Максимили-
ана», причем автор ограничивается всего лишь наброском, совер-
шенно не отражающим смысла жестокого столкновения двух про-
тивопоставленных миров.

В последующее время Мане больше не обращался к чуждому
для него историческому жанру, отдавая предпочтение раскрытию
художественно-выразительного начала в эпизодах, находя их
в потоке обыденной жизни. При этом он тщательно отбирал особо
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характерные моменты, выискивал наиболее выразительную точ-
ку зрения, а затем с большим мастерством воспроизводил их на
своих картинах.

Прелесть большинства творений этого периода обусловлена не
столько значительностью изображаемого события, сколько дина-
мичностью и остроумной наблюдательностью автора.

Замечательным примером пленэрной групповой композиции
является картина «В лодке» (1874), где сочетание абриса кормы
парусника, сдержанной энергии движений рулевого, мечтатель-
ной грации сидящей дамы, прозрачности воздуха, ощущения све-
жести ветерка и скользящего движения лодки создает непереда-
ваемую картину, полную легкой радости и свежести.

Особую нишу в творчестве Мане занимают натюрморты, ха-
рактерные для разных периодов его творчества. Так, на раннем
натюрморте «Пионы» (1864–1865) изображены распускающиеся
красные и бело-розовые бутоны, а также цветы уже расцветшие
и начинающие увядать, роняющие лепестки на застилающую стол
скатерть. Более поздние работы отличаются непринужденной эс-
кизностью. В них живописец старается передать сияние цветов,
окутанных атмосферой, пронизанной светом. Такова картина
«Розы в хрустальном бокале» (1882–1883 гг.).

На исходе жизни Мане, по
всей видимости, испытывал не-
удовлетворенность достигну-
тым и пытался на другом уров-
не мастерства вернуться к на-
писанию больших законченных
сюжетных композиций. В это
время он начинает работать
над одним из самых значитель-
ных полотен — «Бар в Фоли-
Бержер» (1881–1882 гг.), в ко-
тором он подошел к новому
уровню, к новому этапу разви-
тия своего искусства, прерван-
ному смертью (как известно, во
время работы Мане был тяже-

Э. Мане. В лодке. 1874 г.



И М П Р Е С С И О Н И З М 383

ло болен). В центре композиции расположена фигура молодой жен-
щины-продавщицы, повернутой в фас к зрителю. Немного усталая,
привлекательная блондинка, одетая в темное платье с глубоким
показана, выступает на фоне огромного, занимающего всю стену, зер-
кала в котором отражается зарево мерцающего света и неопреде-
ленные, размытые очертания сидящей за столиками кафе публики.
Женщина повернута лицом к залу, в котором как бы находится и
сам зритель. Этот своеобразный прием придает на первый взгляд тра-
диционной картине некоторую зыбкость, наталкивающую на сопос-
тавление мира реального и отраженного. При этом и центральная
ось картины получается смещенной в правый угол, в котором, согласно
характерному для 1870-х гг. приему, рама картины немного загора-
живает отраженную в зеркале фигуру мужчины в цилиндре, разго-
варивающего с молодой продавщицей.

Таким образом, в данном произведении классический принцип
симметрии и устойчивости сочетается с динамическим смещени-
ем в сторону, а также с фрагментарностью, когда из единого по-
тока жизни выхватывается определенный момент (фрагмент).

Было бы неверным думать, что сюжет «Бара в Фоли-Бержер»
лишен существенного содержания и представляет собой некую
монументализацию малозначительного. Фигура молодой, но уже
внутренне утомленной и безразличной к окружающему маскара-
ду женщины, ее блуждающий, обращенный в никуда взгляд, от-
чужденность от иллюзорного блеска жизни за ее спиной, вносят
в работу значительный смысловой оттенок, поражающий зрителя
своей неожиданностью.

Зритель любуется неповторимой свежестью двух роз, стоящих
на стойке бара в хрустальном бокале с искрящимися гранями; и
тут же непроизвольно возникает сопоставление этих роскошных
цветов с полуувядшей в духоте зала розой, приколотой к вырезу
платья продавщицы. Глядя на картину, можно увидеть неповто-
римый контраст между свежестью ее полуоткрытой груди и блуж-
дающим по толпе, безразличным взглядом. Данное произведение
считается программным в творчестве художника, т. к. в нем пред-
ставлены элементы всех его излюбленных тем и жанров: портрет,
натюрморт, различные световые эффекты, движение толпы.

В целом наследие, оставленное Мане, представлено двумя
аспектами, особенно ярко проявляющимися в его последней ра-
боте. Во-первых, своим творчеством он завершает и исчерпывает
развитие классических реалистических традиций французского
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искусства XIX в., а во-вторых, закладывает в искусство первые
ростки тех тенденций, которые будут подхвачены и разработаны
искателями нового реализма в XX в.

Полное и официальное признание живописец получил в послед-
ние годы жизни, а именно в 1882 г., когда ему был вручен орден
Почетного легиона (главная награда Франции).  Умер Мане в 1883г.
в Париже.

Клод Моне
Клод Моне, французский художник, один из основоположни-

ков импрессионизма, родился в 1840 г. в Париже.
Будучи сыном скромного бакалейщика, переехавшего из Па-

рижа в Руан, юный Моне в начале своего творческого пути рисо-
вал смешные карикатуры, потом учился у руанского пейзажиста
Эжена Будена, одного из создателей пленэрного реалистического
пейзажа. Буден не только убедил будущего живописца в необхо-
димости работать под открытым небом, но и сумел привить ему
любовь к натуре, внимательному наблюдению и правдивой пере-
даче увиденного.

В 1859 г. Моне уезжает в Париж с целью стать настоящим
художником. Его родители мечтали, чтобы он поступил в Школу
изящных искусств, но юноша не оправдывает их надежд и с голо-
вой погружается в богемную жизнь, обзаводится многочисленны-
ми знакомствами в артистической среде. Напрочь лишенный ма-
териальной поддержки родителей, а следовательно, не имеющий
средств к существованию, Моне был вынужден пойти в армию. Од-
нако и после возвращения из Алжира, где ему пришлось нести не-
легкую службу, он продолжает вести прежний образ жизни. Не-
много позже он знакомится с И. Ионкиндом, увлекшим его рабо-
той над натурными этюдами. А потом посещает студию Сюиса,
некоторое время занимается в мастерской известного в то время
живописца академического направления — М. Глейра, а также
сближается с группой молодых художников (Ж. Ф. Базиль, К.Пис-
сарро, Э. Дега, П. Сезанн, О. Ренуар, А.Сислей и др.), которые,
подобно самому Моне, искали новые пути развития в искусстве.

Наибольшее влияние на начинающего живописца оказала не
школа М. Глейра, а дружба с единомышленниками, ярыми кри-
тиками салонного академизма. Именно благодаря этой дружбе,
взаимоподдержке, возможности обмениваться опытом и делиться
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достижениями появилась на свет новая живописная система, по-
лучившая впоследствии название «импрессионизм».

Основа реформы заключалась в том, что работа происходила
на природе, под открытым небом. При этом художники писали на
пленэре не только этюды, но и всю картину. Непосредственно
соприкасаясь с природой, они все больше убеждались в том, что
цвет предметов постоянно меняется в зависимости от смены осве-
щения, состояния атмосферы, от соседства других предметов, от-
брасывающих цветовые рефлексы, и еще множества других фак-
торов. Именно эти изменения они и стремились передать посред-
ством своих работ.

В 1865 г. Моне задумал написать большое полотно «в духе Мане,
но на пленэре». Это был «Завтрак на траве» (1866) — его первая
наиболее значительная работа, изображающая нарядно одетых
парижан, выехавших за город и рассевшихся в тени дерева вокруг
постеленной на земле скатерти. Произведение характеризуется
традиционностью своей замкнутой и уравновешенной композиции.
Однако внимание художника направлено не столько на возмож-
ность показать человеческие характеры или создать выразитель-
ную сюжетную композицию, сколько на то, чтобы вписать чело-
веческие фигуры в окружающий пейзаж и передать царящую
среди них атмосферу непринужденности и спокойного отдыха. Для
создания этого эффекта художник с большим вниманием относится
к передаче прорывающихся сквозь листву солнечных бликов, иг-
рающих на скатерти и платье сидящей в центре молодой дамы.
Моне с точностью улавливает и передает игру цветовых рефлек-
сов на скатерти и полупрозрачность легкого женского платья.
С этих открытий начинается ломка старой системы живописи, де-
лающей акцент на темные тени и плотную материальную манеру
исполнения.

С этого времени подход Моне к миру становится пейзажным.
Человеческий характер, взаимоотношения людей интересуют его все
меньше. События 1870–1871 гг. вынуждают Моне эмигрировать
в Лондон, откуда он совершает путешествие в Голландию. По воз-
вращении он пишет несколько картин, ставших программными в его
творчестве. К ним относятся «Впечатление. Восход солнца» (1872),
«Сирень на солнце» (1873), «Бульвар Капуцинок» (1873), «Поле ма-
ков у Аржантёя»» (1873), и др.
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В 1874 г. некоторые из них были выставлены на знаменитой
выставке, организованной «Анонимным обществом живописцев,
художников и граверов», руководителем которого являлся сам Моне.
После выставки Моне и группу его единомышленников стали на-
зывать импрессионистами (от французского impression— впечат-
ление). К этому времени художественные принципы Моне, свой-
ственные для первого этапа его творчества, окончательно сложились
в определенную систему.

В пленэрном пейзаже «Сирень на солнце» (1873), изображаю-
щем двух женщин, сидящих в тени больших кустов цветущей си-
рени, их фигуры трактуются в той же манере и с той же присталь-
ностью, что и сами кусты, и трава, на которой они сидят. Фигуры
людей — это лишь часть общего пейзажа, в то время как ощуще-
ние мягкого тепла раннего лета, свежесть молодой листвы, маре-
во солнечного дня переданы с необычайной живостью и непосред-
ственной убедительностью, не свойственными для того времени.

Другая картина — «Бульвар Капуцинок» — отражает все
основные противоречия, достоинства и недостатки метода импрес-
сионистов. Здесь очень точно передано мгновение, выхваченное из
потока жизни большого города: ощущение глухого монотонного
шума уличного движения, влажная прозрачность воздуха, лучи

К. Моне. Вид Темзы и Парламента в Лондоне. 1871 г.
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февральского солнца, скользящие по голым ветвям деревьев, плен-
ка сероватых облаков, покрывающих голубизну неба... Картина
представляет собой мимолетный, но тем не менее зоркий и все
подмечающий взгляд художника, причем художника чуткого, от-
зывающегося на все явления жизни. То, что взгляд действительно
брошен случайно, подчеркивается продуманным композиционным
приемом: рама картины справа как бы обрезает фигуры стоящих
на балконе мужчин.

Полотна этого периода вызывают у зрителя ощущение, что он
сам является действующим лицом этого праздника жизни, напол-
ненного солнечным светом и непрекращающимся гомоном наряд-
ной толпы.

Поселившись в Аржантёе, Моне с большим интересом пишет
Сену, мосты, легкие парусники, скользящие по водной глади...
Пейзаж настолько увлекает его, что он, поддавшись непреодоли-
мому влечению, сам строит себе небольшую лодку и в ней доби-
рается до родного Руана, а там, пораженный увиденной картиной,
выплескивает свои чувства в этюдах, на которых изображены ок-
рестности города и заходящие в устье реки большие морские суда
(«Аржантёй», 1872; «Парусная лодка в Аржантёе», 1873–1874).

1877 г. ознаменован созданием ряда полотен, изображающих
вокзал Сен-Лазар. Они наметили новый этап в творчестве Моне.
С этого времени отличающиеся завершенностью картины-этюды
уступают место произведениям, в которых главное — аналитичес-
кий подход к изображаемому («Вокзал Сен-Лазар», 1877).

Изменение живописной манеры сопряжено с переменами в лич-
ной жизни художника: тяжело заболевает его жена Камилла, на
семью обрушивается нищета, вызванная рождением второго ребенка.
После смерти жены заботу о детях взяла на себя Алиса Гошеде,
семья которой снимала тот же
дом в Ветее, что и Моне. Эта
женщина впоследствии стала
его второй женой. По проше-
ствии некоторого времени мате-
риальное положение Моне по-
правилось настолько, что он

К. Моне. Лодки и мост
в Аржантёе. 1874 г.
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смог купить собственный дом
в Живерни, где и работал все
оставшееся время.

Живописец тонко чувствует
новые веяния, что позволяет
ему с удивительной прозорли-
востью предвосхитить многое
из того, что будет достигнуто
художниками конца XIX —
начала ХХ вв. Он меняет от-
ношение к цвету и сюжетам
картин. Теперь его внимание
концентрируется на вырази-
тельности цветовой гаммы маз-

ка в отрыве от его предметной соотнесенности, усилении декора-
тивности. В конечном счете он создает картины-панно. Простые
сюжеты 1860–1870 гг. уступают место сложным, насыщенным раз-
личными ассоциативными связями мотивам: эпические изображе-
ния скал, элегические шеренги тополей («Скалы в Бель-Иле», 1866;
«Тополя», 1891).

Этот период отмечен многочисленными серийными работами:
композиции «Стога» («Стог сена в снегу. Хмурый день», 1891;
«Стога. Конец дня. Осень», 1891), изображения Руанского собора
(«Руанский собор в полдень», 1894 и др.), виды Лондона («Туман
в Лондоне», 1903 и др.). По-прежнему работая в импрессионисти-
ческой манере и используя разнообразную тональность своей па-
литры, мастер ставит цель — с наибольшей точностью и досто-
верностью передать, как может меняться освещенность одних и
тех же предметов при различной погоде в течение дня.

Если более внимательно всмотреться в серию картин о Руан-
ском соборе, то станет ясно, что собор здесь — не воплощение
сложного мира мыслей, переживаний и идеалов людей средневе-
ковой Франции и даже не памятник искусства и архитектуры, а
некий фон, отталкиваясь от которого автор передает состояние
жизни света и атмосферы. Зритель чувствует свежесть утреннего
ветерка, полуденный зной, мягкие тени надвигающего вечера,
являющиеся истинными героями этой серии.

Однако, помимо этого, такие картины являются необычными
декоративными композициями, которые, благодаря непроизволь-
но возникающим ассоциативным связям, создают у зрителя впе-
чатление динамики времени и пространства.

К. Моне. Скалы в Бель-Иль. 1886 г.
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Перебравшись вместе с семьей в Живерни, Моне много вре-
мени проводил в саду, занимаясь его живописной организацией.
Это занятие так повлияло на взгляды художника, что вместо обы-
денного мира, населенного людьми, он стал изображать на своих
полотнах таинственный декоративный мир воды и растений («Ири-
сы в Живерни», 1923; «Плакучие ивы», 1923). Отсюда и виды пру-
дов с плавающими в них кувшинками, показанные в самой зна-
менитой серии его поздних панно («Белые кувшинки. Гармония си-
него», 1918–1921).

Живерни стало последним прибежищем художника, где он
скончался 1926 г.

Нужно отметить, что манера письма импрессионистов очень
сильно отличалась от манеры академистов. Импрессионистов,
в частности Моне и его единомышленников, интересовала выра-
зительность цветовой гаммы мазка в отрыве от его предметной со-
отнесенности. То есть они писали раздельными мазками, исполь-
зуя только чистые краски, не смешиваемые на палитре, при этом
нужный тон складывался уже в восприятии зрителя. Так, для
листвы деревьев и травы, наряду с зеленым, использовался синий
и желтый цвет, дающий на расстоянии нужный оттенок зелени.
Подобный метод придавал работам мастеров-импрессионистов осо-
бую чистоту и свежесть, присущую только им. Раздельно положен-
ные мазки создавали впечатление рельефной и как бы вибрирующей
поверхности.

Пьер Огюст Ренуар
Пьер Огюст Ренуар, французский живописец, график и скульп-

тор, один из лидеров группы импрессионистов, родился 25 февра-
ля 1841 г. в Лиможе, в небогатой семье провинциального портно-
го, который в 1845 г. переехал в Париж. Талант юного Ренуара
был замечен родителями довольно рано, и в 1854 г. они определи-
ли его в мастерскую по росписи фарфора. Посещая мастерскую,
Ренуар одновременно учился в школе рисунка и прикладного ис-
кусства, а в 1862 г., скопив деньги (зарабатывая росписью гербов,
штор и вееров), молодой художник поступил в Школу изящных
искусств. Чуть позже стал посещать мастерскую Ш. Глейра, где
близко сошелся с А. Сислеем, Ф. Базилем и К. Моне. Часто бы-
вал в Лувре, изучая работы таких мастеров, как А. Ватто, Ф. Буше,
О. Фрагонар.
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Общение с группой импрес-
сионистов приводит Ренуара
к выработке своей собственной
манеры видения. Так, напри-
мер, в отличие от них он на про-
тяжении всего своего творче-
ства обращался к изображению
человека как к основному моти-
ву своих картин. Кроме того, его
творчество, хотя и было пленэр-
ным, никогда не растворяло
пластическую весомость мате-
риального мира в мерцающей
среде света.

Использование живописцем
светотени, придающее изобра-
жению почти скульптурную
форму, делает его ранние ра-
боты похожими на произведе-
ния некоторых художников-

реалистов, в частности Г. Курбе. Однако более легкая и светлая
цветовая гамма, присущая только Ренуару, отличает этого мас-
тера от предшественников («Харчевня матушки Антони», 1866). По-
пытка передать естественную пластику движения человеческих
фигур на пленэре заметна во многих работах художника. В «Порт-
рете Альфреда Сислея с женой» (1868) Ренуар старается показать
то чувство, которое связывает прогуливающуюся под руку супру-
жескую чету: Сислей на мгновение приостановился и нежно на-
клонился к своей жене. В этой картине с напоминающей фотогра-
фический кадр композицией мотив движения еще случаен и прак-
тически неосознан. Однако по сравнению с «Харчевней», фигуры
в «Портрете Альфреда Сислея с женой» кажутся более непринуж-
денными и живыми. Существенным является еще один немало-
важный момент: супруги изображены на природе (в саду), но у
Ренуара пока еще отсутствует опыт изображения человеческих фи-
гур на открытом воздухе.

«Портрет Альфреда Сислея с женой» — первый шаг худож-
ника на пути к новому искусству. Следующим этапом в творче-
стве художника стала картина «Купанье на Сене» (ок. 1869), где
фигуры прогуливающихся по берегу людей, купальщиков, а так-

О. Ренуар. Портрет актрисы
Жанны Самари. 1877 г.
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же лодки и купы деревьев сведены в единое целое световоздуш-
ной атмосферой прекрасного летнего дня. Живописец уже свободно
использует цветные тени и свето-цветовые рефлексы. Живым и
энергичным становится его мазок.

Подобно К. Моне, Ренуар увлекается проблемой включения
человеческой фигуры в мир окружающей среды. Эту задачу ху-
дожник решает в картине «Качели» (1876), но несколько по-ино-
му, чем К. Моне, у которого фигуры людей как будто растворя-
ются в пейзаже. В свою композицию Ренуар вводит несколько клю-
чевых фигур. Живописная манера, в которой выполнено данное
полотно, очень естественно передает смягченную тенью атмосфе-
ру жаркого летнего дня. Картину пронизывает ощущение счастья
и радости.

В середине 1870-х гг. Ренуар пишет такие работы, как про-
низанный солнцем пейзаж «Тропинка в лугах» (1875), наполнен-
ный легким живым движением и неуловимой игрой ярких свето-
вых бликов «Мулен де ла Галетт» (1876), а также «Зонты» (1883),
«Ложа» (1874) и «Конец завтрака» (1879). Эти прекрасные полотна
были созданы несмотря на то,
что художнику приходилось
работать в непростой обста-
новке, так как после скандаль-
ной выставки импрессионистов
(1874) творчество Ренуара (как
и творчество его единомыш-
ленников) было подвержено ос-
трым нападкам со стороны
так называемых ценителей ис-
кусства. Однако в это трудное
время Ренуар ощущал поддер-
жку двух близких ему людей:
брата Эдмона (издателя жур-
нала «Ла ви модерн») и Жор-
жа Шарпантье (владельца
еженедельника). Они помогли
художнику раздобыть неболь-
шую сумму денег и снять ма-
стерскую.

О. Ренуар. Зонты. Ок. 1883 г.
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Необходимо отметить, что в композиционном отношении пей-
заж «Тропинка в лугах» очень близок «Макам» (1873) К. Моне,
однако живописная фактура полотен Ренуара отличается большей
плотностью и материальностью. Другое отличие, касающееся ком-
позиционного решения, — небо. У Ренуара, для которого важное
значение имела именно материальность мира природы, небо за-
нимает лишь небольшую часть картины, в то время как у Моне,
изображавшего небо с бегущими по нему серо-серебристыми или
белоснежными облаками, поднимается над склоном, усеянном
цветущими маками, усиливая ощущение напоенного солнцем воз-
душного летнего дня.

В композициях «Мулен де ла Галет» (с ней к художнику при-
шел настоящий успех), «Зонтики», «Ложа» и «Конец завтрака»
явно выражен (как у Мане и Дега) интерес к как бы случайно
подсмотренной жизненной ситуации; характерно и обращение
к приему срезания рамой композиционного пространства, что так-
же свойственно Э. Дега и отчасти Э. Мане. Но, в отличие от ра-
бот последних, картины Ренуара отличаются большим спокойстви-
ем и созерцательностью.

Полотно «Ложа», в котором, словно рассматривая в бинокль
ряды кресел, автор ненароком наталкивается на ложу, в которой
расположилась красавица с равнодушным взглядом. Ее спутник,
напротив, с большим интересом разглядывает зрителей. Часть его
фигуры срезана рамой картины.

Произведения «Конец завтрака» представляет обыденный эпи-
зод: две дамы, одетые в белое и черное, а также их кавалер за-
вершают завтрак в тенистом уголке сада. Стол уже накрыт для
кофе, который подан в чашках из тонкого нежно-голубого фарфо-
ра. Женщины ожидают продолжения рассказа, который мужчи-
на прервал для того, чтобы закурить папиросу. Эта картина не от-
личается драматичностью или глубоким психологизмом, она при-
влекает внимание зрителя тонкой передачей мельчайших оттенков
настроения.

Подобное ощущение спокойной жизнерадостности пронизывает
и «Завтрак гребцов» (1881), полный света и живого движения. Задо-
ром и очарованием веет от фигуры хорошенькой юной дамы, сидя-
щей с собачкой на руках. Художник изобразил на картине свою
будущую жену. Таким же радостным настроением, только в несколь-
ко ином преломлении, наполнено полотно «Обнаженная» (1876). Све-
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жесть и теплота тела молодой женщины контрастирует с голубова-
то-холодной тканью простынь и белья, образующих своеобразный фон.

Характерной чертой творчества Ренуара является то, что че-
ловек лишен у него сложной психологической и нравственной на-
полненности, которая свойственна живописи практически всех
художников-реалистов. Такая особенность присуща не только
произведениям, подобным «Обнаженной» (где характер сюжетного
мотива допускает отсутствие подобных качеств), но и портретам
Ренуара. Однако это не лишает его полотна очарования, заклю-
ченного в жизнерадостности персонажей.

В наибольшей мере эти качества ощущаются в известном пор-
трете Ренуара «Девушка с веером» (ок. 1881). Полотно является
тем звеном, которое связывает раннее творчество Ренуара с по-
здним, характеризующимся более холодной и изысканной цвето-
вой гаммой. В этот период у художника в большей степени, не-
жели раньше, появляется интерес к четким линиям, к ясному
рисунку, а также к локальности цвета. Большую роль художник
отводит ритмическим повторам (полукружие веера — полукруг-
лая спинка красного кресла — покатые девичьи плечи).

Однако наиболее полно все эти тенденции в живописи Ренуара
проявились во второй половине 1880-х, когда наступило разочаро-
вание в своем творчестве и импрессионизме в целом. Уничтожив
некоторые из своих работ, которые художник посчитал «засушен-
ными», он начинает изучать творчество Н. Пуссена, обращается
к рисунку Ж. О. Д. Энгра. В результате его палитра приобрета-
ет особую светозарность. Начинается т. н. «перламутровый пери-
од», известный нам по таким произведениям, как «Девушки за
фортепиано» (1892), «Заснувшая купальщица» (1897), а также
портретам сыновей — Пьера, Жана и Клода — «Габриель и Жан»
(1895), «Коко» (1901).

Кроме того, с 1884 по 1887 г. Ренуар работает над созданием
серии вариантов большой картины «Купальщицы». В них ему
удается достичь четкой композиционной завершенности. Однако
все попытки возродить и заново переосмыслить традиции великих
предшественников, обратившись при этом к далекому от больших
проблем современности сюжету, окончились провалом. «Купаль-
щицы» только отдалили художника от свойственного ему ранее не-
посредственного и свежего восприятия жизни. Все это во многом
объясняет тот факт, что начиная с 1890-х гг. творчество Ренуара
становится слабее: в колорите его произведений начинают преоб-
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ладать оранжево-красные тона, а фон, лишенный воздушной глу-
бины, становится декоративно-плоскостным.

С 1903 г. Ренуар поселяется в собственном доме в Кань-сюр-
Мер, где продолжает работать над пейзажами, композициями
с человеческими фигурами и натюрмортами, в которых большей
частью преобладают уже упомянутые выше красноватые тона. Бу-
дучи тяжело больным, художник уже не может самостоятельно
удерживать кисти, и их привязывают к его рукам. Однако спустя
некоторое время от живописи приходится отказаться совсем. Тог-
да мастер обращается к скульптуре. Вместе с помощником Гино
он создает несколько поражающих воображение скульптур, отли-
чающихся красотой и гармонией силуэтов, радостью и жизнеут-
верждающей силой («Венера», 1913; «Большая прачка», 1917; «Ма-
теринство», 1916). Скончался Ренуар в 1919 г. в своем поместье,
находящемся в Приморских Альпах.

Эдгар Дега
Эдгар Илер Жермен Дега, французский живописец, график

и скульптор, крупнейший представитель импрессионизма, родил-
ся в 1834 г. в Париже в семье богатого банкира. Будучи хорошо

О. Ренуар. Купальщицы. 1884–1887 гг.
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обеспеченным, он получил прекрасное образование в престижном
лицее, носящем имя Людовика Великого (1845–1852). Некоторое
время был студентом юридического факультета Парижского уни-
верситета (1853), но, почувствовав тягу к искусству, бросил уни-
верситет и стал посещать мастерскую художника Л. Ламота
(ученика и последователя Энгра) и одновременно (с 1855 г.) Школу
изящных искусств. Однако в 1856 г. неожиданно для всех Дега
оставил Париж и на два года уехал в Италию, где с большим
интересом изучал и, подобно многим живописцам, копировал ра-
боты великих мастеров эпохи Возрождения. Наибольшего его вни-
мания удостаиваются работы А. Мантеньи и П. Веронезе, оду-
хотворенную и красочную живопись которых молодой художник
высоко ценил.

Для ранних работ Дега (в основном это были портреты) харак-
терны четкий и точный рисунок и тонкая наблюдательность, со-
четающиеся с изысканно-сдержанной манерой письма (зарисов-
ки брата, 1856–1857; рисунок головы баронессы Беллели, 1859) или
с поразительной правдивостью исполнения (портрет итальянской
нищенки, 1857).

Возвратившись на родину, Дега обратился к исторической
теме, однако придал ей нехарактерную для того времени трактов-
ку. Так, в композиции «Спартанские девушки вызывают на со-
стязание юношей» (1860) мастер, игнорируя условную идеализа-
цию античного сюжета, стремится воплотить ее такой, какой она
могла быть в действительности. Античность здесь, как и в дру-
гих его полотнах на историческую тему, как бы пропущена сквозь
призму современности: изображения девушек и юношей Древней
Спарты с угловатыми формами, худыми телами и резкими дви-
жениями, изображенные на фоне повседневного прозаического
пейзажа, далеки от классических представлений и напоминают
в большей мере обычных под-
ростков парижских предмес-
тий, нежели идеализированных
спартанцев.

На протяжении 1860-х про-
исходит постепенное формиро-
вание творческого метода на-

Э. Дега. Спартанские девушки
вызывают на состязание
юношей. 1860 г.
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чинающего живописца. В это десятилетие, наряду с менее значи-
тельными историческими полотнами («Семирамида, наблюдающая
за строительством Вавилона», 1861), художником было создано
несколько портретных работ, в которых оттачивались наблюда-
тельность и реалистическое мастерство. В этом плане наиболее
показательна картина «Голова молодой женщины», созданная
в 1867 г.

В 1861 г. Дега знакомится с Э. Мане и вскоре становится за-
всегдатаем кафе Гербуа, где собираются молодые новаторы того
времени: К. Моне, О. Ренуар, А. Сислей и др. Но если их в пер-
вую очередь интересует пейзаж и работа на пленэре, то Дега
в большей мере сосредоточивается на теме города, парижских
типов. Его привлекает все, что находится в движении; статика
оставляет его равнодушным.

Дега был очень внимательным наблюдателем, тонко улавли-
вающим все характерно-выразительное в бесконечной смене жиз-
ненных явлений. Так передавая сумасшедший ритм большого го-
рода, он приходит к созданию одного из вариантов бытового жан-
ра, посвященного капиталистическому городу.

В творчестве этого периода особенно выделяются портреты,
среди которых немало таких, которые относят к жемчужинам ми-
ровой живописи. Среди них портрет семьи Беллели (ок. 1860–
1862), женский портрет (1867), портрет отца художника, слушающего
гитариста Пагана (ок. 1872).

Некоторые картины перио-
да 1870-х отличаются фотогра-
фичной бесстрастностью в изоб-
ражении персонажей. В каче-
стве примера можно привести
полотно под названием «Урок
танцев» (ок. 1874), выполненное
в холодной голубоватой гамме.
С поразительной точностью ав-
тор фиксирует движения бале-
рин, берущих уроки у старого
танцмейстера. Однако есть кар-
тины и иного характера, как,
например, портрет виконта Ле-

Э. Дега. Танцевальный класс.
1873–1875 гг.
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пика с дочерьми на площади Согласия, относящийся к 1873г. Здесь
трезвая прозаичность фиксации преодолевается за счет ярко выра-
женной динамики композиции и необычайной резкости передачи ха-
рактера Лепика; одним словом, это происходит благодаря художе-
ственно острому и резкому раскрытию характерно-выразительного
начала жизни.

Нужно заметить, что произведения этого периода отражают
взгляд художника на изображаемое им событие. Его картины
разрушают привычные академические каноны. Полотно Дега
«Музыканты оркестра» (1872) построено на резком контрасте,
который создается в результате сопоставления голов музыкантов
(написанных крупным планом) и маленькой фигурки танцовщи-
цы, кланяющейся зрителям. Интерес к выразительному движению
и его точному копированию на полотне наблюдается и в многочис-
ленных эскизных статуэтках танцовщиц (нельзя забывать о том,
что Дега был и скульптором), создаваемых мастером с целью как
можно более точно уловить суть движения, его логику.

Художник интересовался профессиональной характерностью
движений, поз и жестов, лишенных какой бы то ни было поэти-
зации. Особенно это заметно в произведениях, посвященных скач-
кам («Молодой жокей», 1866–1868; «Скачки в провинции. Эки-
паж на скачках», ок. 1872; «Жокеи перед трибунами», ок. 1879
и др.). В «Проездке скаковых лошадей» (1870-е) анализ профес-
сиональной стороны дела дан почти с репортерской точностью.
Если сравнить это полотно с картиной Т. Жерико «Скачки
в Эпсоме», то сразу становится понятно, что из-за своей явной
аналитичности произведение Дега сильно проигрывает эмоцио-
нальной композиции Т. Жерико. Те же качества присущи и пас-
тели Дега «Балерина на сцене» (1876–1878), которая не принад-
лежит к числу его шедевров.

Однако, несмотря на такую односторонность, а может, даже
благодаря ей, искусство Дега отличается убедительностью и со-
держательностью. В своих программных произведениях он очень
точно и с большим мастерством раскрывает всю глубину и слож-
ность внутреннего состояния изображенного человека, а также
атмосферу отчужденности и одиночества, в которой живет совре-
менное ему общество, в том числе и сам автор.

Впервые эти настроения были зафиксированы в небольшом
полотне «Танцовщица перед фотографом» (1870-е), на котором
художник написал одинокую фигурку танцовщицы, застывшую
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в хмурой и мрачноватой обстановке в заученной позе перед гро-
моздким фотографическим аппаратом. В дальнейшем ощущение
горечи и одиночества проникает в такие полотна, как «Абсент»
(1876), «Певица из кафе» (1878), «Гладильщицы белья» (1884) и
многие др. В «Абсенте» при слабом освещении уголка почти без-
людного кафе Дега показал две одинокие и безразличные друг
к другу и ко всему миру фигуры мужчины и женщины. Тусклое
зеленоватое мерцание бокала, наполненного абсентом, подчерки-
вает печаль и безнадежность, сквозящие во взгляде женщины и
в ее позе. Мрачен и задумчив бледный бородатый мужчина с одут-
ловатым лицом.

Творчеству Дега присущи неподдельный интерес к характерам
людей, к своеобразным особенностям их поведения, а также удачно
выстроенная динамическая композиция, пришедшая на смену
традиционной. Ее основной принцип — нахождение наиболее вы-
разительных ракурсов в самой действительности. Это отличает
творчество Дега от искусства других импрессионистов (в частно-

Э. Дега. На скачках. 1877–1880 гг.
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сти, К. Моне, А. Сислея и, отчасти, О. Ренуара) с их созерцатель-
ным подходом к окружающему миру. Данный принцип художник
использовал уже в ранней работе «Контора по приему хлопка
в Новом Орлеане» (1873), вызвавшей восхищение Э. Гонкура ис-
кренностью и реалистичностью. Таковы более поздние его произ-
ведения «Мисс Лала в цирке Фернандо» (1879) и «Танцовщицы
в фойе» (1879), где в пределах одного мотива дан тонкий анализ
смены разнохарактерных движений.

Иногда данный прием некоторые исследователи используют для
того, чтобы указать на близость Дега с А. Ватто. Хотя оба худож-
ника действительно в некоторых моментах схожи (А. Ватто так же
акцентирует внимание на разнообразных оттенках одного и того
же движения), однако достаточно сравнить рисунок А. Ватто
с изображением движений скрипача с упомянутой композиции
Дега, как сразу чувствуется противоположность их художественных
приемов.

Если А. Ватто старается передать неуловимые переходы од-
ного движения в другое, так сказать, полутона, то для Дега, на-
оборот, свойственна энергичная и контрастная смена мотивов дви-
жения. Он больше стремится к их сопоставлению и резкому стол-
кновению, нередко делающему фигуру угловатой. Таким способом
художник пытается уловить динамику развития современной ему
жизни.

В конце 1880 — начале 1890-х гг. в творчестве Дега наблюда-
ется преобладание декоративных мотивов, что, вероятно, объясня-
ется некоторым притуплением зоркости его художественного вос-
приятия. Если в полотнах начала 1880-х, посвященных обнажен-
ной натуре («Женщина, выходящая из ванной», 1883), в большей
степени наблюдается интерес к яркой выразительности движения,
то к концу десятилетия интерес художника заметно смещается
в сторону изображения женской красоты. Особенно хорошо замет-
но это в картине «Купанье» (1886), где живописец с большим ма-
стерством передает очарование гибкого и грациозного тела моло-
дой женщины, наклонившейся над тазом.

Художники и раньше писали подобные картины, однако Дега
идет несколько иным путем. Если героини других мастеров всегда
чувствовали присутствие зрителя, то здесь живописец изображает
женщину, как будто совершенно не заботящуюся о том, как она
выглядит со стороны. И хотя такие ситуации выглядят красивыми
и вполне естественными, однако образы в подобных работах нередко
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приближаются к гротескным. Ведь здесь вполне уместны любые
позы и жесты, даже самые интимные, они полностью оправдыва-
ются функциональной необходимостью: при мытье дотянуться до
нужного места, расстегнуть застежку на спине, поскользнувшись,
ухватиться за что-нибудь.

В последние годы жизни Дега больше занимался скульптурой,
чем живописью. Отчасти это связано с болезнью глаз и ухудшени-
ем зрения. Он создает те же образы, которые присутствуют в его
картинах: лепит статуэтки балерин, танцовщиц, коней. При этом
художник старается как можно точнее передать динамику движе-
ний. Дега не оставляет занятия живописью, которая, хотя и отхо-
дит на второй план, не исчезает из его творчества окончательно.

Вследствие формально выразительного, ритмического построения
композиций, тяги к декоративно-плоскостной трактовке образов кар-
тины Дега, выполненные в конце 1880-х и в период 1890-х гг. оказы-
ваются лишенными реалистической убедительности и становятся
похожими на декоративные панно.

Остаток жизни Дега провел в родном Париже, где и умер
в 1917 г.

Э. Дега. Купанье. 1886 г.
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Камиль Писсарро
Камиль Писсарро, французский живописец и график, родился

в 1830 г. на о. Сент-Томас (Антильские о-ва) в семье торговца. Об-
разование получил в Париже, где учился с 1842 по 1847 г. Закон-
чив обучение, Писсарро вернулся на Сент-Томас и стал помогать
отцу в магазине. Однако это было совсем не то, о чем мечтал моло-
дой человек. Его интерес лежал далеко за пределами прилавка.
Важнее всего была для него живопись, но отец не поддерживал
интерес сына и был против того, чтобы он оставил семейный биз-
нес. Полное непонимание и нежелание семьи пойти навстречу при-
вело к тому, что вконец отчаявшийся юноша бежал в Венесуэлу
(1853). Этот поступок все-таки повлиял на непреклонного родите-
ля, и он разрешил сыну поехать в Париж для обучения живописи.

В Париже Писсарро поступил в студию Сюиса, где обучался
в течение шести лет (с 1855 по 1861 г.). На Всемирной выставке жи-
вописи в 1855 г., будущий художник открыл для себя Ж. О. Д. Эн-
гра, Г. Курбе, но наибольшее впечатление на него произвели рабо-
ты К. Коро. По совету последнего, продолжая посещать студию
Сюиса, юный живописец поступил в Школу изящных искусств
к А.Мельби. В это время происходит его знакомство с К. Моне, вме-
сте с которым он пишет пейзажи окрестностей Парижа.

В 1859 г. Писсарро впервые выставил свои картины в Салоне.
Его ранние работы написаны под влиянием К. Коро и Г. Курбе,
но постепенно Писсарро приходит к выработке собственного сти-
ля. Много времени начинающий живописец уделяет работе на
пленэре. Его, как и других импрессионистов, интересует жизнь
природы в движении. Большое внимание Писсарро уделяет цве-
ту, способному передать не только форму, но и материальную
сущность предмета. Для раскрытия неповторимого очарования и
прелести природы он использует легкие мазки чистых цветов, ко-
торые, взаимодействуя друг с другом, создают вибрирующую то-
нальную гамму. Нанесенные крестообразно, параллельными и
диагональными линиями, они придают всему изображению уди-
вительное ощущение глубины и ритмического звучания («Сена
в Марли», 1871).

Живопись не приносит Писсарро больших денег, и он едва
сводит концы с концами. В минуты отчаяния художник делает
попытки навсегда порвать с искусством, но вскоре вновь возвра-
щается к творчеству.
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В годы франко-прусской
войны Писсарро живет в Лон-
доне. Вместе с К. Моне он пи-
шет с натуры лондонские пейза-
жи. Дом художника в Лувесь-
енне в это время был разграблен
прусскими оккупантами. Боль-
шая часть картин, которые ос-
тались в доме, была уничтоже-
на. Солдаты расстилали полот-
на во дворе под ноги во время
дождя.

Вернувшись в Париж, Пис-
сарро по-прежнему испытыва-

ет материальные трудности. Республика, которая пришла на смену
империи, почти ничего не изменила во Франции. Буржуазия, обед-
невшая после событий, связанных с Коммуной, не может покупать
картины. В это время Писсаро берет под свое покровительство
молодого художника П. Сезанна. Вдвоем они работают в Понту-
азе, где Писсарро создает полотна, на которых изображены окрест-
ности Понтуаза, где художник жил вплоть до 1884 г. («Уаза
в Понтуазе», 1873); тихие селения, уходящие вдаль дороги («До-
рога из Жизора в Понтуаз под снегом», 1873; «Красные крыши»,
1877; «Пейзаж в Понтуазе», 1877).

Писсарро принимал активное участие во всех восьми выставках
импрессионистов, организованных с 1874 по 1886 г. Обладая педа-
гогическим талантом, живописец мог найти общий язык практически
со всеми начинающими художниками, помогал им советами. Совре-
менники говорили о нем, что «он может научить рисовать даже
камни». Одаренность мастера была настолько велика, что он мог
различать даже тончайшие оттенки цветов там, где другие видели
только серое, коричневатое и зеленое.

Особое место в творчестве Писсарро занимают полотна, посвя-
щенные городу, показанному как живой организм, постоянно ме-
няющийся в зависимости от освещенности и времени года. Худож-
ник обладал удивительной способностью видеть многое и улавли-
вать то, чего не замечали другие. Так, например, глядя из одного
и того же окна, он написал 30 произведений с изображением Мон-
мартра («Бульвар Монмартр в Париже», 1897). Мастер страстно
любил Париж, поэтому большинство полотен он посвятил именно

К. Писсарро. Въезд в деревню
Вуазен. 1872 г.
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ему. Художнику удалось в своих произведениях передать ту не-
повторимую магию, которая сделала Париж одним из самых ве-
ликих городов мира. Для работы живописец снимал комнаты на
улице Сен-Лазар, Больших Бульварах и т. п. Все увиденное он пе-
реносил на свои полотна («Итальянский бульвар утром, освещен-
ный солнцем», 1897; «Площадь Французского театра в Париже, вес-
на», 1898; «Оперный проезд в Париже»).

Среди его городских пейзажей есть работы, на которых изоб-
ражены другие города. Так, в 1890-х гг. мастер подолгу жил то
в Дьеппе, то в Руане. В картинах, посвященных различным угол-
кам Франции, он раскрывал красоту старинных площадей, поэзию
переулков и древних строений, от которых веет духом давно ушед-
ших эпох («Большой мост в Руане», 1896; «Мост Буальдье в Руа-
не на закате солнца», 1896; «Вид на Руан», 1898; «Церковь Сен-
Жак в Дьеппе», 1901).

Хотя пейзажи Писсарро не отличаются яркой красочностью,
их живописная фактура необычайно богата разнообразными от-
тенками: так, серый тон булыжной мостовой образуется из маз-
ков чистого розового, голубого, синего, золотистой охры, англий-
ской красной и т. д. В результате серое кажется перламутровым,
переливается и светится, делая картины похожими на драгоцен-
ные камни.

Писсарро создавал не только пейзажи. В его творчестве есть
и жанровые картины, в которых воплотился интерес к человеку.
Среди наиболее значительных стоит отметить «Кофе с молоком»
(1881), «Девочка с веткой» (1881), «Женщина с ребенком у колод-
ца» (1882), «Рынок: торговка мясом» (1883). Работая над этими
произведениями, живописец стремился упорядочить мазок и вне-
сти в композиции элементы монументальности.

В середине 1880-х, будучи
уже зрелым художником, Пис-
сарро под влиянием Сёра и
Синьяка увлекается дивизио-
низмом и начинает писать кар-
тины мелкими цветными точка-
ми. В этой манере написано
такое его произведение, как

К. Писсарро. Бульвар Монмартр
в Париже. 1897 г.
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«Остров Лакруа, Руан. Туман» (1888). Однако увлечение продол-
жалось недолго, уже в скором времени (1890) мастер возвращает-
ся к своей прежней манере.

Помимо живописи, Писсарро работал в технике акварели, со-
здавал офорты, литографии и рисунки.

Умер художник в Париже в 1903 г.

Постимпрессионизм
На последней выставке импрессионистов в 1886 г. была пред-

ставлена картина Ж. Сёра «Воскресная прогулка на острове
Гранд-Жатт», ознаменовавшая отход от принципов и приемов
импрессионизма. Жорж Сёра и Поль Синьяк стали основателя-
ми нового направления в искусстве — неоимпрессионизма. Пред-
ставители течения использовали особую художественную техни-
ку (дивизионизм, или пуантилизм). Художники пытались на прак-
тике применить научные открытия, сделанные в области оптики.
В их работах выразилось стремление отойти от композиционной
фрагментарности, свойственной живописи импрессионистов. Кар-
тины неоимпрессионистов отличались плоскостной декоративнос-
тью и нередко напоминали многофигурные панно.

Многие художники, не удовлетворенные импрессионистическим
методом, постепенно отошли от прежнего направления. Теперь
с помощью своего искусства они стремились выразить не сиюми-
нутные мгновения, а длительное, самое существенное и важное
в духовной и материальной жизни человека. Данный период по-
лучил название постимпрессионизма (от латинского post — пос-
ле). Этим термином обозначаются все основные направления фран-
цузской живописи, появившиеся на рубеже XIX–XX вв. вслед за
импрессионизмом и характеризующиеся отходом от его изобрази-
тельного метода.

Постимпрессионизм представлял собой взаимодействие раз-
личных творческих систем (отдельных художников и целых на-
правлений). Крупнейший живописец этого времени П. Гоген
пытался с помощью изобразительных средств воплотить мечту
о гармонии человека и природы, предвосхитив тем самым появ-
ление символизма и модерна. Предшественником модерна мож-
но считать и А. де Тулуз-Лотрека с его линейно-декоративной жи-
вописью. Ван Гог, используя выразительность цвета и формы,
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проложил дорогу экспрессионизму. В живописи П. Сезанна от-
разилось стремление показать устойчивость и конкретность ре-
ального мира. К постимпрессионизму относится и неоимпресси-
онизм Ж. Сёра и П. Синьяка, понт-авенская школа, в которую
входили последователи Гогена (Э. Бернар, Л. Анкетен, П. Серю-
зье, Я. Веркаде) и группа «Наби» (М. Дени, П. Серюзье, Э. Вюй-
ар, П. Боннар).

Самыми значительными представителями неоимпрессионизма
считаются П. Сезанн, В. Ван Гог и П. Гоген.

Поль Сезанн
Поль Сезанн, один из известнейших французских художников

и графиков постимпрессионизма, родился в 1839 г. в Экс-ан-Про-
вансе в семье мастера по изготовлению шляп, который, разбога-
тев, стал банкиром. В 1852–1858 гг. Сезанн учился в коллеже Бур-
бон в Эксе, где близко сошелся с Э. Золя. Последний так же, как
и сам Сезанн, интересовался литературой.

С 1859 по 1861 г., обучаясь на юридическом отделении универ-
ситета в Эксе, Сезанн одновременно посещает Муниципальную
художественную школу под руководством Ж. Жибера. В 1861 г.
он побывал в Париже, по возвращении из которого поступил в банк
отца, где проработал около года. В 1862 г., воспротивившись же-
ланию семьи, решил посвятить свою жизнь живописи, для чего
переехал в Париж.

Перебравшись в столицу, Сезанн посещал студию Сюиса, где
ежедневно совершенствовался в рисовании моделей. Помимо это-
го он посещал Лувр, копировал старых мастеров, особенно вос-
хищаясь живописью Э. Делакруа и Г. Курбе. Приблизительно
в это же время молодой художник познакомился с К. Писсарро,
а через него с другими импрессионистами: К. Моне, О. Ренуа-
ром и А. Гийоменом, живопись которых резко отличалась от все-
го того, чем занимался тогда сам Сезанн. В отличие от К. Моне,
стремившегося к наиболее точной передаче природных явлений,
Сезанн выстраивал собственный фантастический мир, пытаясь
выразить в нем гамму эмоций и чувств человека. Понимая слож-
ность окружающего мира, живописец не мог оставаться простым
созерцателем. Он стремился к тому, чтобы зрителю с первого
взгляда было понятно то, что он сам считает важным. В наиболь-
шей степени это присуще работам 1860-х гг. Чтобы добиться
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желаемого, Сезанн деформировал пропорции человеческих фигур,
создавал композиции с неустойчивым равновесием, использовал
интенсивные и очень темные краски. Его картины написаны энер-
гичным и свободным пастозным мазком. Линии и ритмы в полот-
нах Сезанна настолько стремительны, что нередко создается
впечатление, будто кисть не поспевает за мыслью и не способна
выразить всего задуманного художником. Подобное «несоответ-
ствие» между авторским замыслом и его воплощением нередко
вызывало у Сезанна ощущения, связанные с неверием в собствен-
ные силы. Живописец постоянно сомневался в правильности
выбранной им дороги. Эти чувства отразились в таких произве-
дениях, как «В комнатах» (1860-е), «Негр Сципион» (ок.1865),
«Оргия» (ок. 1864–1868), «Вскрытие» (ок. 1867–1869), «Магдали-
на» (1869). Этот период творчества Сезанна многие исследователи
называют романтическим или барочным.

К концу 1860-х живописная манера Сезанна несколько преоб-
ражается, становится более сдержанной, строгой в композицион-
ном отношении («Девушка у пианино», или «Увертюра к «Тангей-
зеру», 1867–1869).

Для периода творчества Сезанна 1872–1879-х, именуемого имп-
рессионистическим, характерны приближенная к реальной жизни
трактовка образов, стремление к тонкой передаче световоздушной
среды и «осветление» колорита. Главным жанром в творчестве этой
поры становится пейзаж, а единственным, достойным внимания,—
природа. В 1872–1873 гг. он вместе с К. Писарро работает снача-
ла в Овере, затем в Понтуазе. Нередко случается, что художники
используют один и тот же мотив, применяя различные выразитель-
ные средства («Дорога в Понтуазе», ок. 1876). Внимательное от-
ношение старшего единомышленника влияет на искусство Сезанна
наилучшим образом.

В отличие от друзей-импрессионистов, у которых реальный мир
растворялся в потоках света, Сезанн наделяет предметы объемом,
плотностью и весом. Отличительной чертой его пейзажей было
доминирование вертикальной линии, вокруг которой строго распре-
делены пространственные планы. Пример такой линии — коло-
кольня в «Деревне на севере Франции» (1879–1882), высокая тру-
ба в «Гавани Марселя» (конец 1870-х).

В Овере Сезанн начинает писать натюрморты (позднее жанр
натюрморта станет излюбленным в его творчестве). Это помогает
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художнику глубже проникнуть
в мир окружающей природы.
Работая в этом жанре, Сезанн
постепенно приходит к неповто-
римой цветовой гамме (сочета-
ние сизо-голубого и оранжево-
желтого оттенков), присущей
многим его работам («Букет цве-
тов в вазе», 1873–1875). Предме-
ты, фрукты и ткани в картинах
преисполнены некоторой много-
значительности, утверждающей
совершенство и прочность бытия
(«Ваза с фруктами», ок.1878).
Этот период творчества Сезан-
на (1879–1888) получил название
конструктивного.

Помимо фантастических кар-
тин, пейзажей и натюрмортов,
значительную часть наследия
живописца составляют портреты и автопортреты (относимые
к так называемому синтетическому периоду, продолжавшему-
ся с 1888 по 1899 г.), в которых изображения людей подчинены
строгой логике. Сезанн старается избегать преходящих момен-
тов: мимики, жестов, ярких эмоций. Художник считает, что все
это изменчиво, а для него самое важное — суть образа. Поэто-
му персонажи картин почти всегда задумчивы, погружены в свои
мысли.

Создавая серии автопортретов, портретов карточных игроков,
курильщиков, купальщиц и других персонажей, мастер нисколь-
ко не интересуется поступками этих людей, их мыслями и чувства-
ми. Он лишь подтверждает факт существования своих моделей.
Это выражается в равновесии отдельных частей тела, спокойной
уверенности позы, объемной весомости. Кажется, что изображен-
ные фигуры как бы раз и навсегда остаются в строго отведенном
для них месте. В то же время ощущение тревожности, напряжен-
ности, отражаемое при помощи цвета, выдает присутствие автор-
ского «я» в картине и не позволяет назвать существование персо-
нажей безмятежным и спокойным.

П. Сезанн. Пьеро и Арлекин. 1888 г.
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Человеческие фигуры в живописи Сезанна не противостоят
пейзажному фону, они так же, как окружающие их образы при-
роды, пронизаны светом и воздухом («Купальщики», 1890–1892).
В этот период художник довольно часто обращается к теме купа-
ния, воплощая в ней идеал свободного человека, живущего в гар-
монии с окружающей средой. Воспоминаниями о днях юности на-
веян образ высокой сосны в картине «Большая сосна близ Экса»
(1890), в которой Сезанн стремится решить проблему слияния
предмета с окружающим его пространством и передать изменчи-
вость вечно живущей природы. Интерес к взаимодействию меня-
ющегося и постоянного наиболее ярко отразился в поздних натюр-
мортах художника («Натюрморт с драпировкой», 1898–1899).

Другой характерной особенностью живописи Сезанна этого
периода является то, что в ней выразилось стремление художни-
ка акцентировать внимание на таких структурах, как шар, ци-
линдр, конус. По мнению мастера, именно соотношение этих фи-
гур лежит в основе всего существующего. Данное убеждение при-
давало работам Сезанна особое наполнение, он как бы уподоблялся
всевышнему творцу, создающему свою живописную вселенную.

В последние годы жизни живопись Сезанна так изменилась,
что исследователи творчества художника назвали ее спонтанной.
Теперь композиция картины не продумывалась автором заранее,
а возникала уже в процессе работы. В сдержанной и суровой па-
литре Сезанна начали преобладать более светлые и нежные от-

П. Сезанн. Игроки в карты.
1890–1892 гг.

П. Сезанн. Натюрморт
с драпировкой. 1898–1899 гг.
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тенки («Голубой пейзаж», 1900-е). Очень часто на его полотнах
появляется изображение горы Св. Виктории, воспринимаемой ху-
дожником как символ вечной гармонии («Гора Св. Виктории, 1900).

Скончался Сезанн в 1906 г. в родном городке Экс-ан-Прованс.

Винсент Ван Гог
Голландский художник Винсент Ван Гог, крупнейший предста-

витель постимпрессионизма, живописец, рисовальщик, офортист и
литограф, завоевавший своими работами мировое признание, родил-
ся в 1853 г. в местечке Грот-Зюндерт близ Бреды (Северный Бра-
бант) в семье сельского священника. С 16-летнего возраста рабо-
тал служащим в фирме «Гупиль» (филиалы ее находятся в Гааге,
Брюсселе, Лондоне и Париже), занимающейся куплей-продажей
предметов искусства, в частности картин. В 1876г. преподавал
работой в Англии. В 1878 г. под влиянием занятий теологией Ван
Гог, мечтая помочь обездоленным, стал проповедником в шахтерс-
ком поселке Боринаже на юге Бельгии. Однако в скором времени,
столкнувшись с равнодушным отношением к своей деятельности
представителей церковной власти, он навсегда порвал с официаль-
ной религией.

Разочарование в юношеской мечте способствует тому, что Ван
Гог начинает заниматься новым для себя делом — живописью.
Именно в Боринаже он впервые окунулся в мир искусства. С это-
го времени и до конца своей короткой жизни художник прожил
с ощущением радости от творчества, даже несмотря на то, что
порой ему приходилось вести полуголодное существование. Един-
ственным, кто оказывал ему всевозможную поддержку (в том числе
и материальную), был брат Тео.

Живописи Ван Гог учился в Брюсселе (1810–1881), Антверпе-
не (1885–1886), а также в Гааге у голландского художника Мау-
ве, но истинное мастерство пришло к Ван Гогу, по его же словам,
с помощью «непрестанного изучения натуры и сражения с ней».
Героями большинства картин голландского периода являются
простые крестьяне, изображенные в привычной обстановке за обыч-
ными занятиями («Ткач», 1884; «Крестьянка», 1885). Характерной
для этого времени стала композиция «Едоки картофеля» (1885),
которая по манере исполнения и темной цветовой гамме близка
живописи Ж.-Ф. Милле. Краски в этой картине напоминают цве-
та обрабатываемой крестьянами земли — Ван Гог использует
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сочетания коричневого, черного, синего, зеленого и серого цветов.
Однако прежде всего его интересует вовсе не цвет, а форма.

Столь же своеобразны натюрморты, изображающие домаш-
нюю утварь. В них одновременно сочетаются естественность и об-
разность («Натюрморт с пятью бутылками и чашкой», 1884; «На-
тюрморт с трубкой и шляпой», 1885). Глубокий философский
смысл заложен в «Натюрморте с книгой и Библией» (1885). Эту
работу Ван Гог посвятил пасторской деятельности своего умер-
шего отца.

В поисках новых впечатлений и приемов живописи художник
отправился в Париж, где произошло его знакомство с импрессио-
нистами. Пробыв в столице с 1886 по 1888 г., Ван Гог занимался
там изучением теории цвета Э. Делакруа, увлекался плоскостной
японской гравюрой и фактурной живописью Монтичелли. Его но-
вые картины, созданные в Париже, выполнены в чисто импресси-
онистической манере и представляют виды Монмартра, окрестно-
стей Парижа («Сады Монмартра», 1887; «Бульвар Клиши», 1887),
цветочных композиций, построенных на сочетаниях различных цве-
товых и фактурных контрастов («Ваза с циниями и геранью», 1887;
«Фритилярии в медной вазе», 1887). В это же время им было на-
писано и несколько работ в портретном жанре. Цветовая гамма
его парижских полотен становится более светлой, используемые
ранее темные серовато-землистые цвета уступают место чистым
голубым, золотисто-желтым, красным оттенкам («Мост через
Сену», 1887; «Папаша Танги», 1887).

Двадцать три автопортрета, написанных живописцем во вре-
мя пребывания в Париже, отражают изменчивость его внутрен-
ней жизни и неуемную жажду самопознания. Например, «Авто-
портрет в соломенной шляпе» (1887) проникнут острым чувством
тревоги, ощущаемой не только в тоскующем взгляде модели, но и
в светлом колорите картины.

Изображая себя то в облике элегантного парижанина, то па-
стора, то художника («Автопортрет в серой фетровой шляпе»,
1887; «Автопортрет в галстуке и сюртуке», 1887; «Автопортрет
в голубой куртке с палитрой и мольбертом», 1887), Ван Гог не
использует всю полноту цветовой гаммы, а применяет лишь си-
ние, желтые и коричневые оттенки. С помощью такого колорита
и выразительной мимики живописец создает образ открытого и
легкоранимого человека.
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Вскоре шум и суета большого города надоедают Ван Гогу.
Они отнимают у него слишком много энергии, поэтому в февра-
ле 1888г. художник решает переселиться в Арль, вернуться к пер-
воистокам — к земле и тем, кто ее обрабатывает. Спокойная и
размеренная жизнь на юге быстро вернула утраченные силы и
способствовала полному раскрытию таланта живописца. Имен-
но в Арле завершается формирование неповторимого художе-
ственного стиля Ван Гога.

Ощутив небывалый всплеск вдохновения, мастер создает мно-
жество картин, контролируя разумом восторженно-чувственное
восприятие природы. Он не стремится, как раньше, передать толь-
ко впечатление от увиденного. Теперь для художника важно изоб-
разить сущность явлений и предметов и собственные, связанные
с ними переживания. Парижский опыт помогает ему выработать
новую цветовую гамму, имеющую эмоциональное и символичес-
кое звучание. Ван Гог использует четкие контуры, упрощающие
форму, динамичные мазки, создающие нужный ритм, и пастоз-
ную фактуру, передающую весомость и значительность окружа-
ющего мира.

Вершиной живописного мастерства Ван Гога принято считать
именно те работы, которые были написаны им после переезда
в Арль. Огромная, ни с чем не сравнимая жажда творчества,
стремление к совершенству и не покидающий живописца страх
перед таинственными и темными силами природы воплотились и
в ярких пейзажах («Цветущая слива», 1887; «Жатва. Долина Ла-
Кро», 1888), и в композициях, напоминающих фантастические сны
(«Ночное кафе», 1888). Эти картины наполнены импрессионисти-
ческим желанием видеть неуловимую и изменчивую жизнь при-
роды. В видах Роны («Мост
Ланглуа», 1888), серии марин,
написанных в селении Сент-
Мари-сюр-мер неподалеку от
Арля («Море в Сент-Мари»,
1888), пространство (согласно
импрессионистическим зако-
нам) передано фрагментарно.
Наличие больших зон зеленого

В. Ван Гог. Ночное кафе в Арле.
1888 г.
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и синего цвета и графичность мазка сближают живопись Ван Гога
этого периода с искусством японской гравюры.

Главным в пейзажах Ван Гога, выполненных преимуществен-
но в желтых тонах, является солнце. Его краски наполняют зре-
лые колосья хлеба и подсолнухи, ставшие для художника симво-
лом дневного светила («Подсолнухи», 1888; «Сеятель», 1888; «Жел-
тый дом», 1888; «Жнец», 1889). Характерные для прежнего
творчества Ван Гога образы крестьян теперь приобретают в его
картинах обобщающий характер, олицетворяя созидательное на-
чало мира. Именно с человеком из народа связывает художник
свою веру в будущее.

Работая в жанре портрета, живописец делает акцент на внут-
ренней жизни портретируемых. Он изображает свои модели на
фоне, лишенном конкретного антуража. Даже в самых драматич-
ных композициях этого жанра присутствует светлое чувство, ощу-
щение радости и красоты жизни, передаваемое художником че-
рез сочетание ярких красок и причудливой орнаментальности
форм. Таковы автопортреты и изображения простых людей, близ-
ких друзей Ван Гога («Арлезианка. Госпожа Жину», 1888; «По-
чтальон Рулен», 1888).

Художник оживляет не только природу, но и многие предме-
ты. Они тоже наделены способностью чувствовать и выражать
ощущения своих владельцев. Таковы уже упомянутое полотно
«Ночное кафе» и картина «Спальная художника» (1888), где де-
тали интерьера внушают зрителю мысли о покое и отдыхе.

В Арле Ван Гог попытался воплотить в реальность свою мечту
об учреждении ассоциации художников, которая могла бы противо-
стоять хаосу цивилизации, но его попытка не удалась. Крах надежд,
возлагаемых на это предприятие, способствовал физическому и ду-
ховному надлому, приведшему к обострению психического заболе-
вания. В мае 1889 г. Ван Гог попал в лечебницу для душевноболь-
ных в Арле, откуда через некоторое время был переведен в Сен-Реми,
а потом в Овер-сюр-Уаз, где в промежутках между приступами про-
должал заниматься творчеством, используя в качестве образца для
написания картин репродукции полотен известных мастеров. Эти
работы — не копии, а самобытные произведения, переосмысленные
и написанные в оригинальной манере художника.

Так, по рисунку Г. Доре Ван Гогом было создано полотно
«Прогулка заключенных» (1890), в котором отразилось состояние
больного художника: покорность и обреченность. Однако, несмот-
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ря на гнетущую атмосферу, именно здесь, в лечебнице, Ван Гог
создал поистине космические по своей значимости полотна, напол-
ненные любовью и интересом к земной и воздушной стихиям.
В «Звездной ночи» (1889) устремленные в небо кипарисы кажут-
ся похожими на языки огромного костра. Над ними звезды — све-
тящиеся шары, напоминающие солнце. Этот мотив источника света
встречается во многих произведениях Ван Гога, и самое раннее из
них — «Едоки картофеля».

Безусловно, живопись была для художника спасением от уча-
щавшихся приступов болезни. Он самозабвенно работает над ри-
сунками, изображающими сцены труда и быта крестьян, копиру-
ет цикл Ж. Ф. Милле «Времена года». В то же время многие из
этих работ вызывают чувство глубокого трагизма и безысходно-
сти, что, впрочем, свойственно не всем последним произведениям.
Есть и такие холсты, которые были написаны в момент душевно-
го просветления и спокойствия («Куст», 1889; «Доктор Рей», 1889).

Последние два месяца Ван Гог живет в маленькой деревушке
под Парижем, где создает различные по эмоциональному настрою
картины: чистый и свежий, проникнутый чувством восхищения
красотой природы «Пейзаж в Овере после дождя» (1890), трагич-
ный портрет доктора Гаше (1890) и полное мрачных предчувствий
полотно «Стая ворон в пшеничном поле».

В. Ван Гог. Автопортрет
с перевязанным ухом. 1889 г.

В. Ван Гог. Доктор Гаше.
1890 г.
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Закончив работу над последней картиной, измученный присту-
пом депрессии, 29 июля 1890 г. Ван Гог закончил жизнь самоубий-
ством, выстрелив в себя из револьвера.

Поль Гоген
Поль Гоген, французский живописец, скульптор, график, ро-

дился в 1848 г. в Париже. Его отец, журналист, умер, когда Го-
ген был маленьким, поэтому он воспитывался в семье матери, от-
носящейся к влиятельному перуанскому роду. Экзотика природы,
пестрота национальных одежд, многоцветье местного колорита и
беззаботная жизнь в поместье родного дяди — дона де Тристана
в Лиме — были подобны раю, поиском которого Гоген занимался
всю оставшуюся жизнь.

Образование Гоген получил во Франции, в Орлеане, где с 1855г.
учился в школе, мечтая бежать и стать моряком. Позднее, в 1865г.,
его мечта осуществляется, и вплоть до 1871 г. будущий художник
плавал на морских судах, курсирующих между Европой и Юж-
ной Америкой. В 1871 г. он начал работать в банке и женился.
Через некоторое время он стал главой многочисленной семьи,
в которой росло пятеро детей. В этот период Гоген увлекается кол-
лекционированием картин. Заинтересовавшись импрессионизмом,
пробует писать сам, показывая работы на выставках, устраивае-
мых художниками-импрессионистами.

Положительные отклики критиков и непреодолимое стремле-
ние выразиться в творчестве приводят к тому, что в 1883 г. Гоген
оставляет работу в банке и целиком отдается себя живописи. При
этом он работает настолько плодотворно, что невольно создается
впечатление, будто он стремится наверстать упущенное время. Но
если раннее творчество было несколько подражательным, то уже

в скором времени он начал со-
здавать яркие и оригинальные
произведения, становясь одним
из ведущих художников по-
стимпрессионизма.

Если для импрессионистов
источником вдохновения было
наблюдение, то для постимп-

П. Гоген. Ночное кафе в Арле.
1888 г.
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рессионистов важной стала идея, ради воплощения которой они
шли на сознательное искажение натуры. Такие качества, как ода-
ренность, огромный творческий потенциал, независимость сужде-
ний и властность, сразу определили в Гогене лидера, вокруг ко-
торого образовалась группа молодых художников, стремящихся так
же, как и он, привнести в живопись новые идеи и принципы.
В конце 1880-х гг. они все вместе работают в деревеньке Понт-Авен
в Бретани, полагая, что жизнь среди простого народа сможет по-
мочь им познать доселе неизвестные, но в то же время вечные
истины бытия. Это объединение получило название понт-авенской
школы.

В апреле 1887 г., для того чтобы прокормить свою большую
семью, Гоген вынужден был уехать на заработки на Мартинику.
Вскоре он нанялся простым рабочим на строительство Панамского
канала. Заболев болотной лихорадкой, художник с трудом добрал-
ся до Антильских островов, где пробыл несколько месяцев. Вер-
нувшись во Францию, он уже окончательно отошел от импрессио-
низма и вместе со своими единомышленниками занялся создани-
ем особого стиля, получившего название «клуазонизм».

Стремясь к выразительности, художники понт-авенской группы
обобщали и упрощали формы, наносили на холст широкий темный
контур, заполняя внутреннее пространство ярким цветом. Этот
прием пришел в живопись из прикладного искусства — перегород-
чатой эмали («клуазонизм» — от французского сloison — перего-
родка). В такой манере выполнена картина «Видение после пропо-
веди» (1888). Внешний облик для мастера не столь важен, он всего
лишь оболочка, прикрывающая сокровенный смысл явления, а за-
дача художника, по Гогену, состоит в том, чтобы разгадать этот
смысл.

Творческие принципы Гогена способствовали сближению
с символистами, хотя в его искусстве это несколько иной, цвето-
вой символизм, получивший название «синтетизм». Ярким приме-
ром подобной живописи стала картина «Желтый Христос» (1889).

Все это время работы художника остаются невостребованны-
ми и покупаются только несколькими ценителями, что отнюдь не
улучшает его материального положения.

После провала выставки импрессионистов и синтетиков в кафе
«Вольпини» в 1889 г., организаторами которой были Гоген и его
единомышленники, художник отправляется на острова Океании
с надеждой воплотить здесь свою мечту о золотом веке, о безмя-
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тежной жизни в гармонии с природой. К сожалению, этой мечте не
суждено было сбыться, но все же мировое искусство обогатилось
прекраснейшими картинами, отличающимися звучностью красок.

Время, проведенное на Таити (1891–1893 и 1895–1901) и ост-
рове Доминик (1901–1903), стало самым плодотворным для худож-
ника. Он с большим мастерством пишет смуглых красавиц среди
пышной тропической зелени или на фоне раскаленного песка, ро-
зоватый тон которого выгодно оттеняет их золотистые тела («А ты
ревнуешь?», 1892; «Таитянская девушка с плодом манго», 1892;
«Две таитянские женщины», 1892). Картины, созданные на Таи-
ти, отличаются большой яркостью, праздничностью, многоцветь-
ем, подчас напоминая панно. Наиболее показательны в этом от-
ношении работы «Под пандановыми деревьями» (1891), «Чудесный
источник» («Сладкие грезы», 1894), в которых отражены легенды
маори. В этих произведениях нищий художник воплотил мечту об
идеальном и прекрасном мире.

Помимо живописи, на Таити Гоген занимается резьбой по де-
реву, создавая рельефы и круглую скульптуру с характерной для
островной пластики стилизацией под примитив.

Используя мощную энергию цветовых пятен (преимуществен-
но желтых, лиловых, зеленых и красных), Гогену удалось проло-

жить дорогу искусству, цель
которого не изобразить увиден-
ное, а выразить его. Именно на
Таити художником, ведущим
полуголодное существование,
были созданы лучшие произве-
дения: «Королева красоты»
(1896), «Жена короля» (1896),
«Никогда» (1897), «Откуда мы
пришли? Кто мы? Куда мы
идем?» (1897). В это же время
им была написана автобиогра-
фическая книга «Ноа-Ноа».

Хотя Гоген надеялся обре-
сти на островах потерянный

П. Гоген. Желтый Христос.
1889 г.
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рай, его и здесь ждало разочарование, болезни и нищета. В 1901г.,
оставив Таити,  художник переехал на Маркизские острова. Ост-
ров Антуана стал его последним пристанищем: в 1903г. Поль Го-
ген умер.

Стиль модерн
В конце XIX в. в искусстве появляется новый стиль, привер-

женцы которого пытаются отойти от историзма и эклектизма со-
временного искусства. Этот стиль получил название модерн (от
латинского modernus — новейший, современный).

Ярче всего модерн проявился в архитектуре, книжном оформле-
нии, искусстве плаката. Затронул он также скульптуру и живопись.

Впервые новый стиль заявил о себе в Англии. В других западно-
европейских странах модерн сформировался в 1880-х гг. Во Фран-
ции он носил название «ар нуво», в Германии — «югендстиль»,
в Австрии — «сецессион», в Италии — «либерти», в Испании —
«модернисмо», в Польше — «сецесия».

П. Гоген. Жена короля. 1896 г.
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Появление подобного искусства во многом предопределило
творчество У. Морриса, Дж. Рёскина, прерафаэлитов и английских
графиков У. Блейка и У. Крейна.

Живопись модерна характеризуется внешней декоративностью,
стилизацией, плоскостной орнаментальностью. Нередко художники
в своих произведениях использовали растительные мотивы. Стеб-
ли, листья и цветы как будто увядших экзотических растений
сплетались в причудливый узор, в котором иногда появлялись
фигуры женщин или фантастических существ. Плавные контур-
ные линии, вытянутые фигуры, соединяющиеся цветовые плоско-
сти (нередко монохромные) делали изображение очень эффектным.
Благодаря таким качествам живописный язык модерна нередко
использовали символисты для воплощения своих идей и образов.

С искусством модерна связаны имена таких известных худож-
ников, как П. Гоген, П. Боннар, М. Дени, Э. Вюйар, П. Серюзье
во Франции, Э. Мунк в Норвегии, Ф. Ходлер в Швейцарии,
Г. Климт в Австрии, Ф. фон Штук в Германии.

Ярким представителем модерна в книжной графике был
О. Бёрдсли.

Обри Бёрдсли
Обри Винсент Бёрдсли родился в 1872 г. в состоятельной анг-

лийской семье. В 1891 г. он поступил в Вестминстерскую художе-
ственную школу Ф. Броуна. В свободное от занятий время моло-
дой художник отправлялся в лондонские музеи и галереи. Боль-
шое впечатление на него произвело искусство А. Дюрера,
Микеланджело, С. Боттичелли. Особое восхищение Бёрдсли вы-
зывали гравюры А. Мантеньи, с которых он делал копии.

Значительное влияние на формирование художественного стиля
Бёрдсли оказало искусство японской гравюры, творчество фран-
цузских живописцев XVIII в. и произведения прерафаэлита
Э. Бёрн-Джонса. Немного позднее его внимание привлекло твор-
чество К. Лоррена, А. Ватто, П. Прюдона, Ж. Калло и Г. Моро.

В конце 1891 г. к Бёрдсли пришла настоящая известность.
Самой крупной работой этого периода стала серия иллюстраций
к «Сказаниям о короле Артуре» Джона Дента. В том же году
художник познакомился с Э. Бёрн-Джонсом, искусством которо-
го всегда восхищался.

С 1893 г. Бёрдсли работает над иллюстрациями для журна-
лов, часть которых издается под его руководством («Желтая кни-
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га», 1894–1895, совместно сХ.Харлендом; «Савой», 1896, совместно
с А. Саймонсом), а также создает рисунки для книг (иллюстра-
ции к «Смерти Артура» Т. Мэлори, 1893–1894; к «Саломее»
О. Уайльда, 1894; к рассказам Э. По; к «Похищению локона»
А. Пуопа, 1896; эскиз для обложки и заставка к роману «Сцены
парижской жизни» О. Бальзака, 1897; иллюстрации к «Вольпоне»
Б. Джонсона, 1897). В этих немного легкомысленных и изящных
работах заметно влияние французской гравюры XVIII в.

Вместе с популярностью к Бёрдсли приходит материальное благопо-
лучие. Но это не спасает его от тяжелой болезни — туберкулеза,
который с детства мучает художника. Отсюда и глубокий трагизм,
пронизывающий иллюстрации Бёрдсли к «Падению дома Эшер» Эд-
гара По.

Эротические рисунки Бёрдсли к «Правдивой истории Лукиана»
вызывают негодование со стороны официальных кругов. Эти ил-
люстрации в 1895 г. и стали причиной ухода художника из «Жел-
той книги».

В 1896 г. Бёрдсли едет лечиться на курорт в Ипсом. В этом же
году он создает очень остроумные и эротичные иллюстрации

О. Бёрдсли. Обложка к журналу
«Савой». 1896 г.

О. Бёрдсли. Туалет.
Иллюстрация к поэме А. Пуопа
«Похищение локона». 1896 г.
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к «Лисистрате» Аристофана, а также к сатире Ювенала. Через два
года умирающий художник будет умолять издателя уничтожить
фривольные рисунки, но, к счастью, последний не выполнил просьбы
и сохранил для нас замечательные творения английского графика.

В ряде произведений Бёрдсли заметен интерес к религиозным
и мистическим сюжетам. Увлечение оккультными науками отра-
зилось в рисунке, названном автором «О Неофите, или Как он был
посвящен в черную магию демоном Асомуэлем» (1893). Имя де-
мону, олицетворяющему бессонницу, придумал сам Бёрдсли.

Не менее загадочным кажется рисунок «Поцелуй Иуды» (1893),
свидетельствующий об интересе художника к духовному, внутрен-
нему миру человека. Эти же мотивы присутствуют и в других про-
изведениях Бёрдсли.

Обри Бёрдсли, проживший очень короткую жизнь (он умер
в 1898 г.), оставил глубокий след в европейском искусстве. Утон-
ченные и хрупкие, но в то же время ироничные и живые рисунки
английского графика оказали большое влияние на мастеров по-
следующих поколений.

Густав Климт
Густав Климт, австрийский живописец, график и декоратор,

крупный представитель венского модерна, родился в 1862 г. в Вене.
В 1876–1883 гг. Климт учился в венской Школе художествен-

ных ремесел у живописца Ф. Лауфбергера. Первые его картины —
это исторические композиции, отразившие влияние академического
искусства.

Вместе с Х. Макартом Климт занимался монументальными
декорациями. Среди подобных работ — живописное панно лест-
ницы Музея истории искусства в Вене (1891). Эта работа, как и
аллегорические композиции 1890-х гг. («Любовь», 1895), напоми-
нает живопись художников-символистов Я. Тооропа и Ф. Кнопфа.

Большую роль в развитии венского модерна (югендстиля) сыграл
«Сецессион» — объединение художников и архитекторов, отвергав-
ших традиции академического искусства. В 1897 г. Климт стал пре-
зидентом «Сецессиона». В начале 1900-х гг. художник, исполняя за-
каз Министерства культуры, создал три монументальных панно для
актового зала Венского университета («Философия», 1900; «Медици-
на», 1901; «Юриспруденция», 1903). К сожалению, в годы Второй
мировой войны все три панно были уничтожены. В этих произведе-
ниях ярко проявились черты модерна: ассиметричное композицион-
ное построение, причудливые, напоминающие сложный орнамент
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переплетения обнаженных человеческих тел. Явная эротичность этих
работ Климта, а также пессимистический дух, пронизывающий их,
стали причиной отказа от панно профессуры университета.

Зрелым художником со сложившейся манерой письма Климт
предстает в «Бетховенском фризе» (1902), вошедшем в монумен-
тальный ансамбль здания «Сецессиона». В этом произведении
выразилась попытка мастера с помощью живописно-аллегоричес-
ких образов интерпретировать Девятую симфонию Бетховена.
Ритм вытянутых фигур «Бетховенского фриза» напоминает изме-
няющийся темп музыкального произведения. Одежду людей, изоб-
раженных в росписях, а также фон покрывают причудливые ор-
наментальные линии и сверкающие золотом и серебром краски.
В таком же стиле выполнена и мозаика обеденного зала во двор-
це Стокле в Брюсселе, созданная Климтом в 1911 г.

Картинам, написанным Климтом в 1900-х гг., свойственно со-
четание объемной моделировки фигур людей с плоскостной орна-
ментальностью. Художник покрывает части обнаженного челове-
ческого тела яркой мозаикой и золотыми узорами. Лица и тела как
будто проступают сквозь спирали, геометрические фигуры, при-
чудливые цветы и стебли экзотических растений. В такой манере
исполнены картины «Юдифь» (1901), «Поцелуй» (1907–1908), «Три
возраста» (1908), «Саломея» (1909).

Г. Климт. Юдифь. 1901 г. Г. Климт. Три возраста. 1908 г.
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В 1910-х гг. живопись Климта несколько меняется: исчезает
обилие золота, в образах появляется экспрессия. Таковы симво-
лические композиции «Девушка» (1913), «Невеста» (1917–1918).

В стиле модерн исполнены и пейзажи Климта («Поле маков»,
1907; «Дворец у воды», 1908; «Аллея в парке», 1912).

Умер Густав Климт в 1918 г. в Вене.

В стиле модерн работал также немецкий художник М. Клингер.

Макс Клингер
Немецкий живописец, график, скульптор Макс Клингер родил-

ся в Лейпциге в 1857 г. Учился в лейпцигской Школе искусств
у известного мастера Ф. Брауэра. В 1874–1875 гг. он продолжил
обучение в Карлсруэ в Академии художеств у К. Гуссова, а в 1876г.
начал посещать берлинскую Академию. Жил и работал в Лейп-
циге в Берлине. В 1879 г. посетил Карлсбад, Мюнхен, Брюссель,
где занимался в мастерской Э. Х. Ваутерса.

С 1881 г. художник жил в Берлине, а с 1883 г. — в окрестнос-
тях немецкой столицы на вилле «Альберс». В 1867 г. Клингер вме-
сте с А. Бёклином посетил Париж, а в 1886–1889 гг. — Италию.
В 1892г. он стал одним из основателей «Общества берлинских ху-
дожников», а позднее вошел в мюнхенский «Сецессион». С 1897 г.
Клингер — профессор графики лейпцигской Академии художеств.

Ранние работы художника отмечены влиянием академической
живописи. В эти годы (конец 1870-х) он пишет картины на антич-
ные и исторические сюжеты («Падение у стены», 1878; «Смерть
Цезаря», 1879).

В 1880-е гг. Клингер начал создавать произведения с символи-
ческим содержанием. С этого времени в его живописи преобла-
дают аллегорические или фантастические образы («Морской бог
в волне прибоя», 1884–1885). Его картины напоминают полотна
Г. фон Маре, А. Бёклина, А. Фейербаха. О близости с искусством
Фейербаха говорит, например, такая картина Клингера, как «Мис-
сия», выполненная в 1880 г. Художник натуралистично и несколь-
ко театрально изобразил на своем полотне сидящую у моря обна-
женную женщину, рядом с которой стоят ворон и цапля.

В форме удлиненного панно (что очень характерно для живо-
писи символистов) выполнены пейзажи Клингера «Вечер» (1882),
«Горное ущелье» (1884), «Летний пейзаж» (1884–1885).

Живописца всегда интересовала тема скоротечности земной
жизни и неотвратимости смерти. Подобные мотивы нередко увлека-
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ли не только современных ему художников, но и мастеров прошлых
эпох. В духе искусства Возрождения написаны картины «Надгроб-
ный плач» (1890), «Распятие» (1890). Легенда о золотом веке —
времени, когда все люди были счастливы и жили в гармонии
с природой, — нашла свое отражение в таких работах Клингера,
как «Голубой час» (1890), «Источник» (1891–1892), триптих «Вос-
поминание о Париже» (1908). Эти полотна показывают зрителю фи-
гуры прекрасных юношей и девушек, олицетворяющих давно ушед-
шие времена. Нижнюю часть триптиха «Воспоминание о Париже»
художник украсил скульптурным орнаментом, выразив таким об-
разом свойственную эстетике символизма идею объединения раз-
личных видов искусств.

Большой интерес представляет еще один триптих Клингера — «Хри-
стос на Олимпе» (1897). Художник помещает героев христианской ис-
тории в античную эпоху, ставя во главу угла Божественное начало. Это
произведение свидетельствует об изменении живописных приемов ав-
тора: теперь главную роль в создании картины играет контур и цвето-
вые пятна, с помощью которых Клингер моделирует объемы.

Искания в области новых художественных средств отразились
и в скульптурных работах Клингера, в которых мастер сочетает

М. Клингер. Суд Париса. 1887 г.
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разные породы мрамора с золотом, слоновой костью; покрывает
скульптуры краской («Саломея», 1893; «Бетховен», 1902).

Значительное место в творчестве Клингера занимают графи-
ческие работы: афиши для выставок «Сецессиона» и прекрасные
гравюры (серия «Перчатка», 1881).

Умер художник в 1920 г. Его творчество сыграло большую роль
в развитии искусства модерна.

Как уже говорилось выше, модерн был тесно связан с симво-
лизмом. Многие художники, работавшие в стиле модерн, на раз-
ных этапах своего творчества увлекались идеями символизма.

Символизм
Символизм — идеалистическое литературно-художественное

направление в искусстве второй половины XIX в. Сам термин «сим-
волизм» идет от греческого слова simbolon — знак. В этом нео-
бычном искусстве выразилось разочарование части европейской
интеллигенции в современной действительности, страх перед ми-
ром шагающей вперед науки и техники, где нет места духовным
идеалам ушедших эпох. Эти настроения вылились в полную пес-
симизма и ностальгических обращений к прошлому живопись ху-
дожников-символистов.

Идеи и принципы символизма были провозглашены французс-
ким поэтом Шарлем Бодлером, считавшим, что реальность в ис-
кусстве должна выражаться посредством символов. По теории
Бодлера художественные средства (краски, линии и т. п.), приме-
няемые живописцами, — условные знаки, с помощью которых
мастер может передать свои мысли, чувства и настроения. Сим-
волизм в изобразительном искусстве опирался на литературный
и живописный романтизм (особенно немецкий с его страстью ко
всему таинственному и мистическому).

Художественные средства символисты заимствовали из офици-
ального, академического искусства (строгость композиционного
построения, четкость линий) или модерна (плоскостная компози-
ция, декоративность, изощренность контуров, вытянутость фигур).

Близка символизму мечтательная живопись романтиков Ф.О.Рунге
и К. Д. Фридриха, искусство прерафаэлитов, графика О. Бёрдсли.

Символизм во Франции, очень разнообразный по формам вы-
ражения, представлен в утонченных произведениях Г. Моро,
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в мистической живописи и графике О. Редона, в гармоничных и
спокойных композициях П. Пюви де Шаванна, в пронизанных чув-
ствами любви и дружбы работах Э. Каррьера.

Крупнейшими художниками-символистами были: в Герма-
нии — М. Клингер, в Швейцарии — А. Бёклин и Ф. Ходлер, в Бель-
гии — Дж. Энсор, в Голландии — Я. Тоороп.

Гюстав Моро
Французский художник Гюстав Моро родился в 1826 г. В его

раннем творчестве заметно влияние таких художников, как Т.Шас-
серио, Ж. О. Д. Энгр, Э. Делакруа. В 1857–1859 гг. художник
посетил Италию, где большое впечатление на него произвело ис-
кусство мастеров болонской школы. Моро подолгу копировал про-
изведения итальянских художников, что не могло в какой-то мере
не отразиться на его стиле. В то же время яркий колорит картин
Моро, глубокий драматизм и живость образов идут от искусства
Т. Шассерио и Э. Делакруа, а изысканность линий и ясность ком-
позиционного строя — от живописи Ж. О. Д. Энгра.

Моро использовал для своих картин мифологические и библей-
ские сюжеты (акварель «Ночь»; «Гесиод и Муза», 1891). Нередко
в его живописи появляются необычные образы, навеянные антич-
ными легендами или восточными сказаниями («Химеры», 1884).

С начала 1850-х гг. Моро постоянно выставляет картины
в Салоне, но популярность приходит к нему лишь в 1860-е гг., после
возвращения из Италии. Публика была в восторге от показанных
в Салоне в 1864 и 1865 гг. композиций Моро «Эдип и Сфинкс»,
«Юноша и смерть» и «Язон и Медея».

«Эдип и Сфинкс» — одна из самых интересных работ Моро.
Сюжет для картины художник заимствовал у Энгра, написавше-
го полотно с таким же названием. В то же время Моро трактует
эту тему несколько по-иному. Если в произведении Энгра зритель
видит полную динамики борьбу человека с фантастическим чудо-
вищем, то в композиции Моро герой как будто сливается со Сфинк-
сом в любовном объятии. Истолковать это произведение можно по-
разному. Возможно, при создании картины художник хотел пока-
зать борьбу человека с собственными темными инстинктами или
пытался разгадать какую-то загадку природы. А может быть, ее
центральная мысль — это неотвратимость смерти, которой не могут
противостоять ни слава, ни власть, ни богатство. Ну и конечно же,
в композиции Моро нашла отражение тема борьбы добра и зла,
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которое олицетворяет женщина-сфинкс, лицо которой привлекает
взгляд зрителя своей порочной красотой. Позднее эта идея в твор-
честве художников-экспрессионистов будет воплощена в образе
роковой женщины.

Во второй половине 1870-х гг. живопись Моро становится не-
сколько иной. Теперь его художественная манера более свободна,
чем прежде. Композиционный строй усложняется, а цветовая гам-
ма насыщается новыми оттенками. К мифологическим персона-
жам в картинах присоединяются образы, созданные фантазией
художника.

Работы Моро этого периода отличаются тщательной проработ-
кой деталей, богатством и звучностью колорита. Так же красоч-
ны и акварели, выразительность которых подчеркивается эффек-
тами света и тени («Мертвый поэт и Кентавр»). Герои произведе-
ний Моро неподвижны и молчаливы, кажется, что они спят или
погружены в транс. Персонажи картин не живут своей жизнью,
они лишь дополняют таинственный и странный пейзаж, похожий
на яркое декоративное панно, узоры для которого художник брал
из журналов, книг и альбомов по орнаментальному искусству.

В таком ключе исполнена и известная картина Моро «Едино-
роги» (ок. 1885), написанная по мотивам шпалеры 15 столетия. Гля-
дя на это полотно, зритель наблюдает как будто растворяющие-
ся в пейзажном фоне фигуры женщин и необычных животных. При-
рода, окружающая людей и единорогов, — это красочный,
изысканный орнамент, при создании которого Моро использовал
иллюстрации из ежегодного издания «Magasin pittoresque» и двух-
томника «Неизданные французские памятники».

Так же фантастичен и подводный мир морских растений и
животных в картине «Галатея» (1880), изображающей чувствен-
но-красивую женщину-нереиду в глубинах моря.

Палитра художника богата разнообразными оттенками. Неред-
ко мерцающие краски его композиций вызывают чувство тревоги,
необъяснимого беспокойства. Такое ощущение создает сияющая
золотом цветовая гамма картины «Танец Саломеи» (1876).

Иногда Моро использует в одной картине мотивы из разных ми-
фологических контекстов. Например, в композиции «Орфей» (1865)
он изобразил юную фракийскую девушку, печально глядящую на
лиру с мертвой головой Орфея. Фантазия художника помещает
героев в самые разные ситуации: его прекрасная Елена печально
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стоит над развалинами Трои или па-
рит над миром мертвых и живых.

Среди работ Моро несколько кар-
тин, посвященных танцующей Сало-
мее. В полотне «Явление» (ок. 1875)
перед кружащейся в танце девушкой
появляется отрубленная голова Иоан-
на Крестителя. Яркое сияние, исхо-
дящее от нее, символизирует конеч-
ное торжество добра и справедливо-
сти. Древний миф и фантазия автора
переплетаются во многих произведе-
ниях Моро («Пери», 1865).

Одним из самых значительных
произведений Моро стала большая
композиция «Юпитер и Семела»
(1894–1895). В основу картины поло-
жен древнеримский миф. Ревнивая
жена Юпитера, Юнона, уговорила
Семелу, ожидавшую от него ребен-
ка, попросить бога показаться ей
в своем настоящем обличье. Юпитеру, поклявшемуся ранее вы-
полнить любое желание Семелы, пришлось исполнить просьбу
своей возлюбленной. Он появился перед ней, сверкая молниями,
убившими Семелу. Перед смертью она родила ребенка, ставше-
го богом виноделия Бахусом (у греков — Дионис).

В своей картине Моро придает античному мифу мистическое
звучание, изобразив под троном Юпитера, скорбящего над телом
возлюбленной, страшных чудовищ, символизирующих ночной мрак.
У подножия трона сидит печальный Фавн (в греческой мифоло-
гии — Пан), воплощающий мощь земли, а также мрачные фигу-
ры, олицетворяющие Страдание и Смерть.

Произведения Моро многозначны и недосказанны, кажется, что
в них присутствует какая-то тайна, которую автор скрыл от зри-
теля. Фантазия художника, рождающая странные фигуры, сли-
вающиеся с декоративным орнаментом фона, делает его компо-
зиции мрачными и пугающими.

Перед созданием своих живописных композиций Моро почти всегда
делал карандашные наброски, зарисовки, масляные или акварельные

Г. Моро. Орфей. 1865 г.
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эскизы. Его акварели, изобража-
ющие мрачные замки, величе-
ственные скалы, экзотические
цветы и растения, поражают сво-
бодой исполнения, живостью и
звучностью красок.

Акварель занимала важное
место в творчестве Моро. Худож-
ник использовал ее не только для
предварительных набросков, но и
для законченных, больших ком-
позиций. В этих произведениях
ему удавалось передать блеск
драгоценностей, фактуру тканей,
самые тонкие световые и цвето-
вые рефлексы. Фигуры на аква-
релях кажутся удивительно воз-
душными и невесомыми, пейза-
жи — радужными и сияющими.

В последние годы жизни
художник полностью погрузил-
ся в мир фантазии. Он редко
выходил из дома и занимался

тем, что по многу раз переписывал свои работы, вводя в уже за-
конченные композиции новые детали и образы.

Умер Моро в 1898 г. Его искусство оказало большое влияние на
французских художников. Из мастерской Моро вышли символист
О. Редон, фовисты А. Матисс и А. Марке. Таинственными карти-
нами и акварелями Моро восхищались художники-сюрреалисты.

Пьер Пюви де Шаванн
Французский художник Пьер Пюви де Шаванн родился в 1824г.

в Лионе в обеспеченной семье горного инженера. Как и его отец,
Пюви де Шаванн собирался посвятить свою жизнь естественным
наукам. Поездки в Италию в 1847 и 1848 гг. круто изменили его
жизнь. Вернувшись на родину, Пюви де Шаванн увлекся живопи-
сью. Он учился сначала у А. Шеффера, затем — у Э. Делакруа, а
позднее у Т. Кутюра и Т. Шассерио.

Хотя в 1850 г. Пюви де Шаванн выставил свои картины в Са-
лоне, позднее, вплоть до 1859 г., жюри Салона отказывалось при-
нимать его работы.

Г. Моро. Мертвый поэт и Кентавр.
Ок. 1875 г.
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В 1854 г. Пюви де Шаванн расписывал стены дома своего брата
(«Времена года», «Возвращение блудного сына»). В 1861 г. он
получил в Салоне медаль за монументальные композиции «Вой-
на» и «Мир», которые принесли художнику известность.

Большой интерес представляют две картины, созданные Пюви
де Шаванном в годы франко-прусской войны — «Воздушный шар»
(1870) и «Почтовый голубь» (1871). В основу произведений были по-
ложены реальные события: в то время голуби и воздушные шары
были единственным средством связи осажденного Парижа с вне-
шним миром. Несмотря на реальность сюжета, художник создает
явно аллегорические произведения. В обеих картинах центральное
место занимает фигура женщины в черном платье. Соотечествен-
ники увидели в этом образе олицетворение Парижа, сопротивляю-
щегося прусским захватчикам, символом которых стал орел, угро-
жающий маленькому голубю в композиции «Почтовый голубь».

Символична и луврская картина «Надежда», написанная Пюви
де Шаванном в 1871 г. Годом позднее художник выполнил второй
вариант этого произведения, ныне хранящийся в галерее Уолтерса
в Балтиморе. На полотне изображена юная девушка, сидящая на
камнях. В ее руке — оливковая ветвь — символ мира. Пейзаж за
спиной девушки уныл и мрачен. Ее окружают развалины и могиль-
ные памятники, среди которых кое-где пробиваются скромные цве-
ты, возвещающие приближение
весны и возрождение новой жизни.
Эта сентиментальная композиция
была с интересом встречена сооте-
чественниками художника, кото-
рые увидели в ней надежду на бу-
дущее процветание их родины.

Как и другие художники-сим-
волисты, Пюви де Шаванн обра-
щается к мотиву смерти. Ярким
примером этого стала картина
«Девушки и смерть» («Жнец)»,
написанная в 1872 г. На полотне
изображена стайка веселых де-
вушек, собирающих цветы или
танцующих. И лишь одна из них

П. Пюви де Шаванн. Почтовый
голубь. 1871 г.
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печальна, словно увидела при-
таившуюся в скошенной траве
Смерть с косой. Картину про-
низывает мысль о скоротечно-
сти земного бытия и недолго-
вечности счастья.

Важное место в творчестве
Пюви де Шаванна занимают
монументальные работы. В1869г.
он пишет две композиции для
дворца Лоншан в Марселе —
«Марсель — врата на Восток»
и «Массилия — греческая ко-
лония».

В 1870-е гг. художник создает монументальное полотно на исто-
рический сюжет для ратуши в Пуатье и цикл картин для париж-
ского Пантеона, представляющих эпизоды из жизнеописания Св.Же-
невьевы. В этих работах Пюви де Шаванн использует традиции
фресковой живописи Раннего Возрождения. Эти произведения мас-
тера отличаются ясностью форм и гармоничностью цветовой гаммы.
Тональность своих работ художник старается соотнести с цветом сте-
ны, на которой они будут располагаться его картины. Композицион-
ный строй этих панно он также подчиняет плоскости стены.

Стремясь передать в своей живописи гармонию окружающего
мира, Пюви де Шаванн обращается к искусству античности. Че-
ловеческие фигуры на картинах статичны, они как будто погруже-
ны в собственные мысли и сливаются с природой в единое целое.
Ярким примером этого является декоративная композиция «Виде-
ние античности. Символ формы» (ок. 1887–1890). Художник обра-
щается к золотому веку человечества, той эпохе, когда люди жили
в согласии друг с другом и окружающим их миром животных и ра-
стений. Золотой век — это удивительно прекрасное царство разу-
ма, добра и справедливости. В нем нет места злобе, жестокости,
отрицательным эмоциям. Ощущение покоя и тишины передают
в картине выдержанная в спокойных и светлых оттенках цветовая
гамма, величественный пейзаж, совершенные фигуры людей.
В «Видении античности» нет никакого действия: герои кажутся не-
подвижными, они любуются красотой природы или мечтают.

В такой же манере исполнено декоративное панно «Священ-
ная роща, возлюбленная искусствами и музами» (1884–1889), пред-

П. Пюви де Шаванн. Надежда. 1872 г.
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назначенное для лионского Дворца искусств. Основная мысль этой
композиции — неразрывная связь наук и искусств. Центральное
место в картине занимают аллегорические фигуры, олицетворяю-
щие Живопись, Архитектуру, Скульптуру. Рядом стоят музы —
Полигимния, Клио, Каллиопа. Недалеко от них, на берегу — Та-
лия и Терпсихора, кружащаяся в танце. В воздухе застыли Эв-
терпа и Эрато. Погружены в собственные мысли Мельпомена и
Урания, сидящие у озера. Все в картине кажется застывшим:
в Священной роще нет действия, отсутствует и время. Неподвижны
не только музы, но и природа, окружающая их. Спокойна глад-
кая поверхность озера, не шелохнется ни один листочек на дере-
ве. Все погружено в тишину: искусство и наука не терпят суеты
и шума. Музы и лицом и фигурой похожи одна на другую (веро-
ятно, Пюви де Шаванн писал их с одной модели).

В таком же ключе написаны и другие монументальные ком-
позиции художника (декоративные росписи для ратуши в Пари-
же и панно для Публичной библиотеки в Бостоне).

Тема союза наук и искусств была продолжена в панно, полу-
чившем название «Между искусством и природой» (1888–1891),
предназначенном для музея в Руане. Создавая картину, худож-
ник отказался от стилизации античности, свойственной «Священ-
ной роще». На полотне изображены одетые в современные одеж-
ды люди, занимающиеся живописью, археологическими раскопка-
ми, изготовлением керамики, или просто любующиеся природой,
в которой зритель может узнать реальный французский пейзаж —
холм Босенкур, с которого открывается прекрасный вид на Сену.

Интересно полотно Пюви де Шаванна «Бедный рыбак» (1881),
вызвавшее множество споров среди современников художника.
Герои картины кажутся разобщенными, как будто ничто не свя-
зывает их. Худой рыбак погружен в свои мрачные мысли, его дочь
беззаботно собирает цветы на берегу, а крошечный ребенок, оди-
нокий и беспомощный, лежит среди прибрежной травы. Печалью
и одиночеством веет от унылого пейзажа: пустынного берега и
гладкой речной поверхности. Ландшафт играет в полотне значи-
тельную роль — если поза рыбака сдержанно передает его эмо-
ции, то картина природы полностью раскрывает владеющие чело-
веком чувства и тягостные мысли.

Нередко живопись Пюви де Шаванна кажется непонятной и
загадочной. Такова его известная картина «Девушки у моря» (1879).
Образам девушек, расположившихся на берегу моря, свойственна
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многозначность: зрители и искус-
ствоведы гадают, кого же изобра-
зил художник — своих современ-
ниц, купающихся в море, прекрас-
ных греческих богинь или морских
сирен, заманивающих сладкозвуч-
ным пением простодушных моря-
ков. Светлые, почти прозрачные
тела девушек, их контуры, как
будто растворяющиеся в пейзаж-
ном фоне, делают изображение
похожим на зыбкий и трепетный
мираж.

Полна символики картина
«Сон» (1883), навеянная старин-
ной легендой. Сюжет композиции
таков: к уснувшему страннику
явились Богатство с золотыми
монетами, Слава с лавровым вен-
ком, Любовь с лепестками роз.

Герой должен сделать свой выбор, но он, погруженный в глубо-
кий сон, бездействует. Так проблему выбора решает большинство
художников-символистов. Состояние сна, отрешенности от действи-
тельности в их картинах является воплощением мечты об утрачен-
ных идеалах прошлого.

Пюви де Шаванн скончался в Париже в 1898 г.

Одилон Редон
Французский художник, живописец, рисовальщик и гравер

Одилон Редон родился в 1840 г. Он обучался архитектуре в Па-
риже (курса не окончил), затем в Бордо посещал Школу скульп-
туры, а в начале 1860-х гг. занимался в парижской мастерской
Жерома. Его художественный стиль сформировался под влияни-
ем искусства Леонардо да Винчи, Э. Делакруа, Ф. Гойи.

Большую роль в формировании творческого метода Редона
сыграло знакомство с Арманом Клаво, ботаником по профессии.
Клаво, имевший огромную библиотеку, познакомил молодого ху-
дожника с произведениями Г. Флобера, Ш. Бодлера, Э. По, с не-
мецкими философскими системами, индийской поэзией, а глав-
ное — с удивительным и прекрасным миром растений.

П. Пюви де Шаванн. Девушки
у моря. 1879 г.
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В 1863 г. произошло знакомство Редона с гравером Родольфом
Бреденом, создававшим маленькие, напоминающие миниатюры,
офорты с изображениями деревьев, фантастических растений,
экзотических цветов и человеческих фигур. Эти наполненные мис-
тицизмом произведения Бредена так увлекли Редона, что он по-
ступил в мастерскую гравера и освоил под руководством своего
учителя технику гравюры на металле и литографии.

В эти годы Редон пишет углем и занимается черно-белой ли-
тографией. В 1870-е гг. он посетил Голландию, где изучал творче-
ство великого Рембрандта. В 1878 г., вернувшись во Францию, он
предстает зрелым мастером, имеющим свой собственный, непов-
торимый художественный стиль.

В 1880-х гг. Редон создает несколько литографических альбо-
мов («В мечте», 1879; «Эдгару По», 1882; «Истоки», 1883; «Памя-
ти Гойи», 1885; «Ночь», 1886; «Гюставу Флоберу», 1889; «Цветы
зла», 1890; «Сновидения», 1891). Художник не стремится передать
реальную действительность, поэтому он почти не использует цвет,
главное средство выразительности для него — линия, свет и тень.

Персонажи, наполняющие работы Редона, характерны для ис-
кусства символистов: скелеты, страшные демоны, падшие ангелы и
очаровательные женщины. Вместе с ними в произведениях худож-
ника живут странные образы, рожденные его воображением. Это
удивительное растение с челове-
ческой головой или глазом, игрок,
на плечах которого лежит огром-
ная игральная кость — символ
пагубной страсти, призрачно-
бледные фантомы, чудовищные
животные и цветы («Болотный
цветок»). Наиболее часто встре-
чающиеся в творчестве Редона
символы — свет, глаз, челове-
ческая голова как воплощение
души, растение — знак жизни
(«Профиль света», 1881–1886;
«Глаз с цветком мака», 1892).

О. Редон. Возможно, первая
попытка зрения осуществилась
в цветке. Литография из альбома
«Истоки». 1883 г.
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Очень часто причудливая фантазия в произведениях Редона
переплетается с реальностью (литография «Улыбающийся паук»,
1881). Многие образы, несмотря на их странный или устрашаю-
щий вид, кажутся удивительно живыми.

При выполнении своих рисунков и литографий Редон часто
обращался к библейским и мифологическим сюжетам, которые
могли соединяться в одном произведении. Например при создании
рисунка «Голова мученика» (ок. 1894) художник использовал миф
о смерти Орфея и евангельский мотив об Иоанне Крестителе.
Отрубленная голова пророка в этом произведении является сим-
волом бессмертия человеческой души, а также жертвенности.

Ярким примером объединения разных мотивов стал рисунок
«Ворон» (1882), навеянный старинными легендами и стихотворе-
нием Эдгара По. В литографии «Книжник» (1892) образ гравера
Бредена напоминает доктора Фауста.

Очень часто Редон заменял названия своих литографий крат-
кими подписями, которые не всегда разъясняли, что хотел пока-
зать художник. Эти странные подписи: «Под крылом тени черное
существо совершило тайный укус», «Стена открывается, и появ-
ляется череп», «Глаз, подобно странному шару, поднимается
в бесконечность» заставляют зрителя бесконечно долго разгады-
вать тайну, рожденную изощренной фантазией автора.

Образ мирового зла преобладает в произведениях Редона, но
в то же время во многих его графических работах, исполненных

в конце XIX в., встречаются свет-
лые фигуры молодых женщин, де-
тей, стариков. Есть в них и обра-
зы, навеянные прекрасной музы-
кой Вагнера. Их одухотворенность
и чистота передается художником
с помощью утонченных и изящных
линий, ярких потоков света.

Творчество Редона долго не
имело успеха у современников. Его
выставки в 1881 и в 1882 гг. прошли
незамеченными. Слава к художни-
ку пришла только после выставки,
организованной в 1886 г. «Обще-
ством двадцати», объединением,

О. Редон. Профиль света. 1881–1886 гг.
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в которое кроме Редона вошли та-
кие известные мастера, как В. Ван
Гог, П. Гоген, Ж.Сёра, Дж. Энсор,
Дж. Уистлер, Я.Тоороп, Л. Анкетен.

В технике черно-белой графи-
ки выполнены в начале XX в. пор-
треты друзей Редона — худож-
ников П. Серюзье, П. Боннара,
Э. Вюйара, М. Дени. В этот пе-
риод Редон начинает писать па-
стелью и маслом. Он расписыва-
ет стены монастырей и особня-
ков, выполняет картоны для
гобеленов. Хотя в его творчестве
большое место по-прежнему за-
нимают мотивы мирового зла, во
многих картинах появляются об-
разы, не свойственные его ран-
ним произведениям: погруженный в самосозерцание Будда, стра-
дающий Иисус Христос, погибший Орфей и рождающаяся из мор-
ской пены Венера.

В живописи Редона присутствует свойственная творчеству
большинства символистов отстраненность человека от окружаю-
щей его действительности. В картине «Закрытые глаза» (1890) мо-
лодая женщина, словно в воду, погружена в собственные мысли.
Негромкая цветовая гамма сближает это произведение Редона
с его графикой.

Та же отрешенность от жизни присутствует и в пастельной ра-
боте мастера «Размышление» (1893). Художник изобразил на фоне
блекло-серой, пустынной земли задумавшегося о чем-то человека.
Ярко-синее небо над его головой символизирует глубину и напря-
женность мысли героя.

Так же молчалив и далек от всего земного персонаж в карти-
не «Будда» (ок. 1905). Ощущение отчуждения от реальности по-
груженного в нирвану Будды усиливает похожий на мираж при-
зрачный пейзаж.

В 1895–1899 гг. материальные проблемы в жизни Редона, а
также затянувшаяся болезнь привели к творческому кризису.
Пытаясь найти выход, он обращается к религиозной тематике.
К этому времени относится цикл литографий «Искушение», где об-

О. Редон. Закрытые глаза. 1890 г.
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раз Христа является олицетворением света и добра. Эта борьба
со злом присутствуют в пастели «Христос святого сердца» (ок. 1895).
Фигура Христа окружена ярким золотым сиянием, контрастиру-
ющим с угольно-черными красками фона.

Интересны пейзажи Редона с красной лодкой. Лодка, корабль
для христиан — символ человеческой души. В своих первых ра-
ботах с этой тематикой художник делает акцент на людях, си-
дящих в лодке. В дальнейшем человеческие фигуры становятся
меньше — теперь все свое внимание художник сосредоточивает
на лодке и море («Красная лодка», 1900). Изображение морской
стихии, которая привлекала многих художников-романтиков,
у Редона наполняется символическим смыслом. Огромные вол-
ны, угрожающие маленькому суденышку, темные тучи, несущие
грозу — это сама жизнь, полная трудностей и опасностей.

В живописи Редона 1900–1910-х гг. преобладают изображения
женщин среди цветов и яркие, разнообразные букеты. В этих кар-
тинах художник придает реальному миру фантастические черты,
и помогает ему в этом тонкое чувство цвета. В гамме звучных,
праздничных оттенков исполнены полотна с образами женщин
(«Женщина среди цветов», 1909–1910; «Мечта», ок. 1912; «Профиль
женщины в окне»), с экзотическими цветами, причудливыми ра-
ковинами и яркими бабочками («Раковина», 1912; «Красный
сфинкс», 1910–1912; «Красная сфера», 1910, частное собрание).

Во многих картинах Редона появляются те же фантастичес-
кие образы, что присутствовали в его графике («Зеленая смерть»,
1905–1910; «Человек со змеей», ок. 1907).

Миф о Циклопе и Галатее превращается у художника в кра-
сочную, фантастическую картину: одноглазое чудовище кажется
огромным на фоне лазурного неба, а крошечная фигурка нимфы
теряется в ярком орнаменте пейзажа («Циклоп», 1898).

Большую роль в живописи Редона играет свет. Он наполняет
краски, которые переливаются и играют, словно драгоценные кам-
ни. Цвета предметов далеки от естественных красок природы, для
художника цвет — такой же символ, как и образы его черно-бе-
лой графики.

По примеру М. Дени и П. Серюзье в 1890-е гг. Редон начина-
ет заниматься прикладным искусством. К этому времени относятся
созданные им панно для замка Домси в Бургундии, картоны для
ковров и декоративные ширмы.
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Умер Редон в 1916 г. Его искусство, полное мистических обра-
зов и странных фантазий, оказало большое влияние на художни-
ков-сюрреалистов.

Поэтические грезы, мрачные и тягостные видения, страшные
маски, жуткие скелеты в живописи символистов в XX в. привлек-
ли внимание сюрреалистов, продолживших творческие искания
своих предшественников.

В конце XIX в. различные художественные направления мог-
ли смешиваться между собой и взаимодействовать друг с другом.
Постимпрессионисты и символисты нередко брали выразительные
средства для своих произведений у модерна. От символизма идет
и некоторая таинственность в живописи многих представителей
постимпрессионизма.

Наивное искусство
В конце XIX в. в живописи Западной Европы возникло такое

явление, как примитивизм, или наивное искусство. Первым его
представителем был французский художник А. Руссо.

Анри Руссо (Таможенник)
Анри Жюльен Феликс Руссо родился в 1844 г. в Лавале. Жи-

вописи учился самостоятельно. В 1871–1893 гг. служил в париж-
ском акцизном ведомстве, поэтому и получил столь странное про-
звище — Таможенник.

Писать Руссо начал около 1880 г. Первые его работы были
выставлены в Салоне независимых в 1886 г.

В творчестве Руссо соединились традиции народного искусст-
ва (лубок, ярмарочная афиша, трактирная вывеска) и элементы
академической живописи. Ярким примером такого синтеза стал
автопортрет, названный автором «Я, портрет-пейзаж» (1890), и ком-
позиция в духе салонной пасторали «Счастливый квартет» (1902).

Руссо работал в самых разных жанрах. Он писал портреты,
бытовые сцены (семейные праздники), пейзажи с видами Парижа
и его окрестностей, военные сражения и парады. Картины Руссо
отличаются четкими контурами, делающими изображение весомым.
Его ранние произведения написаны как бы отдельными мазками,
позднее живопись художника стала более гладкой и ровной.
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Нередко Руссо копировал
рисунки с открыток и журна-
лов и превращал их в необыч-
ные, фантастические образы,
напоминающие древнеегипетс-
кое искусство. Такова его зна-
менитая «Спящая цыганка»
(1897). Портретные работы
Руссо представляют собой ви-
доизмененные трафареты — се-
мейные фотографии, костюми-
рованные аллегорические пор-
треты («Свадьба», 1905; «Поэт
и Муза», 1909).

В середине 1900-х гг. худож-
ника увлекла тема схваток хищ-
ных зверей в тропических лесах

(«Нападение ягуара на лошадь», 1910; «В тропическом лесу», 1910).
Руссо, никогда не покидавший Францию, писал удивительно яркие
и необычные картины фантастических стран. Таково полотно «Сон
Ядвиги» (1910), на котором художник изобразил мечтающую коро-
леву, окруженную сказочными птицами и растениями.

Умер Анри Руссо в 1910 г. в Париже.
Пытаясь соединить приемы академической живописи с на-

ивным языком народа, Руссо создал своеобразное искусство, при-
влекшее внимание таких известных художников, как О. Редон,
П. Гоген, Ж. Сёра, П. Пикассо, Р. Делоне. Его живописные об-
разы, фантастичные и в то же время реалистичные, оказали боль-
шое влияние на сюрреалистов.

В духе примитивизма работали французский художник Доми-
ник Пейронне, писавший главным образом марины, и грузинский
мастер Нико Пиросманишвили, изображавший сцены быта и
праздничных гуляний, а также пейзажи.

Почти все наивисты были самоучками, живущими в провин-
циальных городках. Хотя их работы кажутся технически беспомощ-
ными, они трогают зрителя искренностью чувств и свежестью
впечатлений.

А. Руссо. Джунгли. 1909 г.
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Революции и войны 20 столетия, глубокие изменения в поли-
тической, экономической, общественной жизни стран Западной
Европы не могли не сказаться на искусстве.

В эту эпоху в противовес традиционной реалистической живо-
писи возникает совершенно новое явление в искусстве, утвержда-
ющее другой подход к изображению действительности и получив-
шее название модернизм

В отличие от своих современников-реалистов, представители
нового искусства не стремились к достоверной передаче окружа-
ющего мира. Главным для них было самовыражение. С помощью
художественных средств модернисты пытались донести до зрите-
ля свои чувства и настроения. Начало этому явлению было поло-
жено еще в конце XIX в. французскими импрессионистами. Их
живописную манеру подхватили мастера-постимпрессионисты.

Искусство модернизма не является целостным, оно разделено
на направления, разнообразные по средствам выражения и по
своим целям. Некоторые из них весьма значительно отличаются
друг от друга. Многие художники-модернисты создавали группи-
ровки, имевшие собственные программы. Иногда мастера перехо-
дили из одного такого объединения в другое. Нередко они со-
здавали произведения, в которых обнаруживались черты разных
направлений.

Модернисты перестали следовать старым традициям в живо-
писи, что вызвало множество споров между сторонниками и про-
тивниками нового искусства. Особые нарекания со стороны кри-
тики вызывала техническая сторона произведений: нередко худож-
ники игнорировали такие важнейшие свойства живописи, как
точность рисунка, соответствие красок естественным природным
цветам и т. д.

Благодаря телевидению, журналам, альбомам репродукций,
международным выставкам художественные направления очень
быстро распространяются по всему миру. С такой же скоростью
они устаревают, и на их месте возникают новые течения. Извест-
ные живописцы и графики различных национальностей живут и
работают в крупных художественных центрах. Прежде центром
модернизма был Париж, позднее к нему присоединились Лондон
и Нью-Йорк. Искусство модернизма интернационально, по этой
причине его направления не разделяют по странам.
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Фовизм
Фовизм стал первым модернистским течением 20 столетия.

Большую роль в его возникновении сыграла посмертная выстав-
ка В. Ван Гога, проходившая в 1901 г. в Париже. Звучные чистые
краски полотен знаменитого голландского мастера оказали неиз-
гладимое впечатление на группу французских художников, во главе
которых стоял Анри Матисс.

Фовисты громко заявили о себе на парижской выставке 1905г.,
шокировав публику яркими, кричащими красками, придававши-
ми картинам несколько «дикий» вид. Этот эпитет и стал причи-
ной появления столь необычного названия (от французского
fauve — дикий).

Декоративная живопись фовистов характеризуется сочными,
чистыми цветами, широкими темными контурами, искажением
формы и отсутствием объемов. Представители этого направления
не стремились к достоверности в изображении окружающего мира,
главным для них было выразить свои чувства и настроения. Ос-
новное художественное средство фовистов — цвет.

Крупнейшими представителями фовизма являлись Ж. Руо,
А. Дерен, А. Марке, М. Вламинк, Ж. Брак, Р. Дюфи, О. Фриез,
Ж. Фландрен, К. ван Донген. Самой авторитетной фигурой в этой
группировке был А. Матисс, не только художник, но и видный об-
щественный деятель.

Анри Матисс
Анри Эмиль Бенуа Матисс, французский художник, график,

скульптор, родился в 1869 г. Получив юридическое образование,
он до 1891 г. работал адвокатом в Сен-Кантене.

Заниматься изобразительным искусством Матисс начал в 1890г.
В 1891 г. он приехал в Париж, где стал учиться в академии Жю-
лиана. Позднее поступил в Школу декоративных искусств, а затем
в Школу изящных искусств. Все свободное время Матисс прово-
дил в Лувре, копируя произведения великих мастеров. Большое
влияние на его раннее творчество оказало искусство Ж. Б. Шарде-
на. Близки живописи этого мастера XVIII в. ранние натюрморты
Матисса («Бутылка шидама», 1896).

Вскоре художник познакомился с живописью импрессионис-
тов и постимпрессионистов, благодаря чему его палитра стала
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светлее и насыщеннее. Неизгладимое впечатление на Матисса
произвели картины У. Тёрнера, с которыми он познакомился при
посещении Лондона в 1898 г.

В 1904 г. Матисс встретился с П. Синьяком, познакомившим
его с приемами дивизионизма. В этой технике Матисс исполнил
свою картину «Роскошь, покой и наслаждение» (1904).

В начале 1904 г. Матисс объединил вокруг себя фовистов.
С этого времени его картины становятся по-фовистски яркими
(«Женщина в шляпе», 1905; «Вид Коллиура», 1906).

В 1906 г. художник открыл свою мастерскую, в которой обу-
чал молодежь. В этом же году он опубликовал «Заметки живо-
писца», в которых изложил свои взгляды на искусство. Матисс пи-
сал: «Я хочу, чтобы усталый, измученный, изнуренный зритель мог
вкусить перед моей картиной мир и отдохновение». Эти мысли под-
тверждало и его творчество: он писал лишь спокойные моменты
жизни — женщин за чтением или занятием музыкой, пейзажи и
натюрморты.

Большое влияние на художника оказала негритянская скульп-
тура и живопись мастеров Раннего Возрождения, с которой он по-
знакомился во время путешествия в Италию в 1907 г. Годом раньше
Матисс посетил Алжир, а в 1910 г. — выставку исламского искусст-
ва в Мюнхене. Восточное искусство произвело на художника огром-
ное впечатление. Именно от него идут восточные мотивы во многих
работах Матисса («Статуэтка и вазы на восточном ковре», 1908).

В 1910 г. живописец создает свои шедевры — пасторальные
картины «Танец» и «Музыка», предназначенные для особняка
С. И. Щукина в Москве. В настоящее время эти полотна хранят-
ся в Эрмитаже.

С 1909 г. Матисс живет в Исси-ле-Мулино, в собственном доме.
Он пишет полотна с изображением интерьеров. В этих работах черты
реальности соединяются с фан-
тастическими деталями. При
взгляде на картины «Мастерс-
кая художника» (1911), «Крас-
ная мастерская» (1911) кажет-
ся, что скульптуры и люди на
полотнах, висящих на стенах
мастерской, оживают.

А. Матисс. Семейный портрет.
1911 г.
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В 1910–1911 гг. художник вновь
посетил Испанию. Впечатления от
поездки вылились в ряд работ, сре-
ди которых — «Испанский натюр-
морт» (1911), «Госпожа Матисс
в манильской шали» (1911).

Многие картины 1910-х гг. навея-
ны путешествием, совершенным ху-
дожником в Марокко в 1912–1913 гг.
(сюита из трех полотен «Вид из окна.
Танжер», «Зора на террасе», «Вход
в казба», 1912).

Первая мировая война, оставив-
шая глубокий след в душе Матис-
са, изменила его художественную
манеру. Колорит картин стал тем-
ным и мрачным, а рисунок — по-
чти схематичным («Вид на Нотр-
Дам», 1914; «Балконная дверь
в Коллиуре», 1914).

С 1918 г. художник почти безвыездно живет в Ницце, изредка
навещая в Париж. Радостные и яркие краски вновь возвращают-
ся в его живопись. Он пишет залитые солнечным светом интерье-
ры, букеты цветов, причудливые орнаменты.

В 1920-е гг. картины наполняются образами «одалисок» — об-
наженных или одетых в восточные костюмы женщин среди ярких
ковров, драпировок, сосудов («Одалиска в красных шароварах»,
1924–1925). В этот период Матисс также занимается лито-
графией, скульптурой, оформлением театральных постановок (ба-
лет И. Ф. Стравинского «Соловей»).

В 1930 г. Матисс совершил поездку на Таити. В том же году
посетил США, где получил заказ на панно для музея Барнса
в Мерионе («Танец», 1931–1933). Художник увлекается графикой.
Он рисует пером, занимается литографией и офортом. Напоминает
графику и его живопись: четкими и гибкими становятся контур-
ные линии, а фактура — легкой и почти прозрачной («Розовая
обнаженная», 1935; «Дама в синем», 1937).

С 1939 г. Матисс почти не покидает Ниццу. В 1943 г. он посе-
лился в Вансе. Художник тяжело болен и прикован к постели, но
не оставляет занятий искусством. Он создает декупажи — ком-

А. Матисс. Красные рыбы. 1911 г.
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позиции, составленное из фигур, вырезанных из бумаги, окрашен-
ной гуашью. Эти работы вошли в альбом «Джаз» (1947). В такой
технике Матисс выполнял эскизы для витражей, ковров, а также
т. н. «вырезанные картины» («Полинезия. Море», 1946; серия «Си-
ние обнаженные», 1952). В 1940-е гг. художник оформлял книги
(«Цветы зла» Ш. Бодлера, 1947; «Избранная любовная лирика Рон-
сара», 1948).

Не оставляет Матисс и масляную живопись. Он пишет интерь-
еры, натюрморты, букеты, виды сада из окна («Красный интерьер,
натюрморт на голубом столе», 1947; «Египетская занавесь», 1948).
Его композиции с женскими фигурами наполнены светом и воз-
духом (Две девушки. Коралловый фон, голубой сад», 1947; «Мол-
чание в домах», 1947).

Одной из последних крупных работ художника стал интерьер
Капеллы четок в Вансе, завершенный в 1951 г. В ансамбль вошли
росписи с фигурами Марии, Христа, Св. Доминика; сине-желтые
витражи, сквозь которые в помещение проникает свет; золотистый
алтарь и изящные светильники. Ансамбль Капеллы сам Матисс
считал вершиной своего творчества.

Скончался Анри Матисс в 1954 г. в Ницце.

Андре Дерен
Андре Дерен, французский живописец, иллюстратор, гравер и

скульптор родился в 1880 г. в Шату.
Первые уроки живописи он начал брать в 1895 г. у провинци-

ального художника Жакомена. В 1898 Дерен поступил в акаде-
мию Карьера в Париже, где познакомился с А. Матиссом, Ж. Пюи
и А. Марке. Через два года юноша оставил академию и начал
учиться самостоятельно.

Значительное влияние на формирование художественной ма-
неры Дерена оказало творчество В. Ван Гога, П. Сезанна и П.Го-
гена. В 1900 г. он познакомился с М. Вламинком, с которым ра-
ботал в окрестностях Шату. В 1905 г. художники Шату вошли
в объединение фовистов и представили свои картины на выставке
Осеннего салона.

В 1905 г. Дерен с Матиссом совершил путешествие на юг
Франции, в Коллиур. Под впечатлением солнечной природы Кол-
лиура Дерен создает красочные пейзажи. Художнику приcуще
тонкое чувство цвета, делающее его яркие пейзажи удивительно
гармоничными.
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В картине «Порт в Коллиуре» (1905) красные мачты на фоне
морского залива удачно сочетаются с желто-зеленой высокой тра-
вой на берегу. Все пространство картины пронизано светом горя-
чего солнца Средиземноморья.

В этом же году Дерен едет в Лондон. Его лондонская живо-
пись так же ярка и празднична, как и полотна, написанные на
побережье Средиземного моря. Сочетания синих, красных, зеле-
ных оттенков создают ощущение влажной атмосферы лондонской
столицы («Биг Бен», 1905; «Вестминстерский мост», 1906).

В 1907 г. Дерен познакомился с П. Пикассо и с художниками
из его окружения. Это знакомство оказало большое влияние на
живопись французского мастера. Колорит его картин становится
более сдержанным, а формы — лаконичными. Натюрморты и
пейзажи Дерена, написанные в этот период, напоминают работы
П. Сезанна и ранних кубистов («Натюрморт на столе», 1910; «Ста-
рый мост в Кане», 1910; «Роща», ок. 1912).

Одной из самых значительных работ Дерена, написанных в этот пе-
риод, стала известная картина «Гавань в Провансе» (1912). На полотне

А. Дерен. Тропинка в лесу
Фонтенбло. Ок. 1908 г.

А. Дерен. Гавань в Провансе.
1912 г.
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изображена голубая полоска залива, белоснежные здания на берегу,
зеленоватые горные склоны, большая скала, закрывшая небо. На ска-
ле растут редкие деревья. Выполненные в манере наивного искусства,
они напоминают детский рисунок и контрастируют с остальными эле-
ментами пейзажа. Ландшафт безлюден: у причала качаются пустые
лодки, на парусных яхтах, плывущих по волнам, не видно команды. Все
пространство картины заполняет прозрачный воздух.

В годы Первой мировой войны Дерен попадает на фронт. Траги-
ческие картины разрушений, оставленных войной, изменили миро-
восприятие художника. Пейзаж теперь почти не интересует Дере-
на, он обращается к портретному жанру и композициям с челове-
ческими фигурами. В этих произведениях черты сезанновской
живописи дополняются элементами классического и наивного искус-
ства. Таковы «Тайная вечеря» (1913), «Люси Канвейлер» (1913), «Суб-
ботний день» (1911–1914), «Девушка в черном» (1914).

После окончания войны Дерен оформляет театральные декорации
к спектаклям С. Дягилева. Он пишет и пейзажи, которым свойственна
стилизация под старинную живопись. Значительное место в его твор-
честве занимают графические работы. Среди них — прекрасные иллю-
страции к произведениям Овидия, Ф. Рабле, Ж. Лафонтена.

В 1921 г. Дерен посетил Рим. К 1920-м гг. относятся его картины
с фигурами обнаженных женщин, танцовщиц, персонажей комедии
дель арте («Обнаженная с кошкой», 1923; «Пьеро и Арлекин», 1924).

Дерен никогда не останавливался на достигнутом, он посто-
янно совершенствовал свой метод, изучая и копируя произведения
мастеров Раннего Возрождения, болонских живописцев и совре-
менных ему знаменитых художников. Многие особенности их твор-
чества он применял в своей живописи («Две обнаженные женские
фигуры и натюрморт», 1935; «Мрачный пейзаж», ок. 1950).

В позднем творчестве Дерена появились драматические и
мрачные ноты («Лодки в Нуармутье», 1950). Веет печалью и оди-
ночеством от его последних работ, в которых мир кажется ирре-
альным и непрочным («Пейзаж», 1954).

Умер Андре Дерен в 1954 г.

Экспрессионизм
Почти одновременно с фовизмом в начале XX в. появился экс-

прессионизм. Название этого направления восходит к французс-
кому слову expression — выразительность, выражение. Особенно
ярко это течение проявилось в искусстве Германии и Австрии.
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Возникновение и развитие экспрессионизма связано с деятель-
ностью таких немецких художников, как Э. Нольде, М. Пехштейн,
О. Дикс, К. Кольвиц.

Хотя экспрессионисты, как и фовисты, стремились к выра-
зительности, их творчество отличалось повествовательностью и
отсутствием интереса к изображению внешней красоты. Свои-
ми работами представители этого направления надеялись при-
влечь внимание публики к сложным проблемам современности.
Стремление обнажить перед зрителем пороки общества, пока-
зать зло во всех его обличьях привело к появлению в произведе-
ниях многих экспрессионистов настроения разочарования и пес-
симизма. Для выражения своих чувств и эмоций художники ис-
пользовали яркие, кричащие краски или темные оттенки,
делающие картины мрачными и пугающими. Живописи боль-
шинства экспрессионистов свойственны резкие, неровные маз-
ки и искаженные формы.

Как направление экспрессионизм завершил свое существова-
ние в 1933 г., когда к власти в Германии пришли нацисты. Гитлер
заявил, что модернизм — «дегенеративное искусство», которое
должно быть уничтожено.

Крупнейшим представителем немецкого экспрессионизма был
Э. Нольде.

Эмиль Нольде
Эмиль Нольде (настоящая фамилия — Ханзен), немецкий

живописец и график, родился в 1867 г. в местечке Нольде в Се-
верном Шлезвиге.

В 1884–1888 гг. он обучался в Школе художественной резьбы во
Фленсбурге. В 1898 г. поступил в мюнхенскую художественную школу
Ф. Фера, а в 1899 г. стал учиться в академии Жюлиана в Париже.
В 1900-х гг. художник посетил Швейцарию, Италию, Данию.

Большое влияние на становление Нольде как художника ока-
зало искусство Тициана, Рембрандта, Ф. Гойи, Ж. Ф. Милле,
О. Домье, А. Бёклина, а также творчество В. Ван Гога, П. Гоге-
на, Э. Мунка. И конечно же, значительную роль в формировании
его индивидуального стиля сыграла суровая природа севера Гер-
мании, где Нольде родился и вырос. Родители художника были
очень бедны, и, чтобы заработать деньги на обучение, Нольде
написал серию открыток, на которых изобразил величественные
вершины гор в виде сказочных исполинов.
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Из-за своего мрачного и нелюдимого характера Нольде, входив-
ший в различные группировки художников, не задерживался в них
надолго. Покинул он и объединения «Мост» и «Синий всадник». До
конца жизни немецкий мастер оставался художником-одиночкой.
Хотя его полные драматизма и эмоциональной напряженности ра-
боты являют собой яркий пример живописи экспрессионизма, сам
Нольде никогда не считал себя экспрессионистом.

Значительное место в творчестве Нольде занимают графичес-
кие работы. Большинству его гравюр присущи такие качества, как
резкая цветовая и светотеневая контрастность, скульптурная вы-
разительность форм. Все это делает графические образы Нольде
мрачными и трагическими («Пророк», 1912).

Очень часто при написании произведений Нольде обращается
к христианским сюжетам, которые позволяют создавать глубоко
драматичные и полные экспрессии композиции («Тайная вечеря»,
1909; «Троица», 1909). Мрачный мистицизм и удивительная реа-
листичность этих работ сближают их с произведениями мастеров
немецкого Средневековья.

Основное средство для выражения эмоций и чувств у Ноль-
де— это цвет. Хотя колорит многих его пейзажей ярок, он не со-
здает ощущения радости и не делает изображение декоративным.
С помощью цвета Нольде передает сущность предметов и явле-
ний, внутреннее состояние человеческой души. Очень эмоциональ-
ны и лиричны ранние пейзажи Нольде — «Сад у Бурхарда»
(1907), «Сад цветов» (1908).

Центральное место во многих пейзажах художник отводит
изображению неба. Оно почти всегда грозное и суровое, покры-
тое тяжелыми облаками. В ландшафтах Нольде, пустынных и пе-
чальных, нет места человеку. Присутствие людей можно ощутить
только по таким предметам, как одиноко стоящие мельницы, дома,
лодки.

Множество работ Нольде посвящено большому городу. Обра-
зы в этих картинах намеренно снижены автором. Подобный при-
ем часто используют и другие художники-экспрессионисты. Но, не-
смотря на некоторую натуралистичность, город Нольде кажется
загадочным и таинственным («В ночном кафе», 1911; «За столом
с вином», 1911).

В поисках ярких впечатлений в 1913–1914 гг. Нольде совершил
путешествие в Новую Гвинею. Его маршрут проходил через Рос-
сию, Японию, Корею, Китай. Своеобразный облик чужих стран
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проявился в натюрмортах и
пейзажах с человеческими фи-
гурами («Тропическое солнце»,
1914; «Семья», 1914; «Натюр-
морт», 1915).

Нольде не писал портреты
своих современников, его инте-
ресовали отвлеченные образы—
такие, как в картинах «Дьявол
и ученый», «Брат и сестра».
Самое главное для художни-
ка — это человеческая душа,
именно ее он и стремился отра-
зить в своих произведениях.

В 1916 г. Нольде поселился в простом крестьянском доме
в Северном Шлезвиге, недалеко от деревни, в которой он родил-
ся. В 1927 г. по его собственному проекту здесь был построен дом
Зебюлль. Отсюда Нольде совершал поездки в Италию, Испанию,
Швейцарию, Францию и Англию.

После прихода к власти в Германии нацистов 1106 работ ху-
дожника было конфисковано. Часть из них фашисты сожгли. Ноль-
де запретили заниматься творчеством. Он работал тайно, созда-
вая главным образом акварельные натюрморты с цветами, пей-
зажи и загадочные композиции с человеческими фигурами («Море
и красное солнце», «Мужчины и женщины»).

После смерти Нольде в 1956 г. согласно завещанию художни-
ка в Зебюлле был открыт музей — Фонд Ады и Эмиля Нольде.

Большую роль в развитии экспрессионизма сыграл австрийс-
кий живописец и график О. Кокошка.

Оскар Кокошка
Оскар Кокошка родился в 1886 г. в Пёхларне-на-Дунае.

В 1905–1909 гг. учился в Вене в Школе прикладного искусства и
работал в качестве графика в «Венской мастерской» — объеди-
нении мастеров прикладного искусства.

Обратиться к живописи художника убедил архитектор А. Лоос.
Кокошка увлекся портретным жанром. В своих ранних портретах
он стремился проникнуть в глубину внутреннего мира модели. Его
произведения, выполненные с помощью неровных линий и мерца-

Э. Нольде. В лимонном саду. 1923 г.
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ющих красок, очень эмоциональны («Адольф Лоос», 1909; «Ганс
Титце и Эрика Титце-Конрат», 1909).

В 1909 г. Кокошка приехал в Берлин, где в журнале «Дер
Штурм» были опубликованы его графические работы и драма
«Убийца, надежда женщин».

В 1911 г. художник возвращается в Вену. Здесь он создает
картины на религиозные сюжеты. Среди них — «Бегство в Еги-
пет» (1911–1912), «Благовещение» (1911). Традиционные для евро-
пейской живописи образы Кокошка трактует по-своему, внося
в них элементы современной ему действительности и собственное
мироощущение. Живописная фактура его полотен становится бо-
лее плотной и весомой. В такой манере художник пишет не толь-
ко евангельские композиции, но и портреты, и картины с симво-
лическим содержанием («Автопортрет с Альмой Малер», 1912–1913;
«Буря, или Невеста ветра», 1914).

В 1914 г. художник отправляется на фронт, где вскоре полу-
чает тяжелое ранение. Физические и моральные страдания (раз-
рыв с любимой женщиной) влияют на его живопись, в которой
появляются печальные ноты. Темным становится колорит картин,
плотной и густой — их фактура. Работы этого периода, написан-
ные мазкими, напоминающими петли, жгуты, спирали, создают
мрачное и трагическое ощущение («Эмигранты», 1916–1917;
«Влюбленные с кошкой», 1917).

С 1917 г. Кокошка живет в Дрездене. В 1919–1924 гг. Он про-
фессор дрезденской Академии художеств.

С 1924 по 1933 г. художник путешествует по странам Европы,
Малой Азии и Северной Африки. В этот период он пишет главным
образом пейзажи: виды городов и их окрестностей, порты («Венеция,
лодки на таможне», 1924; «Побережье близ Довера», 1926; «Прага,
Карлов мост», 1934). Своей воздушностью и трепетностью его лан-
дшафты напоминают живопись
художников-импрессионистов.

В 1933 г. Кокошка вернулся
на родину — в Вену, а в 1934г.
поселился в Праге. В 1937 г.
написана его знаменитая карти-
на «Портрет «художника-вы-

О. Кокошка. Прага, Карлов мост.
1934 г.
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рожденца» — своеобразный вызов нацистам, развернувшим трав-
лю мастеров «дегенеративного» искусства. В 1938 г. живописцу при-
шлось эмигрировать в Лондон. В английской столице Кокошка вме-
сте с представителями прогрессивной интеллигенции выступил
против милитаризма.

После окончания Второй мировой войны художник вновь отпра-
вился в путешествие по Европе. Впечатления, полученные во вре-
мя поездок по европейским странам, отразились в полных света и
воздуха пейзажах («Вид Зальцбурга», 1950). Не оставил Кокошка
и портретный жанр. Он создал отмеченные тонким психологизмом
образы своих современников («Теодор Хейс», 1950). В 1950-е гг.
живописец обратился к античной тематике и написал два монумен-
тальных триптиха («Сага о Прометее», 1950; «Фермопилы», 1954).

Кокошка занимался и преподавательской деятельностью. В Зальц-
бурге он работал в летней Академии художеств. С 1953 г. художник
жил на Женевском озере в Вильнёве. Здесь он и скончался в 1980 г.

Кубизм
Кубизм, одно из самых необычных течений, появился в искус-

стве в первом десятилетии XX в. Название его восходит к фран-
цузскому слову cubisme, от cube — куб. Основателями этого те-
чения были французские художники П. Пикассо и Ж. Брак.

Большую роль в появлении кубизма сыграло негритянское
искусство (скульптуры, привезенные в Европу). Идею изображе-
ния предметов окружающего мира в виде геометрических тел (куб,
шар, цилиндр) представители данного направления заимствова-
ли у П. Сезанна. Современники с иронией называли творчество
этих художников «искусством кубиков». Действительность в кар-
тинах кубистов представала как нагромождение кубов, прямых
линий и острых углов.

Основоположники кубизма считали, что непосредственное от-
ражение существующего мира не является целью художника. Он
должен сам творить реальность, подчиненную законам искусства.
При взгляде на картины кубистов кажется, что живописцы разъе-
диняют обычные предметы на множество деталей, а потом раскла-
дывают их на полотне в другой последовательности. Нередко один
и тот же предмет изображается с разных точек зрения. Например,
лицо человека может быть расположено одновременно и в профиль,
и в анфас.
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Цветовая гамма произведений большинства кубистов выдержана
в серых, бледно-коричневых, светло-зеленых и блекло-голубых оттен-
ках. Главное изобразительное средство для художников этого направ-
ления — не цвет, а линия и плоскость, которая часто представляет
собой треугольник. Обычно перспектива в их картинах отсутствует, а
если она есть, то имеет совершенно искаженный вид. Излюбленные
жанры кубистов — натюрморт, портрет, архитектурный пейзаж.

Кубисты постоянно искали новые выразительные средства для
своего искусства. Одним из приемов их творчества был коллаж (от
французского collage — наклеивание). Художники наклеивали на
свои картины кусочки тканей, газет, обоев, перемежая их с оди-
ночными мазками краски.

Кроме П. Пикассо и Ж. Брака кубизмом увлекались Р. Делоне,
позднее обратившийся к абстракционизму, и Ф. Леже. Последний
изображал машины, главными деталями которых были цилиндры,
людей с шарообразными головами и конечностями, похожими на
трубы. В манере кубистов работал в Париже испанский худож-
ник Х. Грис, уделявший в своих картинах большое внимание цве-
товым сочетаниям.

Пабло Пикассо
Испанец по происхождению, Пабло Руис-и-Пикассо родился

в Малаге в 1881 г. Его первым учителем был отец, преподаватель
рисования. В 1895 г. Пикассо поступил в Академию художеств
в Барселоне. Уже в своих ранних произведениях, написанных в воз-
расте 14–15 лет, он проявил себя талантливым художником.
В 1897 г. Пикассо сдал экзамены на старший курс Королевской
Академии в Мадриде, но вскоре оставил ее и вернулся в Барсе-
лону, где вращался в кругах местных художников.

В 1900 г. девятнадцатилетний Пикассо впервые приехал в Па-
риж. Несколько лет он жил то в Париже, то в Барселоне, но в 1904г.
окончательно переехал во французскую столицу. Ранние его рабо-
ты отмечены влиянием творчества импрессионистов и постимпрес-
сионистов, но очень скоро художник начал искать собственный путь
в живописи.

Творчество Пикассо 1901–1904 гг. получило название «голубого»
периода. На картинах, созданных в эти годы, изображены неловкие,
угловатые человеческие фигуры на синем фоне («Жизнь», 1903; «Ста-
рый еврей с мальчиком», 1903). Художник пишет нищих, слепцов,
одиноких и бесприютных в этом огромном мире («Старый гитарист»,
1903; «Бедняки на берегу моря», 1903; «Ужин слепца», 1903).
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Живопись «розового» периода творчества Пикассо (1904–1906)
наполняют образы странствующих актеров и акробатов. Теперь
в картинах преобладают теплые и светлые краски. Фигуры кажут-
ся удивительно легкими и хрупкими. Такова знаменитая «Девоч-
ка на шаре» (1905) а также композиции «Актер» (1904) и «Семья
акробатов с обезьяной» (1905). Ощущение печали и одиночества
по-прежнему пронизывает картины мастера («Семья бродячих
акробатов», 1905).

В 1906 г. художественная манера Пикассо резко меняется. Под
влиянием негритянской скульптуры и живописи П. Сезанна он
пишет монументальные композиции с тяжеловесными фигурами
(«Две обнаженные», 1906; «Автопортрет», 1907).

Переход к кубизму наметился в большом полотне Пикассо
«Авиньонские девицы» (1907) с угловатыми и искаженными фор-
мами. В картинах художника, относящихся к раннему кубизму,
изображение дробится на грани и плоскости. Колористическая
гамма этих работ состоит главным образом из охристо-серых и зе-
леноватых оттенков («Даниэль Анри Канвейлер», 1910).

В произведениях 1912–1915 гг. появляются графические сим-
волы (надписи, ноты, цифры, рисунки игральных карт), а также
элементы коллажа (наклейки из цветной бумаги, газет, афиш,
обоев). Таким способом художник пытается отразить реальность
в картинах «Композиция с виноградной гроздью и грушей» (1914)
и «Моя красавица» (1914).

В середине 1910-х гг. Пикассо использует новый метод — ими-
тацию коллажа с помощью средств живописи. Композиции этого
времени отличаются яркими, насыщенными красками («Человек
с трубкой», 1915; «Арлекин», 1915). Приемы кубизма Пикассо пе-
реносит и в скульптурные работы, создавая конструкции из бро-
совых материалов, а также в театральные декорации: в 1917 г.
художник оформляет спектакль С. Дягилева «Парад».

Знакомство с балетом повлияло на художника, который обра-
щается к изобразительным приемам и сюжетам классического ис-
кусства. В конце 1910-х — начале 1920-х гг. он создает ряд портре-
тов, отличающихся почти энгровским изяществом рисунка («Ольга
Хохлова», 1917; «Сидящий Арлекин», 1923). Нередко классические
мотивы в живописи Пикассо приобретают экспрессивно-деформи-
рованные формы. Тяжеловесные, массивные фигуры кажутся раз-
деленными на множество фрагментов («Три женщины у источни-
ка», 1921; «Флейта Пана», 1923).
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В этот период Пикассо продолжает создавать картины в ма-
нере кубистов. Выполненные с помощью ярких цветовых контра-
стов композиции «Три музыканта» (1921) и «Танец» (1925) созда-
ют ощущение громко звучащей джазовой музыки. Героев класси-
ческой драмы напоминают гипсовые слепки с античных скульптур
в картинах «Натюрморт с античной головой» (1925), «Мастерская
с гипсовой головой» (1925).

В 1925 г. Пикассо познакомился с сюрреалистами. Их метод
отразился в таких его работах, как «Художник и модель» (1926),
«Мастерская модистки» (1926), «Большой натюрморт на круглом
столе» (1931). В картинах с изображением купальщиц («Сидящая
купальщица», 1930; «Фигуры на берегу моря», 1931) появились
женщины, напоминающие металлических роботов.

В 1928 г. Пикассо вновь обращается к скульптуре. Этот вид
искусства художник не оставляет до самой смерти. Он создает
проволочные композиции, собирает фигуры из болтов, гвоздей,
обломков старой мебели, корзин, кувшинов, детских игрушек, гоф-
рированного картона.

П. Пикассо. Странствующие
гимнасты. 1901 г.

П. Пикассо. Девочка на
шаре. 1905 г.



ЖИВОПИСЬ ДВАДЦАТОГО ВЕКА454

Значительное место в творчестве Пикассо занимают графичес-
кие работы. В первой половине 1930-х гг. он создает иллюстрации
к «Метаморфозам» Овидия (1930), альбом офортов «Сюита Вол-
лара» (1933), цикл гравюр с изображением Минотавра. В графи-
ке Пикассо, соединившей сюжеты античности и современности,
реальность и фантазию, отразились размышления мастера об ис-
кусстве и художественном творчестве, о сложной связи вымысла
с действительностью.

В произведениях Пикассо, исполненных в 1930-х гг., появляются
мрачные и трагические ноты, связанные с событиями, происходя-
щими в Европе, а также с личными невзгодами художника. Жи-
вописец изображает кровавые драмы корриды («Коррида. Смерть
тореро», 1933; «Коррида», 1934). Темная сторона жизни воплоще-
на в образе Минотавра (офорт «Минотавромахия», 1935). В ком-
позициях с обнаженными фигурами и портретах преобладают два
женских типа — ясный и спокойный образ (Мари Терез Вальтер)
и печальный и трагический (Дора Маар). В это время появляется
прием, характерный для портретов Пикассо, — совмещение фаса
и профиля («Девушка перед зеркалом», 1932; «Сон», 1932; «Мари
Терез Вальтер», 1937; «Дора Маар», 1937). Во многих его произ-
ведениях 1930-х гг. встречаются одни и те же персонажи, между
которыми как будто складываются загадочные отношения.

Самым значительным произведением Пикассо в этот период
стало монументальное панно «Герника», предназначенное для
испанского павильона Всемирной выставки в 1937 г. (Ныне ком-

П. Пикассо. Герника. 1937 г.
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позиция находится в Центре искусств королевы Софии в Мадри-
де.) В картине отразилось событие, потрясшее весь мир, — бом-
бардировка фашистской авиацией испанского города Герники.
Художник написал апокалипсическую картину гибели человече-
ства. Многие образы «Герники» — девушка со свечой, плачущая
женщина, мать с ребенком, умирающая лошадь — стали симво-
лами протеста против военной агрессии. В этом же году Пикассо
создал посвященную теме гражданской войны в Испании карти-
ну «Мечты и ложь генерала Франко».

Начало Второй мировой войны Пикассо встретил в Париже.
В трагичной живописи этого периода преобладают образы смер-
ти и насилия («Натюрморт с бычьим черепом», 1942; «Бойня»,
1944–1945).

В 1944 г., после того как Париж был освобожден от фашистов,
Пикассо вступил в коммунистическую партию и вошел в Движе-
ние сторонников мира. Его послевоенная живопись пронизана ра-
достным и светлым чувством. В картинах преобладают идилличес-
кие мотивы, трактованные в примитивистской манере. В 1945–
1946гг. художник работает в Антибе, где расписывает цементные
плиты во дворце Гримальди фигурами вакханок, фавнов и кентав-
ров. Крупной работой этих лет стала пасторальная композиция «Ра-
дость жизни» (1946). Пацифистские настроения художника отрази-
лись в таких произведениях, как «Резня в Корее» (1951) и панно «Вой-
на» и «Мир» (1952), предназначенных для Храма мира в Валлорисе.

В позднем творчестве Пикассо большое место занимают лито-
графии и линогравюры. Художник занимается также скульптурой
из дерева, листовой жести, работает в области монументального
и прикладного искусства,  пишет поэтические и драматические
произведения.

В конце 1940-х гг. Пикассо подолгу живет на юге Франции,
недалеко от Канна. С 1961 г. он больше не приезжает в Париж.
В этот период художник создает портреты, пейзажи, пишет интерь-
еры и фантастические композиции на литературные и театраль-
ные сюжеты («Весна», 1956; «Бухта в Канне», 1958; «Утренняя се-
ренада», 1965). Нередко он переосмысливает темы живописи из-
вестных мастеров прошлого. Среди подобных работ — «Алжирские
женщины» (1954–1955) по произведению Э. Делакруа, «Менины»
(1957) по Д. Веласкесу, «Завтрак на траве» (1959–1961) по Э. Мане,
«Похищение сабинянок» (1961–1962) по Ж. Л. Давиду, «Турецкая
баня» (1968) по Ж. О. Энгру.
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В 1955 г. вышел фильм А.-Ж. Клузо «Пикассовское чудо»,
рассказывающий о художественном методе Пикассо, который
работал без предварительной подготовки. Он импровизировал пря-
мо на холсте или бумаге, где в результате соединения линий и
цветовых плоскостей рождались образы и формы. В последние годы
жизни художник создавал целые серии. Например, им было на-
писано 58 «Менин», похожих на множество фотографических кад-
ров, возникших в результате восприятия художником одной кар-
тины — «Менин» Д. Веласкеса.

Умер Пикассо в 1973 г. Большое количество своих картин он
подарил барселонскому музею, названному его именем. Часть
работ художник завещал Франции. Ныне они хранятся в Музее
Пикассо в Париже.

Жорж Брак
Французский живописец Жорж Брак родился в 1882 г. в Ар-

жантёе-сюр-Сене. В 1897–1899 гг. он учился в Гавре в Школе изящ-
ных искусств, затем в Париже в академии Эмбера и Школе изящ-
ных искусств. В 1905 г. художник сблизился с фовистами. В его
пейзажах, написанных в 1905–1907 гг., чувствуется влияние А.Де-
рена и А. Матисса. В гамме ярких и чистых оттенков исполнены
прекрасные виды гаваней и морских заливов Брака.

Одной из лучших картин художника этого периода является
«Антверпенский порт» (1906), написанный в Бельгии, куда Брак
ездил вместе с фовистом О. Фриезом. Хотя основную выразитель-
ную функцию в этом пейзаже выполняет рисунок, колорит также
играет важную роль. Насыщенные зеленые и красные цвета при-
чала, кораблей, лодок, розово-сиреневые оттенки неба создают
ощущение теплого и солнечного летнего дня.

В 1907 г. Брак сблизился с П. Пикассо. Вместе они создали
изобразительный метод, ставший основой нового направления —
кубизма. Из пейзажей Брака исчезает небо, воздух; плоскостным
становится пространство. В картине «Дома в Эстаке» (1908) город-
ские постройки напоминают разнообразные геометрические тела.

В 1909–1911 гг. Брак пишет картины, в которых предметы и
фигуры кажутся разделенными на подвижные призматические
грани («Скрипка и палитра», 1909–1910; «Женщина с мандоли-
ной», 1910). Цветовая гамма этих работ состоит из серых, охрис-
тых, блекло-зеленых оттенков.



К У Б И З М 457

В 1912–1914 гг., как и Пикассо, Брак вводит в свои компози-
ции элементы коллажа (куски газет, обоев, клеенки), а в краску
добавляет песок, опилки, металлическую стружку. В картинах
появляются графические знаки (надписи, ноты, цифры). В такой
манере написаны композиции «Вальс» (1912), «Бокал, скрипка и
нотная тетрадь» (1913), «Гитарист» (1914).

В начале Первой мировой войны Брака отправляют на фронт.
В мае 1915 г. он получает тяжелое ранение в голову. К живописи
художник смог вернуться только в 1917 г. Он вновь пишет пейза-
жи, но теперь рисунок становится более плавным и мягким, а
колорит — изысканным и сдержанным. Свет, заполняющий про-
странство полотен, делает краски прозрачными и мерцающими.
Такова картина «Баркасы на пляже» (1929), глядя на которую
можно узнать черты северного побережья Франции с его песча-
ными отмелями и высокими утесами. Плавные контуры и тончай-
шие градации серо-синих и розовых оттенков придают пейзажу
свежесть и очарование. В то же время черные и темно-синие краски
моря, неба и земли вносят в пейзаж драматическую напряжен-
ность. В подобной манере художник пишет серии натюрмортов
(«Натюрморты на круглом столе», 1918–1942; «Камины», 1922–1927;
«Биллиарды», 1944–1952).

С 1931 г. Брак живет в Варанжвиле и в Париже, время от
времени совершая поездки по странам Европы. Помимо натюрмор-
тов, он создает композиции с человеческими фигурами на фоне
интерьера («Женщина с мандолиной», 1937; «Художник и модель»,
1939). Натюрморты Брака, созданные в годы Второй мировой вой-
ны, наполнены символикой, придающей изображению трагическое
звучание («Графин и рыбы», 1941; «Натюрморт с лестницей», 1943).

В 1849–1956 гг. художник исполнил серию «Мастерских». В нее
вошло восемь крупноформатных монументальных композиций. Это
натюрморты с изображением атрибутов искусства. Белая птица
в полотнах «Мастерская II» (1949), «Мастерская III» (1949–1951),
«Мастерская IX» (1952–1956) стала символом творческого полета
художника.

Образ птицы появляется в живописных и графических работах
Брака как самостоятельный мотив («Птица и гнездо», 1955; «Чер-
ные птицы», 1956–1957; «Расправив крылья», 1956–1961).

В пейзажных композициях последнего периода творчества ху-
дожника звучат печальные ноты. Ярким примером служит одна
из последних картин «Марина. Непогода» (1959), изображающая
море и берег, почти скрытые в темной пелене дождя. Светлыми
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пятнами выделяется лишь желтый песок на берегу. Монотонность
и одиночество пустынных морских берегов, полей и равнин подчер-
кивают горизонтально вытянутые форматы («Морской пляж. Ва-
ранжвиль», 1952; «Равнина», 1955; «Лодка», 1960).

Мастерство Брака проявилось не только в гравюре и живопи-
си, но и в книжной иллюстрации, скульптуре, сценографии.

Умер художник в 1963 г. в Париже.

Футуризм
В Италии в начале XX в. появилось литературно-художественное

направление, сходное с кубизмом, — футуризм (от итальянского
futuro— будущее). Идеи и принципы нового течения были провозг-
лашены в опубликованном в 1909 г. «Манифесте футуризма», напи-
санном итальянским поэтом Ф. Т. Маринетти.

В 1910 г. Ф. Т. Маринетти возглавил группу художников, сре-
ди которых были У. Боччони, К. Карра, Л. Руссоло, Дж. Севери-
ни, Дж. Балла. Программа футуристов отвергала достижения
традиционной культуры и призывала художников и литераторов
отразить в своем творчестве дух индустриальной эпохи, ее вели-
чие, связанное с грандиозными техническими достижениями.

Хотя футуризм сформировался под влиянием кубизма, пред-
ставители нового направления отвергали принцип анализа формы
последних. Они стремились к более эмоциональному отражению
окружающего их мира, старались уловить главную примету но-
вого времени — постоянно ускоряющиеся темпы жизни. Худож-
ники писали огромные океанские пароходы, железные дороги, раз-
нообразные летательные аппараты, города-монстры, заполненные

Ж. Брак. Лимоны. 1929 г. Ж. Брак. Птица и гнездо. 1955 г.
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быстро несущимися автомобилями. Картины многих мастеров на-
поминали киноленты — настолько последовательно в них изобра-
жались моменты движения. Например, полотно Джакомо Балла
«Собака на цепочке» представляет бегущую на поводке таксу,
у которой не четыре ноги, а гораздо больше.

Футуристы стремились передать не только движение, но и звук,
рядом с источником которого они помещали яркие круги или дуги,
показывая таким образом колебание звуковой волны.

Ярким представителем футуризма был Дж. Северини.

Джино Северини
Итальянский живописец, рисовальщик и скульптор Джино

Северини родился в 1883 г. В 1899 г. он впервые приехал в Рим,
где начал учиться на курсах школы Виллы Медичи. Большую роль
в формировании его художественного метода сыграла встреча
в 1900 г. с Дж. Балла и У. Боччони, которые познакомили Севери-
ни с приемами дивизионизма.

В 1906 г. Северини посетил Париж, где увидел живопись Ж.Сёра
и П. Синьяка. В столице Франции он сблизился с художниками А.Мо-
дильяни, Ж. Браком, Р. Дюфи, М. Утрилло. Ранние пейзажи Севери-
ни, выполненные в точечной технике дивизионизма, насыщены светом
и зыбким воздухом («Весна на
Монмартре», 1908).

В 1910 г. Северини вошел
в объединение футуристов. Пер-
вые футуристические компози-
ции живописца представляют
танцовщиц, посетителей кабаре.
В этих произведениях соедини-
лись приемы кубизма, футуриз-
ма, дивизионизма. Фигуры, на-
писанные точечными мазками,
как будто раскладывающими
формы на молекулярные части-
цы, двоятся и множатся, распа-
даясь на отдельные фрагменты
(«Навязчивый образ танцовщи-

Дж. Северини. Голубые
танцовщицы. 1912 г.
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цы», 1911; «Динамические иероглифы бала Табарэн»). Образы на кар-
тинах Северини кажутся удивительно легкими и воздушными бла-
годаря изящным линиям и звучным, мерцающим краскам.

В 1916 г. Северини начинает отходить от футуризма. В 1919 г. он
изучает классические законы перспективы, светотеневой моделиров-
ки. В 1921 г. художник излагает свои взгляды на искусство в теоре-
тическом эссе «От кубизма к классицизму». В духе неоклассицизма
Северини пишет натюрморты, композиции с видами античного Рима,
с персонажами комедии дель арте («Пьеро-музыкант», 1924).

В 1920-е гг. художник, переживающий внутренний кризис,
обращается к католической религии. Он создает монументальные
композиции для церквей в Швейцарии (1923–1939), выполняет де-
коративные циклы для миланского Дворца правосудия (1936–1937)
и для александрийского почтового ведомства (1937–1941). В по-
следние годы жизни Северини занимается оформлением спектак-
лей в театрах Венеции.

Умер Джино Северини в 1966 г. в Париже.

Умберто Боччони
Итальянский живописец и скульптор Умберто Боччони родил-

ся в 1882 г. в Реджо ди Калабриа. Окончив в 1897 г. техническую
школу, он занимался художественной критикой и литературным
творчеством.

В 1898 г. Боччони поступил в римскую Академию художеств,
а в 1900 г. — в студию Дж. Балла, где познакомился с Дж. Се-
верини.

В 1902 г. художник посетил Париж. Большое впечатление на
него произвела живопись французских импрессионистов и Ж. Сёра.
В 1904 г. Боччони совершил путешествие в Россию. С 1908 г. он
постоянно жил в Милане.

В ранней живописи Боччони заметно влияние символизма и
дивизионизма («Апокалиптические всадники», 1908; «Проходящий
поезд», 1908).

В 1910 г. Боччони познакомился с Ф. Т. Маринетти, возглавив-
шим новое авангардное направление в живописи. Кроме Боччони,
в объединение футуристов вошли Дж. Северини, К. Карра, Дж.
Балла, Л. Руссоло.

В 1910–1911 г. Боччони создает выразительные и динамичные
картины, наполненные символикой. Среди них — «Возносящийся
город» (1910), «Горе» (1910), «Мятеж в галерее» (1910–1911).
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В 1911 г. в Париже произо-
шла встреча футуристов с куби-
стами. Кубизм оказал большое
влияние на живопись Боччони.
В его произведениях появились
фигуры, распадающиеся на от-
дельные фрагменты, извилистые
линии и яркие краски. В такой
манере исполнены триптих «Со-
стояния души» («Прощания»,
«Те, кто уезжают», «Те, кто ос-
таются», 1911), полотна «Элас-
тичность» (1912), «Динамизм
футболиста» (1913). Кажется,
что объемы в картинах делятся
на мелкие частицы, вращающи-
еся в пространстве.

Эти же приемы Боччони
использует в скульптурных ра-
ботах. Художник стремится
сделать свои конструкции динамичными, для чего соединяет в них
целые фигуры и фрагменты. Такова его скульптурная композиция
«Лошадь + Всадник + дома (динамическая конструкция галопа)».

Свои взгляды на живопись и скульптуру Боччони, являвший-
ся главным теоретиком футуристов, излагал в многочисленных
статьях и манифестах.

В 1915 г. художник добровольцем ушел на фронт. В следую-
щем году он неудачно упал с лошади и погиб.

Футуризм как направление просуществовал недолго — всего
лишь до Первой мировой войны. Но в 1920-х гг. его принципы возро-
дились в т. н. движении «второго футуризма», представителями
которого были Э. Прамполини и Ф. Деперо.

Сюрреализм
В начале XX в. возникло новое направление в живописи, явив-

шее собой своеобразное перевоплощение символизма, — сюрреа-
лизм (от французского surrealite — искусство сверхъестественно-
го). Предметы и фигуры людей и животных выведены на карти-

У. Боччони. Материя. 1912 г.
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нах представителей этого направления как нечто необычное, по-
рой напоминающее странное и ужасное видение. Эти пугающие
образы могли возникнуть только в мозгу спящего, находящегося
в гипнотическом состоянии или трансе человека.

В сюрреалистических композициях нет порядка, в них все слу-
чайно. Появление подобного направления связано с существовав-
шей в начале XX в. медицинской теории, утверждавшей, что
в подсознании человека присутствуют темные силы, стремящие-
ся подчинить себе сознание. Картины сюрреалистов отразили ув-
лечение художников этой идей. Своей живописью они пытались до-
казать публике, что в создании их произведений участвует неве-
домая сила, скрытая в глубинах мозга.

Предшественниками сюрреализма можно считать И. Босха и
Ф. Гойю с их причудливыми и странными образами. Большую роль
в появлении сюрреализма сыграл дадаизм (от французского
dada — деревянная лошадка для детей), литературно-художе-
ственное движение, сформировавшееся в Цюрихе в годы Первой
мировой войны в среде эмигрантов. В творчестве дадаистов выра-
зился страх человека перед кровавой бойней. Представители это-
го течения отвергали цельность и планомерность композиции, вы-
страивая свои произведения с помощью случайных предметов. Их
картины, напоминавшие пародию на творчество, шокировали зри-
телей. Крупнейшими мастерами дадаизма были М. Дюшан, Ф. Пи-
кабиа, М. Эрнст, К. Швиттерс, Х. Арп.

Еще до появления дадаизма черты сюрреализма появились
в творчестве итальянца Джорджо Де Кирико и жившего во Фран-
ции выходца из Белоруссии Марка Шагала.

Полотна Шагала наполняют беспорядочные образы, рожденные
воспоминаниями художника о родине, городе Витебске, и впечат-
лениями от парижской жизни. Фигуры людей, животных, предме-
ты, растения и деревья на его картинах как будто парят в воздухе.

Джорджо Де Кирико
Итальянский художник Джорджо Де Кирико родился в 1888 г.

в Греции. В 1899–1905 гг. он учился живописи в Афинах. В 1906 г.
после смерти отца художник вместе с семьей переехал в Мюнхен,
где поступил в Академию художеств. В Германии Де Кирико ув-
лекся сочинениями А. Шопенгауэра и Ф. Ницше. В раннем его
творчестве заметно влияние живописи А. Бёклина и М. Клингера
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(«Битва лапифов с кентаврами», 1909). В 1910–1911 гг. Де Кири-
ко посетил Италию. Под впечатлением красоты архитектурных
памятников Милана, Флоренции и Турина он создал свои «карти-
ны-таинства». Вместе с братом Андреа, получившим известность
как писатель Альберто Савиньо, художник с 1911 по 1915 г. жил
в Париже. Здесь он представил свои картины на Осеннем салоне
и Салоне независимых. Французская публика положительно встре-
тила творения Де Кирико.

В начале Первой мировой войны Де Кирико вместе с братом
приезжает в Италию. Здесь он создает метафизические композиции,
предопределившие возникновение сюрреализма. В картинах Де
Кирико зритель видит пустынные улицы и площади, заполненные
античными скульптурами, куклами, роботами. Кое-где встречают-
ся живые люди, как будто спящие на ходу. Ощущение тревоги и
страха перед грядущим вызывают длинные тени, отбрасываемые
фигурами людей и предметами («Красная башня», 1913; «Награда
ясновидца», 1913; «Тайна и меланхолия улицы», 1914). Застывшие
статуи и манекены кажутся героями какой-то пугающей драмы («Фи-
лософ и поэт», 1914; «Пророк», 1915, «Великий метафизик», 1917).

В 1919 г. художественная манера
Де Кирико резко изменилась. Из про-
изведений исчезли странные и загадоч-
ные образы. Теперь его живопись при-
обрела черты классического искусства.
Отход от метафизической живописи
явился причиной разногласий с сюрре-
алистами, с которыми художник позна-
комился в Париже в 1920-е гг. Они не
приняли новую манеру Де Кирико, на-
звав ее упаднической.

Потеряв интерес к метафизической
живописи, художник стремится возро-
дить в своем творчестве традиции клас-
сицизма. Он пишет картины в духе ста-
рых мастеров, заимствуя из работ Ра-
фаэля, Тициана, Тинторетто, Рубенса,
Ватто, Фрагонара образы, сюжеты и

Д. Де Кирико. Ностальгия по
бесконечности. 1911 г.
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целые фрагменты («Падение Фаэтона», 1954; «Лукреция», 1922).
В этот период мастер создает множество вариантов своих мета-
физических композиций, стараясь улучшить их. Стилизация под
классическое искусство нередко приводила к появлению в живо-
писи Де Кирико элементов примитива и пародийности («Спящая
Диана в лесу», 1933; «Пейзаж с богиней», 1936). В 1970-е гг. жи-
вопись Де Кирико в духе классицизма имела большой успех
у публики.

Кроме живописи, художник занимался печатной графикой,
скульптурой, театральными декорациями. В 1929 г. он издал авто-
биографическое сочинение, а в 1945 г. — «Мемуары».

Умер Де Кирико в 1978 г. в Риме.

Как направление сюрреализм сформировался в начале 1920-хгг.
Крупнейшим представителем этого искусства стал испанский ху-
дожник С. Дали.

Сальвадор Дали
Сальвадор Дали родился в Каталонии в 1904 г. Учился в мад-

ридской Академии художеств. Большое влияние на формирование
его стиля, а также воззрений на искусство оказала необычная
живопись Де Кирико и сочинения З. Фрейда.

В 1929 г. Дали приезжает в Париж, где входит в круг худож-
ников-сюрреалистов. С этого момента в его картинах преоблада-
ют странные образы, словно рожденные больной фантазией паци-
ента психиатрической клиники. Фигуры, несмотря на свой фанта-
стический вид, кажутся осязаемыми и живыми — настолько
оптически достоверно художник изображает их.

Чудовищные монстры на полотнах мастера поражают своим
устрашающим и нелепым обликом («Мрачная игра», 1929). В ра-
ботах Дали часто повторяются странные символы и детали, веро-
ятно связанные с личной жизнью художника, его чувствами и
интимными переживаниями. Это мягкие, словно сделанные из
материи, часы и рояли, костыли, зубы, разлагающаяся человечес-
кая плоть, режущие инструменты, огромные кузнечики и муравьи
(«Постоянство памяти», 1931; «Женщины с цветочными головами,
обнаруживающие на пляже останки рояля», 1936; «Сон», 1937).
Так, в картине «Великий мастурбатор» (1929) закрытые глаза на
женском лице обращают зрителя к области подсознательного, где
простой кузнечик становится воплощением детского страха быть
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съеденным, а также боязни сексуальных проблем. Позднее образ
Великого мастурбатора появится и в других произведениях Дали.

Нередко сюжеты, связанные с агрессией, сексуальными извра-
щениями и органическим распадом, пронизаны страхом перед
социальными потрясениями и войнами. Таковы полотна «Мягкая
конструкция с вареными бобами: предчувствие гражданской вой-
ны» (1936), «Осеннее каннибальство» (1936–1937), «Изобретение
монстров» (1937).

Во многих произведениях Дали, относящихся к 1930-м гг., по-
вторяются многозначные образы, смысл которых очень трудно
разгадать («Призрак Вермеера Дельфтского, который можно ис-
пользовать как стол (феноменологическая теория «мебели-пищи»)»,
1934; «Метаморфоза Нарцисса», 1937; «Рынок рабов с невидимым
бюстом Вольтера», 1940).

С 1934 г. отношения между Дали и другими художниками-
сюрреалистами осложняются, а в 1939 г. происходит полный раз-
рыв, связанный с политическими убеждениями Дали, симпати-
зировавшего лидерам тоталитаризма. Сыграло также свою роль

С. Дали. Великий мастурбатор. 1929 г.
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и упрощенное понимание испанским мастером эстетических воз-
зрений и программ сюрреализма.

Разорвав отношения с бывшими соратниками, Дали по-прежне-
му считал себя настоящим и единственным сюрреалистом. В 1940г.
художник уехал в США. Умело использовав рекламные акции,
шоу, а также свою деятельность в области прикладного искусст-
ва художник завоевал необыкновенную популярность не только
в США, но и во всем мире.

С 1948 г. Дали вновь живет в Испании. Он обращается к ка-
толицизму и выполняет несколько полных мистического чувства
религиозных композиций в духе барочного искусства («Мадонна
де Порт-Льигат», 1950; «Христос Хуана де ля Круса», 1951; «Тай-
ная вечеря», 1955). В таком же стиле написаны картины на сю-
жеты из истории и античной мифологии («Атомная Леда», 1949;
«Открытие Америки Христофором Колумбом», 1958–1959). Неред-
ко моделью для полотен Дали служила его жена Гала (Елена Де-
лувина-Дьяконова).

С. Дали. Постоянство памяти. 1931 г.
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В 1970-е гг. в творчестве мастера появляются черты романти-
ческого искусства («Дикий пейзаж с обнаженными», 1970). Кро-
ме живописи, художник занимается графикой, скульптурой, при-
кладным искусством, литературным творчеством. Работает он
также в области театра и кино.

В 1973 г. Дали основал в родном Фигерасе свой музей. Здесь
он и жил с 1986 г. до самой смерти. Умер Дали в 1989 г.

Представителями сюрреализма были: бельгиец Рене Магритт,
писавший наполненные странными символами полотна; француз
Ив Танги с его пугающими и непонятными фигурами, похожими
на бобы; испанец Хоан Миро, в картинах которого изображены
удивительные существа и знаки, напоминающие древние пись-
мена. В духе сюрреализма некоторое время работал швейцарец
Пауль Клее.

Абстракционизм
Одним из самых сложных явлений современной культуры стал

абстракционизм. Его название идет от латинского слова abstractus—
отвлеченный.

Это искусство никогда не пользовалось популярностью у ши-
роких масс. Художники-абстракционисты не стремятся изобразить
реально существующие предметы, явления, события. Они не пи-
шут людей, животных, картины природы, хотя применяют обыч-
ные изобразительные средства — цвет, линии, точки. Картины
абстракционистов отличаются яркой декоративностью, но живо-
писцы не считают их эскизами для ковров и тканей. Главное для
них — передать через сочетание красочных пятен, контуров, цве-
товых плоскостей свои чувства и настроение, а также отношение
к окружающему миру. Абстракционизм, который иногда имену-
ют «беспредметным» искусством, — явление многообразное. Су-
ществует несколько его разновидностей.

Основателем абстракционизма считается французский худож-
ник Р. Делоне.

Робер Делоне
Робер Виктор Феликс Делоне родился в 1885 г. в Париже.

Специального художественного образования он не получил. Жи-
вописью Делоне начал заниматься в 1905 г. Ранние его картины
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написаны под впечатлением от произведений Ж. Сёра и П. Сезан-
на. Увлекшись дивизионизмом, художник изучал работы Э. Шев-
рёйля, посвященные взаимоотношениям света и цвета.

В 1908 г. Делоне вошел в объединение кубистов «Золотое се-
чение». В этот период он создал композиции, в которых глазам
зрителя предстают полные динамики расчлененные объемы («Сен-
Северен», «Город», «Башни Лана»).

Как и другие художники этого направления, Делоне стремил-
ся не только представить предмет со всех сторон одновременно,
но и изобразить его в разные моменты времени. Такова картина
«Бронепоезд в действии», где состав, разделенный на части клу-
бами пара и потоками света, кажется мчащимся по рельсам.

В 1910 г. мастер женился на русской художнице Соне Терк,
помогавшей ему в создании многих работ в области прикладного
искусства.

В 1911 г. Делоне приехал в Мюнхен, где принял участие в вы-
ставке, организованной «Синим всадником». В 1912 г. произошел его
разрыв с кубистами. С этого момента художник увлекся беспред-
метной живописью. Он выработал особый стиль, соединивший мно-
гие приемы и достижения импрессионистов и неоимпрессионистов,
кубистов и фовистов. Делоне писал серии композиций, на которых
можно увидеть призматические фигуры, отражающие далекие пред-
меты («Окна», 1912), или соединяются контрастные цветовые плос-
кости, создающие впечатление движения («Диски», 1912–1913). В этот
же период он выполнял картины, посвященные авиации («Команда
из Кардифа», 1912–1913). В них абстрактные формы сочетаются
с реальными деталями и предметами.

С 1914 по 1920 г. Делоне жил в Испании и Португалии. К это-
му времени относится его работа над оформлением театральных
постановок С. Дягилева.

В 1921 г. мастер вернулся в Париж, где сблизился с художни-
ками-дадаистами. В 1920–1930-е гг. он писал абстрактные ком-
позиции, продолжая разрабатывать те темы, которые свойствен-
ны его ранней живописи (спорт, Эйфелева башня). Дома и знаме-
нитый символ Парижа на его известной картине «Эйфелева башня»
(1926–1928) кажутся удивительно подвижными, словно художник
изобразил их в момент первого толчка сильного землетрясения.
Нередко поздние работы Делоне представляют радужные окруж-
ности, как будто вращающиеся на плоскости полотна («Круглые
формы», 1930; «Ритм, радость жизни», 1930). В эти годы худож-
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ник создавал не только абст-
рактные композиции, но и ре-
алистические портреты своих
современников (В. Маяковско-
го, Л. Арагона, А. Бретона).

Умер Робер Делоне в 1941г.
в Монпелье.

Известным представителем
абстрактного искусства был
русский живописец Казимир
Малевич, стремившийся с по-
мощью беспорядочно располо-
женных геометрических фигур
передать движение («Черный
квадрат на белом фоне»).

К основателям абстракцио-
низма многие исследователи при-
числяют голландского мастера
Пита Мондриана. Пространство
своих картин он заполнял квад-
ратами и прямоугольниками, ок-
рашенными в красный, белый,
желтый и синий цвета. Декора-
тивные композиции Мондриана напоминают увиденные с высоты пти-
чьего полета поля Голландии, усеянные яркими цветами.

От Мондриана и Малевича идет абстрактное направление,
представители которого стремились уравновесить композицию
с помощью геометрических фигур. К нему принадлежит и вари-
ант абстрактного искусства, появившийся в 1960-х гг. и получив-
ший название оп-арт (от английского optical art — оптическое ис-
кусство), в основе которого лежит свойство геометрических фигур
и цветовых контрастов создавать иллюзию движения. Основате-
лем оп-арта является французский художник, венгр по националь-
ности, Виктор Вазарели.

Следующее направление в абстракционизме связано с имена-
ми В. Кандинского, выходца из России, жившего за границей, и
П. Клее, швейцарского художника. В живописи представителей
этого течения заметно стремление связать искусство с реальнос-
тью. В то же время, глядя на их картины, очень трудно опреде-
лить, что именно хотел сказать мастер.

Р. Делоне. Эйфелева башня.
1926–1928 гг.
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Василий Кандинский
Василий Васильевич Кандинский родился в 1866 г. в Москве.

В 1885–1892 гг. он учился в Московском университете на юриди-
ческом факультете. В 1896 г. Кандинский приехал в Мюнхен и
поступил в школу Ашбе, а в 1900 г. — в Академию художеств, где
его учителем был Ф. фон Штук. В 1901 г. он стал основателем
художественного объединения «Фаланга». В 1903–1907 гг. совер-
шил путешествие по Германии, Австрии, Голландии, Франции,
Тунису. Много раз Кандинский приезжал в Россию.

Вернувшись в 1908 г. в Германию, художник поселился неда-
леко от Мюнхена, в Мурнау. По его инициативе в 1909 г. был со-
здан «Новый союз художников Мюнхена», просуществовавший до
1911 г. После распада союза Кандинский основал объединение
«Синий всадник».

Раннее творчество Кандинского отмечено влиянием самых
разнообразных художественных направлений: импрессионизма, по-
стимпрессионизма, символизма, фовизма, модерна («Одесса.
Порт», 1900; «Старый город», 1902). Главным средством вырази-
тельности в его пейзажах конца 1900-х гг. становится цвет, благо-
даря которому изображение как будто колышется и движется
(«Мурнау. Двор замка», 1908; «Пейзаж с башней», 1908). В этих
композициях переплетаются яркие абстракции и реальные обра-
зы и предметы («Озеро», «Импровизация 9»). Пейзажи 1910–1914гг.
с их звучным колоритом и динамичным мазком наводят зрителя
на мысль о вселенских катаклизмах и движении энергии в косми-
ческом пространстве («Композиция VI», 1913; «Импровизация. По-
топ», 1914)

Свои теоретические обоснования абстрактного искусства Кан-
динский изложил в книге «О духовном в искусстве», вышедшей
в свет в 1911 г.

В 1915 г. Кандинский снова приехал в Россию. После револю-
ции он занимался педагогической деятельностью, работал в отде-
ле ИЗО Наркомпроса, в Институте художественной культуры,
преподавал во Вхутемасе. Художник был также вице-президен-
том Российской академии художественных наук. Занимаясь орга-
низационной и педагогической работой, Кандинский не забывал и
живопись. В России он создал множество своих абстрактных ком-
позиций («Москва I», 1916; «Сумеречное», 1917; «Картина с ост-
риями», 1919).
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В 1921 г. художник вернул-
ся в Германию, где в 1928 г. по-
лучил немецкое гражданство.
Он начал преподавать в «Бау-
хаузе» — Высшей школе стро-
ительства и художественного
конструирования в Веймаре, а
затем в Дессау. Кандинский
работал в «Баухаузе» до 1933г.,
когда это учебное заведение
было закрыто нацистами.

В 1924 г. мастер организо-
вал объединение «Синяя чет-
верка», куда кроме него вошли художники П. Клее, А. Явленский,
Л. Файнингер. Работа в «Баухаузе» оказала влияние на творчес-
кий метод Кандинского. Свой новый стиль художник назвал «ли-
рическим геометризмом». Теперь формы в его картинах создают-
ся с помощью таких элементов, как квадрат, треугольник, круг
(«Композиция VIII», 1923; «Маленькая мечта в красном», 1925; «Ак-
цент на розовом», 1926).

После прихода к власти в Германии фашистов Кандинский
переселился во Францию. В 1939 г. он стал гражданином этой
страны. В его поздних живописных композициях появляются не-
которые изменения: контуры становятся более плавными, чет-
ко выделяясь на одноцветных плоскостях («Доминирующая кри-
вая», 1936; «Вокруг круга», 1940). Сначала Кандинский жил
в Париже, а позднее переехал в Нёйи-сюр-Сен, где и скончал-
ся в 1944 г.

Пауль Клее
Швейцарский живописец, график, теоретик искусства Пауль

Клее родился в 1879 г. Рисунку и живописи он учился в частной
художественной школе в Мюнхене. В 1898 г. Клее поступил
в мюнхенскую Академию художеств, где его наставником был
Ф. фон Штук.

В 1902 г., завершив образование, художник отправился в пу-
тешествие по Италии. Вернувшись в Швейцарию, он занимался
гравюрой. Лучшими его работами в этой технике стали серии
«Инвенции» (1903–1904), «Встреча двух людей, каждый из кото-

В. Кандинский. Казаки. 1910–1911 гг.
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рых убежден в более высоком положении другого» (1903), «Одно-
крылый герой» (1905). Эти произведения с гротескными образами
и причудливыми линиями отмечены влиянием модерна и немец-
кого романтизма.

В 1905–1906 гг. Клее посетил Париж и Берлин. В 1906 г. он
женился на немецкой пианистке Лили Стампф и переехал в Мюн-
хен. Здесь художник увлекся искусством П. Сезанна, В. Ван Гога,
А. Матисса и Дж. Энсора. В 1911 г. он сблизился с В. Кандин-
ским, Ф. Марком, А. Макке и вошел в объединение «Синий всад-
ник». В 1912 г. Клее вторично посетил Париж, где познакомился
с Р. Долене. Огромное впечатление произвело на него искусство
Ж.Брака и П. Пикассо. От живописи Делоне, придававшего боль-
шое значение цвету и ритму тональных соотношений, идет свое-
образный колорит произведений Клее.

После посещения Туниса в апреле 1914 г. живопись прочно
вошла в творчество художника, не оставляющего и графику. Он
писал акварели и картины маслом, предварительно делая натур-
ные наброски и эскизы. Мотивы природы и архитектуры Север-
ной Африки трансформируются в абстрактные формы, сохраня-
ющие связи с реальным миром («По мотиву Хаммамета», 1914;
«Кайруан (Отъезд)», 1914). Иногда реальная действительность
приобретает в его живописи знаковой характер («Вилла», 1919).
Стремление художника к простоте выразилось в картинах, несколь-
ко напоминающих детские рисунки («Демонический какен», 1916;
«Полная луна» 1919). Это свойственно и более поздним его рабо-
там («Лестница и лесенка», 1928; «Дух на стебельке», 1930).

В 1916–1918 гг. Клее проходил военную службу в резервном
подразделении. Вернувшись в Мюнхен, он представил свои рабо-
ты на персональной выставке в галерее Гольца (1920). Свои взгляды
на искусство художник изложил в 1918 г. в книге «Творческая
исповедь».

В 1921 г. Клее начал преподавать в «Баухаузе», в Веймаре.
Вначале он возглавил переплетную мастерскую, а затем — студию
живописи по стеклу. В «Баухаузе» другом Клее стал В.Кандинс-
кий. В 1924 г. швейцарский мастер вошел в основанное последним
объединение «Синяя четверка».

В этот период Клее создал свои самые лучшие работы. Повто-
ряющиеся геометрические фигуры и ритмичные цветовые плоско-
сти рождают на холсте необычные, похожие на грезы, образы («Го-
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род-мечта», 1921; «Вид города с красно-зелеными акцентами», 1921;
«Магический театр», 1923; «Шут в трансе», 1929).

Нередко художник при создании полотен обращался к мотивам
восточного искусства. Влияние персидской миниатюры и керами-
ки чувствуется в композициях «Пейзаж с желтыми птицами» (1923),
«Золотая рыбка» (1925). В творчестве Клее отразились его литера-
турные, философские познания и впечатления от путешествий по
Италии, Франции, Египту, Испании. Например, композиция «Глав-
ный и окольные пути», написанная в 1929г., являет собой своеоб-
разное представление об истории и природе Египта. В картине
«К Парнасу» (1923) переплетаются воспоминания об античности и
о венецианских и равеннских мозаиках.

Талантливый музыкант, Клее создавал картины, в которых
ритмы абстрактных форм напоминают тональность музыкально-
го произведения («Старинное звучание. Абстракция на черном
фоне», 1925).

В 1931 г. Клее ушел из «Баухауза» и стал профессором Акаде-
мии художеств в Дюссельдорфе. В 1933 г., после прихода к власти
в Германии фашистов, художник возвратился в Швейцарию. В 1935г.
тяжелое заболевание приковало его к постели. Преодолевая боль,
Клее продолжал работать. В 1937 г. художник узнал, что 17 его кар-
тин включены в выставку «дегенеративного» искусства, которую
нацисты устроили в Берлине. Из немецких музеев были изъяты
102 его картины. Ко всему прочему, художник никак не мог добиться
получения швейцарского граж-
данства. В живописи Клее по-
явились трагичные настроения.
Он писал масляными, восковы-
ми, клеевыми красками, со-
здавая лаконичные и простые
композиции. С этого времени
главным средством выразитель-
ности в его картинах стала чет-
кая черная линия, делающая
образы очень экспрессивными
(«Любовная песнь в новолуние»,
1939; «Голос из эфира», 1939;
«Наскальная флора», 1940).

П. Клее. Сенекио. 1922 г.
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Мрачные чувства пронизывают последние картины мастера
(«Ангел смерти», 1940; «Смерть и пламя», 1940; «Играющий на
литаврах», 1940).

Пауль Клее умер 29 июня 1940 г. По горькой иронии судьбы
в этот день он наконец стал гражданином Швейцарии.

Самым противоречивым в искусстве абстракционизма стало
третье основное направление. Картины его приверженцев состав-
лены из густых, небрежных мазков и пятен непонятной формы.
Яркий представитель подобного искусства — француз Пьер Су-
лаж, чьи композиции составлены из беспорядочно нанесенных на
холст черных и синих широких мазков. В таком же духе исполне-
ны произведения немецкого художника Ханса Хартунга. Свое
настроение эти мастера пытаются передать с помощью цвета.

Расцвет абстрактного искусства пришелся на середину 20сто-
летия. Позднее интерес к нему стал падать, т. к. художники не мог-
ли придумать ничего нового, способного увлечь публику. На смену
абстракционизму пришли новые виды искусства, среди которых важ-
ное место занимает поп-арт.

Поп-арт
Поп-арт появился в США и Великобритании во второй поло-

вине 1550-х гг. (от popular art — общедоступное искусство). От-
казавшись от всех традиций прежнего искусства, в том числе и
сложных абстрактных композиций, представители этого течения
создавали произведения, в которых соединились элементы живо-
писи и скульптуры. В их композициях красочные мазки могли
сочетаться с предметами быта, фотографией, муляжем, репродук-
циями, обрывками газет и рекламных изданий. Произведение поп-
художника может иметь три измерения и занимать целый выста-
вочный зал.

Картины художников поп-арта изображают (и часто очень
реалистично) бутылки кока-колы, банки с консервами, рекламные
плакаты. Иногда творения поп-мастеров — это огромные мягкие
телефоны, пишущие машинки.

Крупным представителем английского поп-арта является Ри-
чард Гамильтон. Широкую известность получил его коллаж, со-
зданный в 1956 г. и получивший название «Что же это такое, что
преображает современное жилище, делает его таким привлека-
тельным?».
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На картине зритель видит комнату, заполненную разнообраз-
ными товарами: у стены включенный телевизор, на маленьком
столике перед ним — большая банка с ветчиной. На полу — маг-
нитофон. Перед лестницей — пылесос с невероятно длинным
шлангом, который держит в руках домработница. На стене ви-
сит плакат с картинкой из комикса. В середине комнаты стоит
супермен в плавках. В его руке — огромный леденец на палоч-
ке, напоминающий теннисную ракетку. На диване — обнажен-
ная красотка в колпаке для сушки волос. Выполненные с фото-
графической точностью фигуры людей своей неподвижностью на-
поминают скульптуры. Главные герои картины — это вещи,
которые правят людьми.

В отличие от американских мастеров поп-арта (Р. Лихтенш-
тейна, Э. Уорхола), которые в своих работах прославляли мир
вещей и товаров, английские художники, работавшие в этом на-
правлении, создавая подобные произведения, критиковали потре-
бительскую психологию людей и таким образом выражали свой
протест против вещизма.

Граффити
Во второй половине XX в. появилось новое, необычное искус-

ство. Оно сформировалось в молодежной среде США, а позднее
проникло в Европу. Свое название это направление получило от
итальянского слова graffiti, что буквально означает «процара-
пывание» (в древности — надписи, имеющие бытовой или ма-
гический характер, на сосудах, на стенах строений и на других
предметах).

Сначала любители граффити разрисовывали с помощью рас-
пылителей с краской стены зданий, вагоны метро, ограды. Со вре-
менем это своеобразное творчество начало завоевывать картинные
галереи, где размещались картины, выполненные в такой техни-
ке. Но, несмотря на это, граффити по-прежнему остается и заня-
тием подростков, расписывающих транспорт и стены домов, что
нередко вызывает недовольство окружающих.

В стиле граффити работал умерший в 1990 г. от СПИДа аме-
риканец К. Харинг, писавший не распылителями, а мелками. Его
произведения выставлены во многих музеях мира («Молчание =
смерть»). Работы Харинга напоминают картины немецкого мас-
тера граффити А. Р. Пенка («Стандарт», 1971).
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Современные художники ищут новые пути в искусстве, стара-
ясь придумать нечто необычное, не похожее на то, к чему привыкли
зрители. Так возникла инсталляция — продуманное расположе-
ние различных предметов в помещении. С помощью подобного
творчества художники пытаются выразить свое отношение (нередко
критическое) к окружающему миру.

Многие художники и скульпторы современной эпохи исполь-
зуют при создании своих произведений не только бросовые мате-
риалы, песок, но также применяют компьютеры, видеотехнику, а
некоторые придумали даже такое: они создают композиции, ко-
торые вскоре уничтожают. Сейчас подобное искусство кажется нам
странным, но, возможно, через какое-то время оно станет привыч-
ным, ведь и прекрасные творения импрессионистов когда-то не
признавались современниками.
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