Диплом.


Поздний импрессионизм (общее).





«Естественная и непринужденная поэзия природы и поэзия живого, естественного восприятия ее человеческой личностью, уходят из поля зрения этих художников. Почему это произошло, и так быстро? Причин несколько. Главнейшая из них состоит в том, что двуединая идея импрессионизма, утверждающая естественность восприятия как предмет художественный, с небывалой до нее настойчивостью обращается к общему для всех людей видению мира и во многом препятствует именно в силу этого объективизма выражению как личности самого художника, так и его психологических и эмоциональных проблем более широкого философского порядка. В этом была изначальная ограниченность импрессионистической доктрины. Она была слишком аналитична по своему смыслу и слишком позитивистской по своему методу, чтобы открывалась дополнительная возможность для широкого философского осмысления действительности. Сконцентрировав свои великолепные таланты, импрессионисты быстро решили поставленную задачу, значение которой было грандиозно, но диапазон весьма ограничен. Парадокс в том, что чем более совершенно решалась эта задача, тем определеннее она исчерпывала себя. Дальше возможно либо повторение, что исключается для настоящих творцов, либо видоизменение первоначальных принципов.


Однако достоинство импрессионизма заключено в замечательной цельности и последовательности; рожденная им художественная система чрезвычайно ограничена, и всякое, даже малейшее изменение практически означало разрушение сущности идеи импрессионизма. Видоизменение неизбежно затрагивало основу импрессионизма — уничтожало естественное восприятие мира человеческой личностью. То, что однажды открывается как бесценное завоевание, при повторении обесценивает себя. Импрессионисты, вне зависимости от того, как они сознавали свой шаг, пошли по пути видоизменения импрессионистических принципов. Каждый взял из строгой и цельной системы своего искусства классической поры нечто единственное, не только нарушая тем самым систему, но по существу отвергая ее. Такое отношение к старому импрессионизму казалось им способным привести к синтезу его свойств, к созданию «формулы», за отсутствие которой Э. Золя упрекает их. Однако в поисках синтеза, вычленяя какой-либо из элементов импрессионистической доктрины, они дробили свое многогранное искусство, разрушали стройное здание импрессионизма. Они достигали «формулы», но ее синтетичность состояла прежде всего в малом числе составных частей» (смотреть в альбоме Моне И. Сапего).





Середина 80-х годов — импрессионизм «приступает к видоизменению своей сущности» — отчасти потому, что развивали заложенные в импрессионизме черты, которые разовьются в постимпрессионизме (статья Сапего Эстетические принципы импрессионизма в «Искусство», 1974). Осознанное еще в импрессионизме требование конструирования изображения приобретает теперь (в постимпрессионизме) программный характер. Это ведет к тому своеобразию художественного выражения, которое порой называется зрительной условностью, возникающей всякий раз, как только художник перестает, скрупулезно следовать внешней стороне вещей.





«Если Клод Моне рисуя свет и воздух, обращается прежде всего к живому ходу естественного восприятия зримой среды человеком, если Альфред Сислей более увлечен интимным, лирическим чувством, всегда сопровождающим наше общение с природой, если К. Писсарро заботит выяснение нашей реакции на материальную структуру мира, если Дега раскрывает зрительное и эмоциональное отношение человека к движению и жесту, то Ренуара волнует другая сторона живого восприятия реальности — чувственное отношение к окружающим людям и природе» (Сапего в статье а Ренуаре «Искусство», 1966).





Картина позднего импрессионизма, что особенно ясно выразилось в позднем творчестве Моне, сближалась по своему характеру с декоративным панно, и тенденция к серийности в импрессионизме оказалась залогом такого сближения. Моне довел до противоположности принципы картины этюда. (об этом, этюде и станковой картине у Богемской в статье Картина и жанры в «Искусство», 1971).





«Импрессионистов модно смело назвать родоначальниками искусства XX века» (в Живопись импрессионистов. Каталог выставки, текст Барская, 1974).





«Вслед за Ревальдом многие исследователи обрывали историю импрессионизма около 1886 года, таким образом, черты импрессионизма, связанные с субъективным характером творчества каждого мастера, с тенденцией создавать картины серии, появившиеся в 80 — 90-е годы, не принимались во внимание. Поздний период импрессионизма стали резко противопоставлять раннему, а некоторые историки искусства даже пытались объявить последние серии Клода Моне началом абстрактного экспрессионизма» (в Камиль Писсарро. Письма..., статья Богемской, 1974).





Все они утрачивают то безупречное равновесие естественного впечатления и живописного воображения, которое и создало импрессионизм.





Критика того времени понимала, что импрессионисты работали в разных манерах, но последнюю они считали самой лучшей (об этом смотреть Письма художников... Л. Вентури. С. 77.)





Закон относительности «очевидного» и закон единства «видимого» и «невидимого» определяет эволюцию импрессионистической живописи, как и эволюцию современной ей физики. Переход к изображению «неизобразимого» у импрессионистов порою почти незаметен. Надо сделать некоторое усилие, чтобы осознать, что лиловый ореол, которым Клод Моне окружает запечатленные им в знойный день стога, — это уже явление, которое можно скорее не «увидеть», а «почувствовать». Цвет начинает играть определенную «термическую» роль — передача «тепла» — этот принцип до полной завершенности довел Матисс. Другая функция эмоциональная. Чем цвет интенсивнее, тем больше его эмоциональное воздействие.





Импрессионизм утратил главенствующее положение в искусстве и сам, особенно в 90-е годы стал испытывать влияние проникавшего во все сферы художественной жизни стиля модерн.





В 80 — 90-е (Богемская К. Г. Моне. М., 1984) годы на смену распавшейся в середине века связи искусств шло стремление к их синтезу и равноправию — характерная черта зарождавшегося модерна.


Поздний импрессионизм развивался в культурном контексте куда более пестром, разностилевом и противоречивом, нежели в 60 — 70-е годы — пору молодости импрессионистов.





Японская основа (Тугенхольд. Проблемы и харатеристики.) композиции импрессионистов. Готическая первооснова Сезанновского синтеза (локальная).





Год создания (Клод Моне. Составитель Кулаков, М., 1989) пейзажей Бель-Иля — 1886-й — во многих отношениях оказался переломным, как для судеб импрессионизма, так и для французского искусства в целом. В этом году состоялась последняя восьмая выставка импрессионистов, в которой не участвовали Моне и Ренуар. Зато на выставке посетители могли познакомиться с большим полотном Ж. Сера «Гранд-Жатт» — программным произведением дивизионизма, нового направления в искусстве, научная теория которого базировалась на открытиях импрессионизма в области цвета. Кроме сера на выставке были представлены Синьяк и Гоген. В «Салоне независимых» этого же года дебютировал примитивист Анри Руссо. Наконец, в 1886 году в художественную жизнь Франции вторгается новое имя — Винсент ван Гог.


К этому времени историческая миссия импрессионизма была уже почти исчерпана.





�Моне (1840 — 1926).





«Стенографические этюды в красках» (Тугенхольд, Из истории западноевропейского..., 1987).





Моне перестраивает свою красочную палитру не для того, чтобы создать сильно воздействующие контрасты валеров, но для того, чтобы выразить новое восприятие зримого мира во всем его красочном богатстве.


Дикое море у Бель-Иля (1886) (об этом предисловие Барской к Рейтерсверду о Моне, 1965).


Большая обобщенность форм, большая изощренность палитры, слитность живописной фактуры. Это подготавливает поздний период и серии. Теперь художник не нуждается в разнообразии мотивов. Мыслит полифонически и рассматривает свои серии в ансамбле.


Нимфеи.


«Импрессионистический метод декоративного оформления архитектурного пространства». Создавая сад в Живерни и работая над сериями — оба вида своей деятельности воспринимает в единстве и мыслит не только как живописец, но и как архитектор. Этим в значительной степени объясняется то, что Моне мечтал о специальном здании для своих обширных серий, а из своего сада сделал памятник импрессионистической садовой архитектуры.


Многие западные искусствоведы расценивают позднее творчество Моне как искусство, вплотную подошедшее к абстрактной живописи. Абстракционисты отвергают изобразительную, предметную форму искусства, почему непосредственное наблюдение окружающей действительности не имеет для них никакого значения. Они опираются на чисто субъективный индивидуальный опыт переживаний и ассоциаций. У Моне непосредственные впечатления от наблюдения внешнего мира составляют главную черту. Моне остался до конца импрессионистом.





Скалы в Бель-Иль.


«Приверженность художника к движущемуся пространству равнинной или водной шири» (у Поспелова в статье «О движении и пространстве у Сезанна). Подобное ощущение создается самим темпом, самой скоростью мазка Моне, короткого, быстрого, превращенного почти в круглящуюся запятую.


Руанские соборы.


Живопись Клода Моне 90-х годов. «Моне пришел к своим открытиям значительно позже Сезанна. Он не довел их до последовательного завершения, однако его путь был всецело оригинальным и независимым, из-за чего его позднее творчество должно быть, по-видимому, признано одним из самостоятельных направлений постимпрессионистского течения». В 90-е годы Моне утрачивает былое увлечение движущимся пространством. «В Соборах он отказался от изображенной глубины пейзажа. Исследователи отмечали, что здание собора интересовало его не как объемное пластическое тело, что он берет лишь фасад, даже часть фасада, обрезая его со всех сторон как некий плоский экран, отражающий на своей поверхности преломление световых лучей, а главное — загораживающий собой то равнинное пространство, которое еще недавно так привлекало Моне» (у Поспелова в статье «О движении и пространстве у Сезанна).


Потеря интереса к движению света и воздушной среды. Б. Р. Виппер рассматривает переход художника к серийной манере как выражение все усиливавшегося тяготения к скорости восприятия, «та степень скорости, которую Моне способен был придать своему восприятию с помощью разложения красок и с помощью стремительного мазка-запятой, уже не удовлетворяла Моне, и он стремился к новому заострению проблемы путем обращения к сериям». Мысль использовать серию картин, посвященных одному и тому же пейзажному мотиву (здесь Виппер ссылается на известный эпизод из жизни Моне) пришла к художнику, «когда он писал лужайку со стогом сена. Проработав около часа над этюдом, Моне заметил, что благодаря утихшему ветру и выше поднявшемуся солнцу красочные отношения настолько изменились, что их уже совершенно невозможно было согласовать с первоначальным колоритом этюда. Тогда Моне попросту отставил холст в сторону, взял новый и стал на нем писать тот же мотив при изменившемся освещении».


Но Г. Поспелов считает, что описанную ситуацию можно истолковать и совершенно иначе. «Изображая лужайку со стогом сена, Моне, по-видимому, впервые заметил, что это движение освещения мешает ему в работе. Ему впервые понадобилась не погоня за ускользающим состоянием света, но возможность спокойно фиксировать неподвижную цветовую картину. Возвращаясь к каждому из холстов день за днем, в одни и те же часы и минуты, он писал этот холст по существу при столь же неменяющемся освещении, при котором пишут модель в мастерской. У Моне осталась и теперь необычайная зрительная чуткость к конкретности освещения мотива, что и получило отражение в сериях стогов и соборов, осталось все мастерство живописной фиксации этой конкретности. Однако именно «скорости восприятия», увлечения движением световоздушной среды у позднего «серийного» Моне мы уже не найдем.


В работах о Моне неоднократно прослеживались последовательные фазы распада у него системы импрессионизма. Значительно сложнее вопрос о том, что же приходило у него на смену импрессионизму, куда вели его живописные приемы начиная с 90-х годов. Нередко новые открытия Моне пытались сблизить с начатками символизма и модерна, интерпретируя его поздние картины слегка под Тернера. На наш взгляд, это неубедительно. Моне до самого конца был далек от каких-либо оттенков символики или экспрессии в духе модерна, последовательно оставаясь чистым живописцем». Поспелов считает, что уже при беглом сравнении Скал и Соборов «легко заметить, что в Скалах внимание зрителя приковал к себе прежде всего мотив — непрестанно движущееся и играющее на солнце море, в Соборах же перед взглядом зрителя простираются не столько фасады изображенного храма, сколько какие-то отроги живописи, застывшая кора мазков, слои живописных напластований, тянущиеся от нижних до верхних обрезов холстов. Этому способствует прежде всего то, что Моне здесь тщательно препятствует впечатлению глубины. Не ограничиваясь тем, что эта глубина буквально загорожена фасадом, Моне обводит синим контуром края и верх этого фасада. Как бы укладывая их на плоскость картины. На эту плоскость одинаково выведены, далее, и выступающие и заглубленные места фасада, что достигается уже и самой манерой наложения мазка. Если в Скалах в Бель-Иле, как это всегда бывало и в классической живописи, света написаны более корпусно, чем тени, а близкая к зрителю поверхность воды и скал — пастознее и рельефнее, чем горизонт и небо, то в Соборах одинаково выпуклыми слоями мазков переданы и углубления и выступы, и света и тени. Вдоль поверхности холста протягивается некая единообразная, рельефная живописная масса, в которой, кстати сказать, художник отказывается даже и от метода alla prima...». (далее о технике, фактуре). « Вот это здание живописной фактуры, своего рода зрительно ощупываемое тело или рельеф картины более всего и волновали художников новейшей формации. Это и был один из подходов к собственному пространству живописи, ради которого поздний Моне пожертвовал пространством изображенным.» Поспелов пишет о том, как реагировали на фактуру Моне русские художники начала XX века (в том числе К. Малевич). «Фактура Собора вечером действительно как бы слоится на глазах у зрителя. Художники XX века очень зорко улавливали здесь возникающее собственное движение живописи, для которого Моне пожертвовал к 90-м годам изображенным движением света и световоздушной среды.


Мы только что видели, что движение живописи, мазка, причем гораздо более наглядное и быстрое, было у Моне и в Скалах в Бель-Иль. Однако восприятие этого движения зрителем оказывалось совершенно иным. Там это движение, скорость мазка были очевидно подчинены движению мотива. На переднем плане пейзажа, где плясали и искрились волны, стремительно двигался и мазок художника, на горизонте, где волны успокаивались, успокаивался и сглаживался мазок. В Соборах ощущение «тонко окрашенных растущих нитей» источает каждый сантиметр картины. Движение живописи уже в огромной степени эмансипировалось от движения мотива, чего еще совершенно не было в пейзажах 70 — 80-х годов. Можно, конечно, рассматривать изображение вечернего собора как поразительно точную фиксацию мерцающего на фасаде света. Тогда пространственная, «шевелящаяся» фактура картин окажется выражением воздушности погруженных в свет или тень поверхностей стен, а слоистая живопись — отражением невесомой легкости мерцающего света или даже неверной зыбкости глаза, уставшего всматриваться в колеблющиеся тени. Однако огромная часть пути по направлению к постимпрессионизму была все же пройдена Моне в Руанских соборах. Не исключено, что зрелище «растущей» живописи окажется для нас зрительно более увлекательным, а картина созидательной устремленности живописца, «выращивающего» живопись на поверхности собора, — духовно более плодотворной и богатой, чем впечатление точно переданного светового марева, граничащего с обманчивостью сумеречного зрения.


Можно, наверно, смотреть и так и этак: Моне так и не хватило последнего шага, чтобы решить этот вопрос с законченной определенностью, тем более, что его последующее развитие пошло в совершенно ином направлении». Поспелов пишет, что Моне приходил к своим завоеваниям стихийно, как бы ощупью, едва ли отдавая себе отчет в том, куда он идет.





Ворота Этрета (1886, Париж, Собрание Дюран-Рюэля).


Меняется отношение к цвету, приобретающему самостоятельную ценность в результате особенного экспрессивного и чувственного восприятия красок природы Моне, свойственного ему всегда, но теперь безмерно усилившегося (смотреть альбом Сапего о Моне).


Скалы в Этрета (1886, ГМИИ).


Вместо обыденного в природе живописца увлекает необычное — переходное состояние, не только неустойчивое, но и исключительное. Не столько изменчивая жизнь моря и скал в лучах низкого солнца заботит Моне, сколько та особенная световая и цветовая феерия, которая может появиться в этот момент. Но Моне ничего не выдумывает, создавая феерическую жизнь света и красок. Он лишь на нее обращает свое внимание, забывая все остальное. Собственно в этом и состояла растущая измена импрессионистической идее — в измене естественности восприятия, требующего согласованности ряда компонентов, а не выделения одного из них.


Цвет у Моне становится все более чувственным. Он обретает особенную эмоциональную одухотворенность, которой не ведал прежде. Феерическая картина образована из сложной смеси тонко переданной жизни света и ощущения «самостоятельной» зрительной игры цвета. Появляется едва уловимое чувство условности и стилистической изысканности. В этой работе — интерес к цвету приводит «к счастливому умению в движении самого цвета». Моне демонстрирует более глубокое, чем прежде, понимание пластики самого цвета. Красочная звучность тесно увязана с тонкой цветовой разработкой, это приводит к многогранности цветового пятна, которое приобретает повышенную способность отвечать световым свойствам передаваемого им предмета и свойствам пластическим, не теряя в то же время собственную живописную основу. Скалы показывали возможность обогащения классического импрессионизма и одновременно свидетельствовали о том, что обогащение это имеет весьма недальние перспективы. Моне не пойдет этой дорогой, у которой. В сущности, уже был виден конец. Скалы — запоздалое воспоминание о золотой поре импрессионизма.


Моне начинает разрабатывать своего рода цветовые вариации на импрессионистические темы.


Как пишет Сапего импрессионисты в поисках синтеза дробили свое многогранное искусство. Моне совершает выбор (как и все), выбрав чрезвычайно существенное в импрессионистической системе — свет. Он взял свет как единственную реальность природы. Раньше у него свет был главнейшей ее частью, теперь стал исключительной. Это превращение легко проследить. Уже в полотнах, сделанных вскоре после 1886 года. Отлично заметно такое превращение.


Луга в Живерни (1888, ГЭ).


Природа теряет материальность и полнокровие в перламутровом мареве, заполнившем пространство, возникает гигантская плоскость луга, возникают туманные тени деревьев и растворяющиеся в дымке дали, почти слитые с белесо-розовым небом. Моне передает то особенное, почти нереальное состояние в природе, которое бывает порой в туманный день. Это весьма знаменательно. Теперь его навязчиво увлекают световые эффекты. А эффекты такого рода с особой изысканностью предполагают именно необычные или сравнительно редкие пейзажные состояния. Такой мотив дает возможность сконцентрироваться полностью на жизни света, минуя все то, что так интересовало Моне раньше, — связь света с предметом, реакцию света на фактуру предмета, отношение глаза к свету и т. п. прежде Моне рассматривал свет в природе в совокупности множества сторон, в системе связей обусловленных значением освещения в процессе обычного, повседневного общения человека с реальной средой. Сейчас он относится к предмету как к своеобразному видоизменению света. Исчезает движение светового потока. И появляется то, что можно назвать чрезвычайно виртуозными вариациями одного светового аккорда. Исчезают цветовые контрасты. Нет противопоставления тонов, одни и те же оттенки, скрупулезно разработанные, словно проплывают по всему полотну. Такая однородность цвета создает своеобразный декоративный эффект, столь соответствующий передаче  светового эффекта. Не случайно Моне теперь совершенно по другому строит свои пейзажи. В значительной степени они перестают походить на фрагменты бесконечной ленты природы, развертывающейся перед глазами зрителя. Их композиции замкнуты и статичны. Если раньше Моне любил волнистые, круглящиеся, диагональные линии, то теперь начинает предпочитать сочетание горизонталей и вертикалей. Геометрически четкий прямоугольник поля в Лугах в Живерни, занимающий две трети холста, вносит не только равновесие, снимающее даже намек на движение, но и ощущение некоторой условности в построении изображения.


В некоторых пейзажах, близких полотну из ленинградского собрания Стог сена в Живерни (1886) Моне, пытаясь найти компромисс между прежним пониманием композиции и новым духом, открывает не свойственную его старым решениям панорамность в охвате пространства, отвергая столь дорогую для него в прошлом интимность взгляда на природу. Дальнейшие шаги на этом пути приводят к условности построения Лугов в Живерни, за которой в непосредственной близости угадывается откровенная декоративность серии картин на один и тот же мотив, названной Моне Тополя.


Тополя.


В этой серии он последовательно осуществляет декоративную программу, уделяя огромное внимание линейному строению изображения, отдаленно предвосхищавшему стилистику модерна. Декоративность Тополей — явление понятное в потоке новых исканий Моне. Необычный световой эффект, более всего теперь занимающий его, органично рождает красочность, особенно цветовые сочетания и такое композиционное строение, при котором эти качества выглядели бы наилучшим образом. Многоликость свойств природы заменяется немногими свойствами. Это следствие условного выбора. Моне теперь «организовывает» натуру как средство, помогающее создать красочный эффект. Но подобный подход и ведет к декоративности, способной казаться искомым обобщением, «формулой», столь заботившей в те времена Моне.


Сама по себе работа над обширными циклами картин на один и тот же сюжет характерна для его стремления к обобщенному стилю. Декоративность Тополей была не единственным вариантом в искании этого стиля.


В циклах Стога сена (1890 — 1891) и особенно Руанский собор (1892 — 1895) он более органично решает так увлекшую его синтетическую задачу. Здесь стиль глубже и полнее отвечает изменившемуся взгляду на природу.


Уже в Стогах разрабатывается метод столь аналитический, сколь и обобщенный.


Еще более аналитический способ применяется в Соборах (20 полотен было на выставке 10 мая 1895 года у Дюран-Рюэля). Но натура ему нужна лишь для первоначального импульса. Он заканчивает и перерабатывает эти пейзажи по памяти в мастерской в Живерни, порой весьма далеко от Руана, некоторые дорабатывал в Норвегии — этот факт вселяет известное сомнение в легенду од абсолютной аналитичности работы Моне.


Моне пишет один и тот же сюжет, полностью обесценивая тем самым значение этого сюжета. Уголок реальности интересен только в качестве условия, помогающего передать градации света. Моне превращает мотив в средство, демонстрирующее результаты отбора и обобщения. Внешне строго описательный метод превращается в свою противоположность, обслуживая интеллектуальную задачу художника, сделавшего своей целью не только изображение света, взятого в отрыве от остальной жизни природы, но и создание своего рода музыкально-колористической партитуры, образующей стройный ряд обобщенных циклов в переходах этого света (не случайно они были сгруппированы и показаны всей серией).


Руанский собор в полдень (1894, ГМИИ).


Руанский собор вечером (1894, ГМИИ).


Оба полотна написаны почти с одного и того же места, в стиле своем они абсолютно одинаковы. Здесь доведена до идеала постоянная склонность художника к изображению света. Может подуматься, что наконец найдена и обобщающая «формула». Мерцающий, не поддающийся словесному определению полуденный солнечный свет заливает фасад Руанского собора (в полдень). Он образует как бы шевелящиеся световые сгустки в одних местах, стирая очертания форм; словно распластывается на поверхности в других местах, тонет в углублениях порталов и розы над входом. Он обладает своей характерной жизнью, материальной и нематериальной одновременно. Он поглощает предметные формы, превращая их просто в светозарные частицы, соединяющиеся в одну сияющую полуденным солнцем форму, передающую лишь в самых общих чертах приметы средневекового собора. Возникает почти слепящее ощущение в глазу, энергия света столь велика, что уподобляет цвет белесому пятну обладающему повышенной способностью к острому раздражению сетчатки глаза. В слепящем сиянии смешиваются красочная насыщенность и растворение цвета. Может показаться, что в своем анализе он достиг наивысшей объективности. Но странное впечатление производит эта объективность. Наряду с иллюзорным зрительным эффектом, светозарность колеблющихся, как бы сливающихся и вновь распадающихся сгустков света подобна светоносным фантомам. Есть некая призрачность в этой постоянной смене неустойчивых образований, в сложении и распаде цветовых пятен, которые заливают поверхность холста струящимся красочным потоком, убивающим ощущение пространства и подлинное взаимодействие предмета со светом. Передавая жизнь света, Моне нарушает многообразие связей, характерное для существования света в природе.


В итоге этих нарушений исчезает чрезвычайно важное для его полотен 70-х годов впечатление безыскусственности, непосредственности и интимности. Свет не только становится единственной реальностью в пейзажах Моне. Но теряя многое из того, что ему присуще в живой природе, превращается в своеобразный мираж, необычный как в своей силе, так и в своем характере. Непосредственность сменяется нарочитостью, приходит предвзятое чувство, возникает искусственность, и далеко не случайно — ее теперь специально ищет Моне. Нарушается бывшее прежде равновесие света и цвета. Если раньше цвет, передавая светоностность воздушной среды, был связан хотя бы отчасти с выражением «предметных» свойств, скажем, дерева, травы, воды и т. п., то теперь в значительной степени пропадает такая связь. Он передает лишь взаимодействие световых скоплений. Если раньше интерес к свету был в полнейшем соответствии с условиями нашего восприятия реальности, то теперь он приобретает произвольный характер. Меняется отношение к изображаемому предмету, переставшему быть объектом своеобразного изучения и ставшему своего рода предлогом для создания светоносных сочетаний. Любопытно отметить, что именно тогда, когда аналитическая способность импрессионизма достигла в работах Моне своего апогея, задача анализа почти уходит из сферы внимания художника.


В сущности искания Моне отвергали естественность восприятия окружающего мира и явились утверждением личной воли художника в его искусстве. Они отражали индивидуалистическое начало — именно то, чего так недоставало старому импрессионизму. Это была попытка выйти из тисков строгой объективности импрессионизма, отразившей особенности общения человека с реальным миром. Но попытка эта была весьма неорганична по сути своей. Для ее осуществления Моне стремился использовать аналитические методы импрессионизма. Для психологии Моне это логично — он был самым убежденным импрессионистом.


Изменение искусства Моне состояло в отказе от живой гармонии восприятия природы — в выделении внутри этого восприятия лишь одного элемента, агрессивно отвергающего все остальные («выражение личного суждения художника о мире», «выбор всегда является суждением»). Избирается фиксация такого рода, которая по смыслу своему закрывает возможности для выражения личности художника. Она оказывается способной лишь передать невиданную изощренность и беспредельную зоркость его художественного глаза. Личность присутствует только в факте совершенного выбора. На смену пытливому изучению природы в ее контакте с человеком приходит утверждение равновесия и величия в проявлении ее сил, существующим вне всякой связи с человеком и его житейским опытом. Гармонию света предлагает нам Моне в своей великолепной симфонии Руанский собор. Гармония эта призвана открыть внечеловеческую жизнь природы, где изменения идут по навсегда установленным дорогам и где для людей с их переменчивым и случайным бытием не просто найти место. Музыкальность нового искусства Моне равно как и склонность к декоративности, — свидетельство именно такой разительной смены вех.


Работа над сериями показывает не только тяготение к полифоничности, но и желание Моне увидеть гармоничное и величественное начало в природе.


Можно легко проследить, как видоизменяется импрессионистическая композиция в пейзажах Моне: вместо интимных и живых пейзажных фрагментов, столь типичных для нашего взгляда на природу, появляется более уравновешенное, более величественное и более искусственное построение.


Показательно в этом плане полотно из ГЭ На крутых берегах близ Дьеппа (1897).


Традиционный для Моне морской мотив теряет примечательную для марин 80-х непосредственность и приобретает черты стилистической изощренности. Раньше все это жило у него одной общей жизнью, было сближено друг с другом и находилось в одном пространстве. Контрасты помогали установить дополнительные связи. Контраст в полотне На крутых берегах близ Дьеппа, напротив, основан на определенном противопоставлении скалы, глади моря и мягких силуэтов берега. Возникают как бы два пространства: приближенное к зрителю и удаленное, между которыми существует только линейная и цветовая связь. Каждое из них обладает своим зрительным эффектом. Кажется, что Моне «собирает» картину, используя части, взятые из разных ящиков. Нет былого единства, но самое главное — единство теперь видится лишь в сфере линейных и колористических соотношений. Контраст, основанный на внутренней разобщенности частей пейзажа, дает ощущение шири, распластанной за каменной глыбой, и одновременно открывает возможности для своеобразной стилистической игры, ибо основная связь достигается при помощи линейных, чуть манерных ритмов. Пропадает былое слияние большого и малого в природе. Вместо интимной непосредственности, живой и обаятельной, приходит едва ли не манерность, вместо естественности — искусственность, а взамен лирических и камерных нот звучат торжественные и величественные аккорды. Теперь Моне почти не покидает мастерскую в Живерни. Новые, живые впечатления он теперь создает сам.


В 89 и 90-х годах Моне написал несколько полотен на тему: вода и отраженное в ней небо.


В начале 98 года Моне начинает серию Белые кувшинки (пейзажи прудиков в его саду). Белые кувшинки (1899, ГМИИ).


Прудик, берег которого отличается правильной формой, покрыт ковром цветущих кувшинок, на берегу шпалерой окаймляют показанную часть водоема деревья и кусты, а над водой с одного берега на другой перекинут мостик, разрезавший пейзаж почти на две равные части. Все размещено симметрично и в целом производит впечатление садовой декорации.


Именно такое ощущение создает мотив искусственного прудика и кокетливого паркового мостика, симметричное расположение, контрастные и вместе с тем уравновешенные сочетания освещенной и затененной аллеи, пестрота открыто взятого цвета, наконец, искусственность композиции. Моне рисует особенный мир, где отношения между вещами лишены естественности и в то же время лишены сложности, где господствует порядок и уравновешенность, где непосредственность заменяется чуть предвзятой наивностью и где могла бы жить гармония, если бы ей не мешала искусственность.


На самом деле Моне совершенно чужда элегическая замкнутость. Он сосредотачивает внимание на маленьких уголках искусственной природы подобно исследователю, разглядывающему через микроскоп частицы специально созданного материала. Как в капле воды, отражающей окружающую среду, Моне хочет увидеть в своих прудиках, деревьях и кувшинках присутствие общих сил природы. Он пишет укромный уголок сада, но он собирает в лирическом мотиве главнейшие стихии природы — свет, воду, листву деревьев и травы (в последних работах и небо, отраженное  в воде). Взаимодействие этих стихий его особенно увлекает в искусственно садовом микромире, он стремится уловить отражение мира большого. Он оказывается от непосредственности. Взамен сложности, общности и движения он ищет простые, разобщенные и устойчивые показатели. Отсюда приходит условность строения сюжета, основанная на равновесии и симметрии, приходят своеобразные декоративные черты, появляющиеся в итоге внутренней разобщенности жизни природы на холсте. Моне пишет, не заботясь о слиянии цвета, его живопись отличается совершенно несвойственной ей в прошлом пестротой, цветовые пятна воспринимаются каждое само по себе. Несмотря на то, что по стилю и по внешней задаче Белые кувшинки отличаются от серии Руанский собор, Моне, рисуя воду и кувшинки, преследует, в сущности, ту же цель, что и при изображении света на фасаде собора. Природа теряет единство своей стихии, внутри которых существует некий изначальный порядок, безразличный по отношению к человеку и к естественной способности людей видеть природу. Более того, порядок этот открывается только при нарушении столь дорогого для импрессионизма непосредственного восприятия человеком реального мира, открывается в результате одностороннего и условного анализа природы. Чувственный склад художественного темперамента Моне — здесь справляет свой праздник. Если в 70-х Моне писал строго отобранными красками, число которых было весьма невелико, то затем буквально с каждым десятилетии, их количество все более возрастает.


Достижение — возвращение  к воспоминаниям об импрессионизме — полотно в ГМИИ в 1901 году — Городок Ветейль. Моне любуется валерными переходами цвета, совпадениями и расхождениями тональных отношений переходами цвета из одного состояние в другое, вариациями одной и той же краски в бесчисленных оттенках. Его волнует то, что можно назвать течением цвета.


Он специально изгоняет красочные акценты, хотя из этого вовсе не следует, что цвет теряет силу. Слиянию и противопоставлению красочных пятен он предпочитает принцип валеров, когда цвет, оставаясь в основе своей неизменным, варьируется в бесконечных разработках, приобретая всякий раз новую выразительную способность, всякий раз, обогащая себе расширением цветовой градации. Такой разнообразной и богатой градации близких цветов не знала старая живопись Моне. С этой точки зрения она была беднее. Беспощадный и утонченный зрительный анализ света потребовал разработки системы валерной живописи. Принцип разработки колористической темы — плод новой живописи Моне (подобно музыкальной темы цвета). Ее достоинства в тонкости, богатстве; наконец, в стройности цветовых отношений; недостатки — в известной ограниченности самого цвета, подчиненного одному колористическому ключу. Цвет теряет в сочности и непосредственности, но приобретает большую свободу интерпретаций. Моне ищет особенную красочную вибрацию во имя дополнительной выразительности самого цвета, во имя чувственности живописи.  Живописная поверхность несколько напоминает перламутровую раковину. Он улавливает состояние света, рассеянного во влажной атмосфере, он еще схватывает и нечто неменяемое в самой изменчивой из стихий природы. Переплетаются ощущение почти призрачной зыбкости панорамы, возникающей как светоносный мираж в мягкой и серебристом влажном воздухе над рекой, и одновременное ее внутренней устойчивости, ясности, которые отнимают у призрачности неуловимую подвижность, течение и заменяют все это равновесием отношений, даже своеобразной гармонией, не ведающей перемен. Сама по себе валерная разработка цвета способна создать это впечатление — вибрацию красок она приводит в стройную систему, где господствует особый художественный порядок, проистекающий из строгой организации живописной поверхности. Моне манит сугубо чувственное ощущение величия и гармонии в разных стихиях природы.


Город Ветейль — построение отличие равновесием простой и величием. Моне обращается к ясному горизонтальному членению композиции, выискивая устойчивые пропорциональные отношения между зонами воды, берега, полей и небе. Он добивается столь ясного чтения изображенной панорамы, что сама простота этого чтения приносит зрителю своеобразное чувственное удовольствие.


Картины — серии с годами все более становятся своеобразным исследованием — обобщением разных проявлений громадного мира природы.


Серия картин, посвященных Темзе.


Подобно тому, как в Соборах он анализировал музыкальную жизнь света, в цикле картин, изображающих Темзу и мосты над нею, он обращается к исследованию тумана над водой. Замысел возник в начале 1891 года во время очередной поездки в Лондон. К 99 году у него было 9 изображений Темзы (из окна гостиницы «Савой» на набережной Виктории, делал этюды и первоначальные варианты, работал в мастерской в Живерни). «Я работаю сразу над всеми, во всяком случае над большинством» (О. Рейтерсверд Клод Моне, С. 133). Как и в Руанском соборе, Моне уподобляет серию своеобразной симфонии, составленной из строго последовательного ряда вариаций. Целое он собирает из частностей, занимающих точно рассчитанное место в этих вариациях. В основном работа была закончена к апрелю 1904 года. Выставка 9 мая — 4 июня 1904 году у Дюран-Рюэля состояла из 37 полотен, по 3 темам: Здание парламента, Мост Чаринг Кросс и Мост Ватерлоо. В ГМИИ — Чайки (река Темза в Лондоне, здание парламента, 1904), в ГЭ Мост Ватерлоо (эффект тумана 14 или 04 года). Те же мотивы, что и в пейзажах в 1871 года в Лондоне. Но этим сходство и ограничивается. Прежде Моне писал живую природу вместе с живым и непосредственным ее восприятием человеком, теперь, в начале 90-х годов, — величественное, спокойное и драматическое одновременное бытие одной и стихий ее. Непосредственность изгоняется совершенно: она препятствует увидеть первоосновы, увидеть то общее, что переходит неизменное из одного близкого явления в другое, варьируя лишь свой характер в длинной и последовательной шкале изменений.


В сущности он воплощает ту же задачу, что и в Руанских соборах, но берет другой материал — иную стихию (Туман, свет). Он ставит перед собой немыслимую задачу (Октав Мирбо считал ее невыполнимой — Рейтесверд, там же). Потребность в искании неведомых рубежей была чрезвычайно сильна в Моне. Он с одобрением отнесся к «фовистам» в «Салоне независимых» 1906 год. — Факт примечательный... С любовью отнесся к Марке, Боннару и Вюйару — они в определенной степени продолжили много их того, что принес впервые Моне.


В свое путешествие к новым горизонтам Моне забирает предрассудки и достижения, которые дало ему его время. Создавая одну за другой серии — обобщения, он стремился приблизился к своеобразной космогонии, но пытается это осуществить посредством аналитического исследования. Оставаясь позитивистом — сыном своего века, он предполагает, что можно достичь искомого обобщения, открывающего всеохватывающую панораму в жизни разных стихий природы, при помощи суммирования множества родственных вариантов в проявлении стихий. Невыполнимость этого приносила ему мучение. Его «новое» искусство при всей своей противоречивости принесло ему с потерями и завоевание — возросшую свободу и широту живописного выражения.


После серии видов Темзы в Лондоне он все свое внимание отдает мотивам воды и белых лилий. С начала 90-х до середины 20-х годов XX века они не покидают его творчества (~ 30 лет!). прерывает этот труд лишь в 1908 году, предприняв поездку в Венецию — «венецианская» серия из 29 полотен (показана 28 мая 1912 года в Галерее Бернгейма (смотреть Рейтесверд, С. 133 — 136). Из бесчисленных фрагментарных мотивов воды и отраженного в ней неба, где формы становятся все менее осязаемыми и все более суммарными неопределенными — особенно к концу первого десятилетия XX века — у Моне постепенно складывается грандиозная идея своеобразной панорамы — панно с изображением «водного пейзажа», занимающего стены специально сделанного «дворцового зала» (смотреть Рейтесверд, С. 141 — 142 о замысле). Серия, сделанная Моне, целиком подчинялась декоративному замыслу, но нельзя сказать, что ее смысл исчерпывался этим. Это словно итоги: «водный пейзаж» обнимает сочетание двух стихий воды и неба и вместе с тем он показывает своеобразную цветовую жизнь художественно формы, приобретающей... еще собственное, свободное от изображения выражение. Живопись Моне часто свободно сочетает суммарно трактованные цветовые пятна, отчасти отвечающие той странной игре, воды и неба, которая случается в природе. Художник добивается искомого эффекта при помощи вольной интерпретации реальных форм. Он стремится стереть различие между предметами, слить их в один клубящийся поток цветовых пятен и линий, где неопределенность очертаний оказывается своеобразным следствием всеобщего единства, а красочная игра — плодом его динамики. Одновременно свобода живописного выражения дает простор взволнованному переживанию, вызванному не столько мотивом, сколько общим состоянием души художника. В сумме эта «водная» панорама составила громадный цикл полотен Нимфеи — водяные лилии. Работа эта оказалась последним трудом в жизни состарившегося Клода Моне.


Декоративная трактовка цвета и тема «искусственного пейзажа» (будет характерно для него в поздний период, об этом у Седовой во Французской живописи конца XIX — начала XX века в собрании ГМИИ, Л., 1970).





В последние годы побеждает стремление создавать декоративные панно (Мастера искусства об искусстве). Появляются резкие сопоставления цвета, картина приобретает более плоскостной характер. Она как бы предназначена для украшения стены. Одновременно создает пейзажи в Бель-Иль — очень эмоционально насыщенные.





Скалы в Бель-Иль (86, ГМИИ).


Скалы в Этрета (86, ГМИИ).


Написаны по разному (у Георгиевской  о Моне, 1973). К Стогам он обратился в середине 80-х, лучшие относятся к 80 — 90-м годам («что я ищу: мгновенность...»).


Стог сена в Живерни.


Серия Руанского собора 1892 — 95 годы. Две в ГМИИ.


Собор утрачивает материальность, весомость и даже определенность своего положения в пространстве. Точка зрения с очень близкого расстояния, композиция приостанавливает развитие пространства. Серия — исследование о роли света. Выступает как ученый-исследователь — как бы прокладывает дорогу исследовательскому искусству Сезанна и художникам будущего XX столетия.


Серия Кувшинки, пейзажи воды 1898 — 1908 годы.


Здесь интенсивный цвет, не ослабленный солнечным светом занимает художника. Задача — создание нарядного красочного панно. Моне словно предвосхищает этой серией не только Матисса и будущих фовистов, но и столь важную для искусства XX века линию монументально-декоративной живописи.


Главное цвет, об этом свидетельствуют и названия.


Белые кувшинки (1899, ГМИИ).


Бассейн с кувшинками. Розовая гармония (1900,Лувр).


Бассейн с кувшинками. Зеленая гармония (1899, Лувр).


С 1915 года возвращается к этой теме и создает серию холстов-панно большого формата.


Городок Ветей (1901).


Все излюбленные мотивы как бы слились в этом полотне в единый художественный образ (летний солнечный день, река с маленькой лодкой, белые домики с красными крышами и т. д.)


Чайки (река Темза в Лондоне, здание парламента, 1904, ГМИИ, завершает ряд из 11 ГМИИ-шных полотен).


Здесь новая живописная манера. Мазки жидкой, положенной тонким слоем, краски сплавлены воедино. Поздние произведения носящие новаторский характер, заложившие основы пейзажа XX столетия.





Поздние работы Моне «исследования различных изменений солнечного света» (у Моклер К. в Импрессионизме). Моне удается также дать почувствовать «рисунок света».





Стог сена в Живерни (1886, ГЭ).


Из наиболее ранних произведений Моне с мотивом стога сена.


Поле маков (около 1887, ГЭ).


Луга в Живерни (1888, ГЭ).


Руанский собор в полдень (1894, ГМИИ).


Руанский собор вечером (1894, ГМИИ).


На крутых берегах близ Дьеппа (1897, ГЭ).


Городок Ветей (1901, ГМИИ).


Мост Ватерлоо (эффект тумана; 1903, ГЭ).


Чайки (Темза в Лондоне, здание Парламента; 1904, ГМИИ).


(В Живопись импрессионистов. Каталог выставки, текст Барская, 1974.)





В позднем творчестве Моне архитектура раскрывается в связи с природой, причем уже не как с естественным окружением, но как с отдельными элементами природного мира — Руанский собор купается в солнечном свете, здание парламента скрыто завесой тумана, венецианские дворцы отражаются в воде каналов (в Камиль Писсарро. Письма..., статья Богемской, 1974).





Лодки зимой.


«Колорит неистово ярок, формы чрезвычайно суммарны, хотя и не лишены объемности. Это уже фовизм чистой воды» (Письма художников... Л. Вентури, вступительная статья Изергиной). Моне становится предтечей фовизма.


Тополя.


Их он писал еще в 1887 году, но серию в полном смысле слова осуществляет только в 1892 году. В июне 1890 года он сожалеет о том, что взялся за невозможное.


Стога.


О них Моне пишет следующее: «Для того чтобы передать то, чего я добиваюсь — мгновенности, и в особенности оболочки разлитого повсюду одинакового света, нужно очень много работать, и мне, больше чем когда-либо, противны легкие вещи, которые создаются в едином порыве». Так высказывался он в письме к Жеффруа, датированном 7 октября 1890 года (цитата из Geffroy. Monet. II. P. 48.).


Серии означают для Моне конец фовизма, колористических преувеличений... Чем более тонкими становятся нюансы, тем меньше в них жизни; чем более завершен и отточен эффект света, тем больше он отступает перед туманом. В 1890-х годах мы находим у Моне стремление выразить невыразимое, тайну, чувства столь общие, что они теряют свой конкретный характер и превращаются в абстракции, словом, все то, что составляет сущность символизма конца века. Стога представляют собой в одно и то же время неоимпрессионистические и символистические картины (противоречие двух тенденций).


95 год поездка в Норвегию.


Лучшие Кувшинки в Лувре, Метрополитене, в коллекции Тайсена в Филадельфии и в ГМИИ. Это настоящие фантасмагории красочных гармоний.


Над серией Лондон работает с 1899 по 1904 год.





Луга в Живерни (1888, ГЭ).


Берега Дьеппа (1897, ГЭ).


Общее (Гурова Л. Анализ и синтез в живописной системе Клода Моне) для них — меньшая четкость деталей, большая слитность, приверженность к туману, дымке, стремление к единой тональности, меньшая «цветность». Исследователь Зейтц подчеркивает, что серийность связана со стремлением художника быть оптически более точным в передаче различных состояний природы. Отдельные куски действительности, складываясь вместе, передают ее разнообразие и временную протяженность. Зейтц добавляет, что еще никто не подходил к природе так близка, как Моне в этих сериях. Голдуотер придерживается иного мнения. Он сближает поздний период Моне с символизмом. Он говорит о появлении у Моне в Этрета и Бель-Иль метафоры. Нам кажется, что Моне не переходит тот рубеж, который отделяет зрительное впечатление от драматичности, смыкающейся с символизмом. Внутренне Моне очень крепко связан с природой.


Изменение манеры Моне связано со стремлением к колористической целостности. Поиски гармонического, «музыкального» (по терминологии времени) состояния картины объединяют в этот период разных художников, все более важной проблемой становится живописное единство холста. Моне развивает то принцип, который составляет живописно-синтезирующее начало импрессионизма.


Писсарро стоит в начале процесса, который привел к автономной экспрессивности холста, Моне идет значительно дальше. Однако самые радикальные изменения в этом направлении были сделаны Сезанном. Связь в картине Сезанна реализуется не через физическую реальность — свет, как у импрессионистов, а через живописную реальность — мазок.





Серийность (Богемская. Моне. М. 1984.) как новый феномен живописи, появившийся в творчестве Моне, заостряет внимание на проблеме времени в импрессионизме. Первой причиной ее возникновения была сиюминутность импрессионистической картины — впечатления схватывающей как бы «кадр» жизни со всей ее неполнотой и незаконченностью. Сиюминутность дала толчок к развитию серии как последовательно сменяющих друг друга «кадров». Соединить «кадры» стало задачей кинематографа (о фовизме и абстрактном экспрессионизме, сколь бы не были фантастичны цвета «оттенки на картинах Моне, он полагал, что находит их, созерцая непосредственно природу... в этом отношении пропасть между Моне и его «последователями» в XX веке глубже, чем между ним и той же академической традицией, которую он разрушал»).


Произведения Моне изучали Кандинский и Малевич; он стал любимым героем для художников американского и европейского авангарда 50 — 60-х годов XX века.


Всякое развитие предполагает не только новые завоевания, но и отказ от элементов предыдущей системы (пассаж о критике позднего импрессионизма). Дега упрекал Моне в декоративности...


Моне по-прежнему много работает на натуру, которая является для него основным источником впечатлений, но все больше внимания уделяет художник завершению картин в мастерской. Его картинам середины 80-х годов свойственна яркость, раскованность цвета, декоративность, разнообразии композиций.


Поля маков.


Поля маков, которые он писал в 85 — 86 годах в окрестностях Живерни, предстают в картинах праздничными гармониями его любимых красного и зеленого цветов.


Стог сена в Живерни (1886, ГЭ).


Открытый контраст этих двух дополнительных тонов.


Скалы в Бель-Иль (1886, ГМИИ).


85 — 86 годы работает в Этрета и Бель-Иль.


Автопортрет (1886, Лувр.


Женщины под зонтиком (Бланш Гошеде изображена, по композиции напоминает портрет Камиллы с Жаном 1873 года, 1886, Лувр).


Приподнятость и взволнованность, проявившиеся в пейзажах, видны в романтизированных портретах той поры.


Стог сена в Живерни (1889, ГМИИ).


Эта картина, вероятно была лишь прелюдией к серии Стога из 22 картин, которую художник написал в 1891 году. В ней явственно видна (особенно по сравнению с предыдущими Стогами и Полями) та цветовая условность, к которой приходит Моне в поздний период своего творчества. Можно здесь увидеть и примечательную черту: использование того построения композиции по планам, которое столь последовательно отвергал Моне ранее (далее описание, С. 98 — 99). В 90 году Малларме писал Моне: «Я так ослеплен вашими «Стогами», что ловлю себя на том, что с нынешнего дня смотрю на природу только через вашу живопись» (отзыв Кандинского С. 100).


Рассматривая позднее творчество Моне, надо представить себе, свидетелем каких грандиозных сдвигов в жизни общества он был.


Когда знатоки говорят: «Стог», «Тополя», «Руанский Собор», — они часто не имеют ввиду одной конкретной картины из серии, речь идет об обобщенном образе, созданном художественным воображением Моне, — образе того, как можно увидеть, а не того, что было увидено.


Серия картин — это ряд статичных, застывших моментов бытия природы. То ощущение изменчивости, переходного состояния природы, которое запечатлевалось в ранней импрессионистической картине, в восприятии серии возникало при последовательном рассмотрении полотен одного за другим.


С начала 90-х годов в творчестве Моне тяготение к серийности быстро нарастает: 1892 год — 11 Тополей, 1895 — выставляет 25 Руанских соборов, 1900 — 25 панно Нимфеи, пейзажи воды, 1904 — 38 видов Лондона, в 1909 — 48 картин из серии Кувшинки, в 1912 — 29 видов Венеции.


По сравнению с реалистической достоверностью поздних пейзажей Писсарро и Сислея картины Моне (о сравнении этих художников) менее привязаны к предмету его наблюдений, в них больше свободы субъективного восприятия. Моне стремится к созданию собственного стиля живописи, более утонченного и выразительного, нежели та совокупность приемов, которую можно назвать импрессионистической манерой письма.


Тополя.


В Тополях нет конкретной определенности мотива. Масштаб человеческого измерения — пространственного и временного удален. Мысль о вечности и постоянстве природы, нежели о ее изменчивости (как и в пейзажах Сезанна).


Руанские соборы:


Утро (Лувр).


С первыми лучами солнца (Лувр).


Полдень (ГМИИ).


Мотив более не анонимен. Увлечение средневековьем характерно для конца прошлого столетия (об этом С. 107). О готике и вековой традиции восприятия света и цвета. Соборы — рубеж в развитии одной из основных линий истории французской живописи (об эпохе модерна С. 112).


О критике. Писсарро писал Люсьену: «Соборы» Моне многие оспаривают, зато их очень хвалят Дега, Ренуар, я... Я нахожу в них великолепное единство, к которому сам так стремлюсь...». Писсарро сразу увидел Соборы как единый ансамбль и через несколько лет пошел по тому же пути, создавая серии.


Плоскостность, приближение по форме к декоративным панно, но тут же рядом сохраняются неизжитые реминисценции пространственности и чувства «мотива». Серия картин, возникшая, как совершенно новое явление в истории станковой живописи, ориентируется на столь традиционный жанр декоративных панно, как «Времена года» или «Времена суток». Желание «замкнуть» серию приводит к появлению ночного освещения (Писсарро в серии Бульваров, 1897).


Вместо непосредственного впечатления стилизация под «впечатление» (С. 116, о методе работы, теперь сравнивал картину с картиной, а не картину с натурой). Более сложное представление о времени. Отзывы Малевича. Соборы и итог всего прошлого творчества и открытие нового пути, тема архитектуры, тема города у импрессионистов.


 Только у Моне пейзажи теперь не связаны с присутствием человека. Безличность. Из Вентури: «Стремление выразить невыразимое, тайну, чувства, столь всеобъемлющие, что они утрачивают свой конкретный характер и свою художественную убедительность, — все это изобличает у Моне тот вкус, из которого родился символизм. Однако проявляется это у Моне бессознательно...».


Лондон.


В ранних работах — впечатление от созерцания природы, прекрасное своей неповторимостью. Теперь — смысл в том, чтобы соотносить природный эффект с образом, рождающим определенные ассоциации (о знаменитом лондонском смоге, это не туман вообще).


Венеция.


В нашем веке образ Венеции стали соединять с идеей старости, умирания. Это идет от Моне. Раньше просто река, лодка, теперь зритель знает, что перед ним вода знаменитых венецианских каналов, и это служит необходимым камертоном восприятия.


Однообразие поздней манеры и появление большого количества подделок. Пафос работы непосредственно на натуре ушел в прошлое.


Живерни.


Сады в Живерни столь же важное детище последнего периода его творчества, как и картины. Связь с Японией (С. 131 — 134). Сад-картина, сад, созданный для созерцания, у японцев всегда перекликался с образами изобразительного искусства. Дух медитации в вещах, сделанных в Живерни. Японизм в духе модерна. Писсарро увлекался видами Кью — известного парка в английском стиле (92 год, поездка в Ангию). В Париже Писсарро привлек мотив сада Тюльри. Сады, террасы писали художники группы Наби.


Нимфеи.


Первая серия Нимфеи, пейзажи воды — 25 картин, созданы с 1889 по 1900 годы (выставлена в 1900 году).


1909 — вторая серия — 48 полотен, написаны в 1903 — 1908 годах. Чисто декоративный характер, иногда овальная форма.


Нимфеи (1899, ГМИИ).


Поздняя группа для зала из 14 панно.


Здесь удерживается на грани станковой картины и декоративного красочного панно.





Под (Виппер Б. Р. Клод Моне) несомненным влиянием японской графики, особенно Хокусая, в 90-х годах возникает разряд картин Моне — пейзажные серии.


Водяные лилии.


Полнейшая дематериализация образа.





Принцип серийности сам по себе был не нов... «То, как написаны мои «Соборы», виды Лондона и другие полотна никого не касается и не имеет никакого значения...Главное — это результат!», — утверждает теперь Моне. Возрастает декоративность (Калитина. Французская живопись. Л. 1972).





Лондон.


Освобождение (Рейтерсверд о. Клод Моне) от вещественности, порождает чисто живописные впечатления. Каждая часть серии (Лондон) должна строго соответствовать определенному месту в шкале вариаций, чтобы путем точного воспроизведения ее нюансов помочь целому. Письма к друзьям полны отчаяния: лондонские картины причиняют ему «невыносимые муки», «истощают его силы» и т. д. Тридцать семь полотен были разделены на три группы: Здание парламента, Мост Чаринг Кросс и Мост Ватерлоо. В целом только полотен с мостом Ватерлоо насчитывалось до сорока.


Венеция.


На выставке 1912 года были выставлены 29 картин, из них шесть под названием Большой канал в Венеции, пять — Сан-Джорджо Маджиоре, три — Дворец Дарио, три — Рио делла Салуте, две — Дворец да Мула, две — Дворец Контарини и Сумерки (вид на остров Сан-Ждорджо из окна отеля).


Нимфеи.


«А они связаны друг с другом и задуманы как одно целое!», — говорил Моне.


Автопортреты (Лувр).





«Я так люблю Лондон, только зимой. Летом Лондон уже не столь красив. Это туман придает ему что-то магическое», — говорил Моне (каталог по произведениям Моне 1870 — 1889 годов, Париж, 1981).


В Венеции Моне отмечал «новый свет». Появляется абстрактный цвет.


Изложена история критики Нимфеев во времени.





В Тополях и Стогах он показывает возможность (Rouart D. Monet) создавать на основе одного сюжета множество полотен столь разнообразных как и само освещение.


Тополя в Живерни, восход солнца (1888, Нью-Йорк, Музей современного искусства, плохой кс. ч/б ил. С. 83, Rouart D. Monet).


Тополя стремятся к небу и создают по всей поверхности картины легкий ряд, в котором отражаются розовые тона встающего солнца. Одновременно ощущается реальное присутствие форм и их улетучивание, испарение в утренней атмосфере.


Тополя (1891, Париж, Коллекция Мадам Лефебюр, кс. ч/б ил. С. 84, Rouart D. Monet).


Тополя (1891, Нью-Йорк, Метрополитен, кс. ч/б ил. С. 84, Rouart D. Monet).


Линеарная декоративная стилизация предвещает стиль модерн, ассоциируется с пульсацией, колыханием света, достигает здесь степени почти абстрактной чистоты. Тонкие вариации цвета создают легкую сеть, которая создает в небе и в воде чувственную геометрию этой живописи.


Серию Стога Моне начинает в конце лета 1890 года и продолжает в течении осени и зимы при всех вариациях света и состояниях атмосферы, включая снег. 15 из них были представлены у Дюран-Рюэля в мае 1891 года и соответствовали первому большому успеху Моне у публики. Моне описал трудность своей работы и отметил, что он искал «мгновенность».


Руанские соборы.


Клемансо, в проникнутой энтузиазмом статье и названной им «Революция Соборов», восхищается символической глубиной ансамбля и различает четыре серии, соответствующие главным моментам дня: серую, белую, радужную и голубую.


Нимфеи.


В своем саду Моне создает настоящую водную и растительную декорацию с мостиком в японском стиле. Кувшинки и отражения неба в воде составляют здесь единственный сюжет. Моне почти вертикально ставит водную поверхность. Дега от сцен балета и жизни пришел к этюдам купальщиц и танцовщиц. Ренуар от скомпонованных полотен пришел к эскизам обнаженных, цветов и фруктов. Моне понимает сколь много жизни в простом фрагменте воды, не менее чем в деревенском пейзаже. (Все это путь к сюжетному упрощению). Моне не интересует геометрическое структурирование Сезанна, сферойдное расширение Ренуара, его интересует плавный полифонизм. После энгровского кризиса линеарных и стилистических поисков Ренуар обращается к форме и свету в пластической и цветовой экзальтации объемов. Своими путями идут Сезанн, Ван Гог и Гоген. Эти поиски свидетельствуют о начале XX века (фовизм, экспрессионизм и кубизм). Нимфеии можно назвать «абстрактными экспрессиями».


Цветущий сад (1923 —1924, Sorel-Moussel, Коллекция Мишель Моне, плохой кс. ч/б ил. С. 107, Rouart D. Monet).


Великолепная симфония чистых цветов. Его полотно скорее является цветовой организацией, чем представлением конкретного объекта или сюжета. Здесь достижение (завершение) импрессионизма Моне — синтез реализма и лиризма. Он не верит в реальность как таковую, в ней его интересует ощущение, которое он от нее получает. Чисто чувственный зрительный реализм.





Очень быстрая (Wildenstein. Monet.) живопись — 7 мин. на Тополя (rapporte Lilia Cabot-Perry). Она видела полотно, которому художник посвятил один сеанс: оно было покрыто мазками 6/7 мм., разделенными пробелами более 2-х см. На полотне, по которому Моне работал 2 сеанса, мазков было больше и они были ближе друг к другу: сюжет начинал проявляться более явно.


Тополя на берегу Эпта (1891, Лондон, галерея Тейт).


Зеленые тополя, голубое небо, белые облака, снизу немного воды, тоненькие стволы, написано размашисто.


Упрощение сюжетов даже внутри Нимфеев, после 1903 года нет ни деревьев, ни моста, но лишь поверхность воды и кувшинки, лишь тонкая, легка игра неба и воды, облаков, которые отражаются в воде. Нимфеи должны были «щедро одарить мир модерна». Мотив и его отблески (отражения) взаимопроникают.





Автопортрет (1817, Лувр).


Желтая борода, зеленое обрамление, розово-сиренево-коричневое лицо (Тайандье. Моне).





Между 80 и 90-ми годами Моне совершал много поездок в Нормандию (Isaacson. Mone). В сериях целью Моне стало передать изменение времени года, времени. Атмосферы, также эволюции света — вариации цвета, его насыщенность и направление — в течении одного и того же дня. В сериях — символистический идеал: подъем, возвышение художественного созидания над натуралистическими случайными второстепенными обстоятельствами (условиями) — конкретизируется.


Стога и Тополя.


В Тополях уже менее широкий анализ природы по сравнению со Стогами. В Тополях Моне отмечает изменения, которые происходят в течении одного и того же дня, от рассвета до заката, когда небо ясное светлое, серое или грозовое.


Теодор Робинсон, американский художник, который работал с Моне в Живерни в 1892 голу говорил о Тополях, как о серии, которая «кипит» (кружиться вихрем).


Стога переданы более или мене декоративно (сами по себе пластичны), Тополя уже как мотив — декоративны, точно отвечают устремлениям художника. Здесь же и более явная идея серии. Октав Мирбо поздравил своего друга с тем, что он пришел к «абсолютной красоте большой декорации». Серия — это единое произведение искусства.


Соборы.


То, что сделал Моне возрождает жанр объективных репрезентаций. Которые может «поставить» фотография. Фотография может передать нюансы каждого мгновения. Поиск декоративной цельности столь очевидный в Тополях не должен заслонить первостепенное значение природы. Натура — остается базой поисков Моне. В 1891 году при открытии выставки Стогов, художник сказал Bivanck: « прежде всего я хотел быть правдивым и точным». Исходя из этого Моне должен был приближаться к фотографической передаче. Он пытается фиксировать бег времени. Можно легко читать развитие света и тени на фасаде во время утра или после полудня, от восхода до заката солнца. Серию Соборов писал и в Живерни: влияние памяти, привычки и т д. Теперь его исследование и привычки основывались не на натуре. Жефруа  (Geffroy) делил серию по месту положения и состоянию атмосферы: фасад, фасад и здания которые его фланкируют, фасад в тумане. Клемансо основывался на цвете: серые, белые, голубые и радужные тона. Это 2 способа видеть серии. Писалось с натуры + личное в ателье. Писсарро писал , что в работах Моне — удивительная цельность, которую он сам так искал.


95 год — поездка в Норвегию и в результате — маленькая серия Норвегии.


96 и 97 годы — 2 серии, написанные в Нормандии: Фесамп в Дьеппе и Утро на Сене.


Обе серии пишет около Живерни, где Эпт впадает в Сену. Эффекты пасмурности или встающего солнца. Декоративные произведения; отблески получают тоже значение, что и их создающие формы. Деревья кажутся удвоенными, создает полностью новый образ. Палитра близка поэту Малларме, который искал наиболее тонких (по возможности) оттенков.


Предчувствие модерна. Развитие нового художественного идеала: независимость линии и цвета, искусство освобождается от скованности натуралистических описаний. В течении 90-х годов Моне занимается связью между натурой и стилизацией, и это занятие его помещает (ясно) в область модерна, аванпоста символизма. Декоративные и линеарные качества его композиций были одной из производящих (образующих, исходных, порождающих) сил живой арабески столь дорогой создателям модерна. В течении 90-х годов Моне отчасти разделяет их вкус к манерности (вычурности, драгоценности), к неестественности (сложности, утонченности) и рафинированности в цветах и способе чувствовать мир.


Лондон.


3 пребывания Моне в Англии породили 3 года интенсивной работы в мастерской в Живерни. Важно, что Моне писал Дюран-Рюэлю, что не может послать ему ни одного полотна т. к. должен иметь их всех перед глазами. Выставка объединяющая все, выставка сама по себе стала произведением искусства.


Нимфеи.


Работы 1903 — 1904 года — часть воды, мост, падающая листва. 1905 — 1908 годы — только вода. Он повторяет в каждой работе те же элементы. В серии каждое полотно передает мгновение которое, когда все полотна составлены вместе, становится длящимся. Сравнивает Моне и Матисса. Моменты иллюзии и декоративности. Матисс кладет ткань параллельно живописному плану и одновременно создает угол чтобы передать (сделать)  глубину.


Стог сена.


Передает не только реальные оттенки, но и оттенки вкуса, чувствительности и суждения которые сочетаются с поисками и использованием нового цвета.


Тополя  в Живерни(около 1890, США, ч/с).


Желание структурировать впечатление от натуры.


Тополя на берегу Эпта, эффект заходящего солнца (1891, Нью-Йорк, ч/с).


[Очень похожа на Тополя у Вентури.] Приближается к фовизму формой и цветом. Вода не течет, лимитирует палитру, зелено-серая гамма, листья деревьев под напором ветра (иногда).


Тополя (из Метрополитена).


Река течет направо, маскирует этот эффект, эффект перспективы нейтрализуется.


Норвегия.


Виды напоминают Хокусая (Фюдзи). Их волнистые, волнообразные линии и их упрощенные формы дают ясно проявляться желание создать элегантный рисунок стиля Арт Нуво.


На крутых берегах около Дьепа.


Маленькая серия.


Городок Ветейль.


Выставляет 6 видов в 1901 году в галерее Bernheim-Jeune.


Нимфеи 23 — 25 годов. Мостик.


Желание Моне комбинировать большой опыт восприятия натуры с непреодолимым влечением к цвету.





Соборы.


Соединяют (Leymarie. Monet, 1883 — 1926) «вертикальное выбрасывание струй» (брызганье) Тополей и органическую силу Стогов. Андре Массон назвал Нимфеи «Сикстинской капеллой импрессионизма».





Моне трактует световые тона как музыкант (Graffe. Monet.) звуковые. Все кроме света, первого, что создал Господь, ирреально. Все кроме него — иллюзия. Без него, Моне знает все «будет только тенью».





Lilia Cabot-Perry писала, что для одной (Hommage a Claude Monet) картины Тополя эффект длился всего 7 минут (есть ссылка где он это писала). Их Моне писал с лодки.


Норвегия.


В Норвегии его интересовал снег, без него он не мог писать, особенно его вдохновил мотив Le Mont Kolsaas.


Лондон.


Его виды приближаются к видам Тернера, открытым им в 1870 —71 годы во время его первого пребывания в Англии. Willian C. Seitz отмечает романтический характер этих полотен, скорее такие — так как писались в Живерни. По поводу Темзы Октав Мирбо в каталоге 1904 года писал «... уникальная тема..., это не чудо, но логическое завершение искусства Клода Моне». В этом каталоге много откликов того времени на конкретные работы. Влияние позднего Моне на Боннара, сближает с фовистами, Марке, Дюфи — те же сюжеты у Моне (глава называется «Путь к абстракции»). Моне все же не «уступает» воображению, или лучше сказать, абстракции. Когда он умер абстрактная живопись существовала уже 15 лет. Знал ли ее Моне? То, что он ее не воспринимал как свою последовательницу нормально.


Нимфеи.


Новая манифестация его отношения к «реализму», в то время как их ирреализм известен многим.


Кандинский рассказывает, как потряс его Моне (по поводу Стогов), не только Кандинский, но и Кончаловский был поражен новаторством и декоративностью Стогов.


Моне, который сопровождал (почему не сказать предшествовал) дебют абстрактных художников до 1914 года был ими забыт, непонимание в среде близкой кубизму. Многие не понимали и расценивали как провал поздние работы Моне (критика, см А Бенуа размышляет. М., 1968. С. 334 — 355). Предшественник американского абстракционизма больше, чем французского (так же его называют экспрессионистическим, лирическим, живописцем пятнами красок, бросаемыми на холст).


Нимфеи.


Гимн биосфере в элементарных формах (вода, свет, растительность). Многие сюрреалисты ездили в Живерни. Марке, Синьяк, Матисс — писали те же сюжеты, трудно не видеть здесь наследие Моне. Кандинский работал нумерованными сериями, одну из них назвал «Впечатление». Серия есть и у Ларионова. Малевич, как и Кандинский отмечал, что преобладание живописных проблем над описанием представляет дорогу к абстракции и давал свой анализ «Соборы — важная страница для истории искусства и силой своего воздействия заставляет ближайшие поколения изменить их отношения к живописным произведениям (см. Малевич. Эстетика.) для поколения после второй мировой войны проблема серии стала банальной. Суть серий — идентичные композиции различаются оттенками (вариациями освещения). Шатобриан в 1828 году подал идею: «если вы представите два удивительно похожих холма, один смотрящий на Юг, другой на Север, цвет, внешний вид, выражение этих двух видов будут непохожи». В этой систематизации творческого метода (которая вступает в противоречие с идеями импрессионизма) замысел предвосхищает действие.





Импрессионизм который (Mone. Exposition. P. 1931.)казалось унаследовал непримиримость, прямолинейность Курбе, который говорил: «Я не рисую ангелов, потому что я их никогда не видел, импрессионизма, который в своих основных принципах — реализм, привел к тому, что называют сегодня символизмом. Курбе видел лишь объект, Моне в нем разочаровывается, создает феерию которая проекция его «Я» на мир.





Моне приближается к мистерии поэзии (Mone. P. 1925).





Перепечатка статьи 1909 года (Roger-Marx C. Les Nympheas de Claude Monet. — L`Art Vivant. P. Mars 1933. P. 114.). первое чувство которое испытываешь перед этими 48 полотнами — некоторую неожиданную дезориентацию... рвет последние связи, которые его связывали со школой Барбизона. Здесь художник сознательно (решительно) избавляется от «опеки» восточной традиции, он не ищет линий, которые возвышаются пирамидой или собираются в одной точке.





 «...я гоняюсь за природой и не могу ее настичь. Вода в реке то прибывает, то убывает, один день она зеленая, другой желтая...» (Клод Моне. Составитель Кулаков, М., 1989) «Можно дойти до помешательства, особенно когда пытаешься передать определенный час дня и его атмосферу», читаем мы в его письмах 1889 — 1890-х годов.


Поле маков (1887, ГЭ).


Подготовка к циклам. Стремится к предельному обобщению. Глубина пространства условна, она создается за счет цветовой перспективы. Взаимопроникновение цветов делает и такое разделение достаточно зыбким.


Стога.


Были показаны на Французской промышленной выставке в Москве и Петербурге в 1891 году, сильное впечатление на А. Н. Бенуа, П. П. Кончаловского и В. В. Кандинского.


Тополя.


Прихотливая игра вертикальных и горизонтальных ритмов не создает, однако, ощущение глубины и в некоторых пейзажах воспринимается почти как геометрическая абстракция. В отличие от изображения стогов Моне здесь постоянно меняет точку зрения и угол пространственного разворота пейзажа (от фронтального либо диагонального до S-образного размещения вертикалей). Эта динамика зрительного восприятия при статичности изображаемого объекта предвосхищает приемы движущейся камеры в искусстве кино, открытие которого, кстати, произошло во Франции несколькими годами позже.


Руан.


Развешены картины были по плану Моне: «Сначала серая серия — огромная темная масса, которая постепенно все больше и больше светлеет, затем белая серия, незаметно переходящая от слабого мерцания ко все усиливающейся игре света, достигающей своей кульминации в сполохах радужной серии; и далее синяя серия, где свет снова смягчается в синеве, тающей как светлое небесное видение», — описание выставки тонкого художественного критика Ж. Клемансо.


Ирреальность поздних морских пейзажей. Красочный мир растворяется в жемчужной дымке движещегося воздуха.


Венеция.


Венецианский туман становится своего рода метафорой, это скорее покров времени и тайны, окутывающий легендарный, дряхлеющий город. Моне сам критически оценивал свою работу: «Природа отомстила за себя».


Нимфеи.


Водоем с белыми кувшинками — первая серия, экспозиция 1900 года, не больше 1 метра в ширину (13 полотен).


Нимфеи. Серия водных пейзажей — вторая серия, экспозиция 1909 года, формат увеличивается (48 полотен).


Последние 14 панно для залы — 4 метра в ширину.


Работы 20-х годов. Красочный пигмент здесь образует плотную, пастозную фактуру; предметный мир почти исчезает в хаотическом сплетении энергичных мазков, ощущение воздуха и пространства отсутствует. В этих работах заметна новая для Моне экспрессионистическая тенденция, сближающая его с работами Х. Сутина и других художников молодого поколения.





Стога.


Это цикл произведений, на котором (Орлова. Моне. — Искусство, 1940, № 6) оканчивается творческий рост Моне. [Позднее творчество рассматривается как кризис.].





Руан.


Кажется собор «просыпается» (Турчин. Моне. — Юный художник. 1990. № 10) и «засыпает» с восходом и заходом солнца. Главное борьба холодных и теплых тонов. Последние работы Моне — чистый миф света.





Стога.


Зрительное ощущение (Богемская К. Клод Моне. —Творчество. 1990, № 6), а не собственно то, что было увидено, становиться сюжетом картины.


14 панно Нимфеи.


В отличие от панно эпохи модерна, декоративная серия Моне не была связана с определенным интерьером, напротив, для нее проектировалось специальное помещение, т. е. живопись подчиняла себе архитектуру. Как произведение импрессионизма Нимфеи появились слишком поздно, а как художественный опыт создания бессюжетных цветовых композиций слишком рано.


Позднее творчество Моне оказалось актуальным во второй половине 40-х годов в связи с проблемами родившегося в Америке абстрактного экспрессионизма (Джексон Поллок). И все же Моне — не предтеча великих мастеров XX века.


�Ренуар (1841 — 1919).





Творчество Ренуара, как он сам признавался, как бы «переломилось» около 1883 года. Он открыто говорит о ненависти к импрессионизму.


1886 год — последняя выставка импрессионизма во Франции. Ренуар, утвердившийся в мысли, что импрессионизм привел его в тупик, обращается к «большому стилю» искусства XVIII века и даже к классицизму Энгра. Ренуару всегда была присуща близость к традиции старой французской живописи, больше, чем его сотоварищам.


«Жесткий период» именуется также энгровским, рафаэлевским и аскетическим.


Большие купальщицы.


Позже отходит от этой манеры и возвращается по его собственным словам к «прежней манере — легкой и нежной... это какое-то продолжение искусства XVIII века (об этом Готье Максимилиан, Ренуар, 1995).


Мать и дитя (1886).


«Перламутровый» период (серо-розовые тона).


В поздних работах доминировал золотисто-красный тон. 


Молодые девушки у пианино.


В 1906 году живет в Колетт в Кань. Палитра делается более цветистой. Делает цветовую гамму более густой и употребляет теперь лишь теплые тона с преобладанием красного и розового.


Габриэль с розой (1911, Лувр).





Большие купальщицы.


Погружается в беспокойные поиски формы, таявшей в сиянии импрессионизма (у Перрюшо о Ренуаре).


Портрет дочери Берты Моризо.


Забота о линии, но прежняя сухость исчезла, ослаблена жесткость фактуры.





Уже не изменчивость мира, а скрытое в нем постоянство привлекает художника (у Вельчинской о Ренуаре), стремится к тому, что делает «искусство древних прекрасным», к ясности, которая, по словам мастера, «никогда не утомляет нас и внушает представление о вечности произведения». Ренуар перестает употреблять мелкий вибрирующий мазок, начинает максимально акцентировать форму и рисунок.


Переходная работа Девушки в черном.


Здесь еще кадровая композиция, но четкая композиционная завершенность, раньше модель и среда взаимодействовали, теперь фон лишь подтекст, усиливающий звучание центральной темы.





Жесткий стиль — «stile aigre» (в Живопись импрессионистов. Каталог выставки, текст Барская, 1974). В этот период в поисках большой формы и устойчивой композиции обращается к живописи мастеров Возрождения. К концу 80-х годов «жесткий стиль» уступает место более свободной и живописно богатой манере.


Девушка с веером (~ 1881, ГЭ).


Девушки в черном (~ 1881 — 1882, ГМИИ).


Ребенок с кнутиком (1885, ГЭ).


Девочка с серсо (Национальная галерея искусств в Вашингтоне, парная работа к предыдущей).


Здесь (в этих двух работах) период «жесткого стиля». Художник отказался от изображения мгновенных движений, от создания мягких переливов цвета, строя картину на четко разграниченных красочных поверхностях. Это придает образам середины 80-х некоторую статичность.





В 80-е годы (у Жана Ренуар о О. Ренуаре) мастер начинает работать в технике сангины. Сангина, пастель, цветные мелки давали Ренуару возможность широко использовать цвет. Вероятно, под влиянием Дега в 1880 — 1900-х годах он выполняет серию одевающихся, моющихся, причесывающихся женских фигур.


Результатом совместной работы с Сезанном было обращение к жанру натюрморта. Натюрморты 80 — 90-х годов — это изображения спелых сочных плодов юга, пышных букетов. Это олицетворение вечно цветущей, обновляющейся жизни. Отсюда момент определенного обобщения, который раскрывается в буйно-красочных образах щедрой природы. Под влиянием Сезанна в некоторых пейзажах 80-х появляется интерес к глубинному построению, новому пониманию архитектоники пространства. Ренуар часто писал тогда гору св. Виктории — излюбленный мотив художника из Экса.


В конце 80-х — начале 90-х годов оживают юношеские увлечения Буше и Фрагонаром. Пейзажи и «nu» в мягко переливающейся серебристо-голубовато-розовой гамме — пример этого промежуточного этапа, когда он не отказывается окончательно от выразительности контурных очертаний, но смягчает их. Преобладают изысканные жемчужные переходы — название этой манеры — «перламутровая». Поиски 80-х были результатом разочарования Ренуара в импрессионистической непосредственности.


Суд Париса; Сона и Рона.


Далее мастер увлекается греческим искусством и создает несколько навеянных античностью композиций.


Произведения последних лет чрезвычайно многочисленны. Художник не связывает себя требованиями точной передачи натуры («модель должна присутствовать, чтобы зажигать меня...»). конкретные образы уступают место обобщению, мимолетность жизненных впечатлений — устойчивости и протяженности во времени. Кисть становится более широкой и свободной, вспышки цвета исчезают, свет трактуется несколько приглушенно. Все приходит к ровному и одномасштабному ритму однородных контуров и круглящихся поверхностей. Вариации красного, розового и золотистого дали этой манере название «красной».


В поздних произведениях Ренуара происходит процесс нарастания декоративных элементов. Станковая картина постепенно обретает ярко выраженную декоративную ценность. Живопись Ренуара приближается теперь к панно. Предметно-пространственное единство, архитектоника построения картины позволяют связать ее с архитектурой стены (интересны мысли Ренуара о современном искусстве, изложены в предисловии к трактату Ченнино Ченнини). Ограничив себя созданием декоративных, станковых полотен, Ренуар понимал, что он лишен иных возможностей проявить свою творческую индивидуальность.





В начале 80-х годов основные принципы импрессионизма перестают удовлетворять Ренуара (Прокофьева, альбом по Ренуару). «...В моих работах словно произошел перелом, — рассказывал Ренуар впоследствии, — я дошел до конца импрессионизма и пришел к константированию факта, что не умею ни писать, ни рисовать. Словом, я очутился в тупике» (цитата из А. Воллар. Ренуар. Л. 1934. С. 120). И он добавляет: «...на лоне природы свет порабощает художника и у вас нет времени заняться композицией. И потом, на пленере не видишь, что делаешь». В импрессионистической системе Ренуара особенно тяготит невозможность подготовительной проработки натуры. Кроме того, его склонность к передаче объемов с помощью моделировки и рисунка также не находила здесь выражения. Критические взгляды мастера окончательно сложились во время путешествия по Италии в 1881 году. Перелом не был неожиданным, намечался в некоторой линейной декоративности и подчеркнутой четкости таких работ, как Конец завтрака (1879), Зонтики (1879), Танец в городе (1883), Танец в деревне (1883), Танец в Буживале (1883).


Большие купальщицы (1883 — 1885).


Наиболее последовательно черты нового стиля, называемого «сухим» или «острым», проявились в Больших купальщицах (Энгр, Жирардон). Картине предшествовало большое количество подготовительных набросков с натуры и композиционных вариантов, чего не встречалось в творчестве Ренуара предшествующих лет.


После полудня в Варжемоне (1884).


Прическа (1885).


Коса (1886).


Замкнутость контуров, четкость силуэтов, острая отточенность и некоторая сухость форм Больших купальщиц свойственны и этим работам. В колористическом строе преобладают яркие тона, данные почти без нюансов. Цвет становится резким и жестким.


Маленькая белокурая купальщица (1887).


В конце 80-х линейная определенность мало-помалу начинает исчезать из произведений живописца. Одной из многочисленных попыток создать иной стиль была эта картина. Контур обнаженного тела достаточно определен, но лишен сухости произведений предшествующих лет. Фон решен несколько отвлеченно (марево). Мягкий длинный мазок моделирует форму, которая теперь не растворяется в световоздушной среде, как это было в некоторых полотнах импрессионистической манеры, например, в Мулен де ла Галет.


Произведения, создаваемые в 90-х и до смерти в 1919 году, чрезвычайно многочисленны: обнаженная натура, аллегорические сцены, декоративные портреты, пейзажи, натюрморты, оказывается от бытового жанра и не всегда связывает себя требованием точной передачи натуры.


Поздний период «красный» — т. к. преобладают несколько условные сочетания розового и алого цветов. Художник пишет свободной кистью. Монументальность красочных объемов достигается густыми пастозными мазками.





Считая, что импрессионизма умаляет роль рисунка, Ренуар отошел от прежней манеры и начал вводить в живопись четкие линии: этот период (1884 — 1887) получает название жесткого. Или терпкого (Костеневич. От Моне до Пикассо).


Необарочными тенденциями отмечен следующий период его творчества (1888 — 1898). В этот период и позже живопись стала более энергичной, раскованной и «барочной» в чем отразилось не только преклонение перед Рубенсом и другими мастерами XVIII столетия, но и стремление к самодовлеющей динамике форм.





В мае 1884 года Ренуар (Письма художников... Л. Вентури, вступительная статья Изергиной) составляет программу общества «иррегуляристов». Он открывает «главный принцип», который надлежит привнести в решение творческих проблем. Этот принцип — «иррегулярность» (далее большая цитата Ренуара).


В начале 90-х Ренуар (Письма художников... Л. Вентури) пишет Дюран-Рюэлю по поводу своей работы в Тамари-сюр-Мер, около Тулона: «Я чувствую, что делаю успехи... За эти три месяца я уйду вперед дальше, чем за год работы в мастерской». В самом деле, именно это постоянное стремление скромно. По-ученически возвращаться к натуре — позволило Ренуару подняться над своими абстрактными формальными поисками 1881 — 1887 годов и снова погрузить форму в свет и тень, для того чтобы вновь вдохнуть в нее жизнь.


Пейзажи Ренуара, датированные 91 и 92 годами, уже обладают всеми существенными особенностями его поздней манеры. Художника всегда отличала ясность и изящество. После 1882 года у него появились величавость, уравновешенность, чувство объемности. После поездки в 91 году в Тамари он обретает еще большее единство техники: превращает каждый предмет в многоцветную и изысканную красочную массу. Эта эволюция сообщает творчеству Ренуара идеальный характер, окружает действительность ореолом мечты. Что касается его фигур, то в них поздняя манера проявится позже.


После 1881 года Ренуар потратил немало времени на изучение «музеев», то есть картин, в которых значение придается не столько цвету и свету, сколько линии и абстрактной форме. К 95 году поздний стиль Ренуара уже полностью сформировался. В пейзажах к своей поздней манере он переходит с 1891 года. В 95 году он осуществляет синтез абстрактной формы и пленера. Поиски Ренуара шли параллельно поискам Сезанна.


Суд Париса (1908, коллекция Ленгтона, Лондон).


Раненная купальщица (1909, коллекция Детш де ла Мерта, Париж).


Пастушонок (1911, коллекция Турнейсена, Мюнхен).


Сидящие обнаженные модели (1912, несколько).


Купальщицы ( около 1916, несколько, например, из коллекции Барнеса в Мерионе).


Деде.


За последние 4 года жизни с нее было сделано больше ста картин и эскизов. Доминирующий цвет — красный с бесконечным разнообразием нюансов.





С начала (Апчинская Н. В. Скульптура Дега и Ренуара.) 80-х обозначается отход от импрессионизма в сторону «постимпрессионистического» неоклассического стиля, в большей степени поэтически преображающего видимый мир, уравновешенного и монументального. Стремится к пластическим обобщениям, к упрощению формы и объемности. Если Дега развивался в сторону растворения живописного объема, то Ренуар выявлял его в своих поздних произведениях. Появляется использование мифологических сюжетов. Цвет удаляется от реальности.





Молодая испанка с гитарой (1898, собр. Вашингтон, Национальная художественная галерея) (Французская живопись второй половины XIX — начала XX века из собрания Национальной художественной галереи в Вашингтоне, текст Чегодаев).





Купальщицы с крабом (~ 1897).


Отрыв от природы (Вентури. От Мане до Лотрека) становится уже более очевидным благодаря интенсивности цвета, чрезмерному вниманию к объемам и обобщенности контуров. Фантастический мир все более и более вытесняет действительность, а лирический восторг художника все более сосредотачивается на чисто живописных задачах. Фигуры людей становятся синтезом абстрактной формы и пленера. Монументальность. Массивные формы. Параллелизм с исканиями Сезанна. Теперь объемность — существеннейшее условие искусства. Дыхание эпоса.


Портрет Дюран-Рюэля (1910).





«Счастливые древние которые не пользовались ничем (не знали ничего кроме) кроме охр и коричневых», — говорил Ренуар (Drucker. M. Renoir, много цв. ил.). Пишет о различие с Энгром, сравнивает с «Турецкой баней» Энгра. Мы находим здесь (в Больших купальщицах) настоящую античную традицию. Модель полностью трактуется в светлых тонах. Этот период аскетизма, появившийся как кризис, результат сомнений и поисков, становится медленной выработкой стиля (нового). Он восхищается формой у художников XVIII века. Никогда Ренуар не будет столь предан наследию Фрагонара и Буше (как сейчас). Ренуар столь же далек от маньеризма, как и от реализма.


Прачка и ее ребенок (1886, Кливленд Ойо).


Губки обоих персонажей, не очень чувственные, но более подходят для поцелуя, для восхищения их цветом, живописью, чем для произнесения человеческих слов.


Играющие в волан (1887, США, Минеаполис).


Почти фотографическая передача анекдота. Маньеризм чувствуется в жестах, наклонах головок, позах фигур.


Женщина, корова и овца (1887, США, ч/с).


Все здесь аффектировано кроме жестов рук. Декоративный эффект. Некоторое несогласие, дисгармония между почти плоской фигурой и широко трактованным пейзажем.


Маленькая купальщица со скрещенными руками (1887, Осло, Национальная галерея).


Как всегда одна из многочисленных обнаженных подросткового возраста, полу одетая.


Отмечает влияние тяжелых материальных обстоятельств на его творчество. Много путешествует (Испания, Англия, Голландия, Франция).


Гора Сент-Виктуар (1889, США, Мерион).


Гора написана иначе, чем у Сезанна — большой массив, монументальный, привлекающий взгляд. У Ренуара — ее силуэт приближается к нам сквозь чистый и сухой воздух Прованса.


С 1900 годов предпочитает красные тона, но в 1880, напротив, предпочитал зеленые и голубые.


Вещи исполненные в конце 80-х напоминают о «сухой манере».


Девушки у пианино (1888, Нью-Йорк, ч/с).


Пишет длинными мазками. Много раз обращается к этому сюжету (У пианино, Лувр, здесь уже черты живописи конца века). очень гармоничная вещь, жесты естественны, одна из сестер прильнула к другой, чтобы переворачивать нотные страницы, очень тонко переданы их профили, очаровательный маленький букет, и, наконец, поток света на волосах пианистки. На переднем плане светлая поверхность, табуретка и темное платье выделяются, также угол инструмента подчеркнут несколькими светоносными мазками. Ренуар пишет множество групп, некоторые в уголке сада, некоторые очень монументальны.


Семья художника (1896, США, Мерион, Barnes Fondation).


Большое полотно почти вертикальной ориентации. Длинная диагональ проходит от головного убора матери до подола платье Габриэли. В это время он посещает Испанию, Прадо, восхищается Гойей, Веласкесом.


Пишет очень много детей.


Портрет детей Кайботта (1895, Париж, ч/с).


Постепенно возрастает любовь к красному. Формы (в пейзажах) становятся все более округленными.


От произведения к произведению у Ренуара проявляется внутреннее устремление, которое ведет его к объединению, обобщению, и через цвет и через моделировку, образа, взятого из природы. Произведениям последних двадцати лет «красного периода» свойственны общие черты. Помимо красного в работах присутствуют и другие не менее важные черты (даже если они не сразу заметны). В эти годы Моне создает серии, изучая «капризы» света, создает мираж. Проницательность Ренуара указала ему, куда его ведет импрессионизм, она позволила ему сориентироваться в другом направлении до места, где начинают чувствоваться первые шаги, опыты кубизма. Эта же проницательность сберегает его от блужданий в неясности, в которой он мог потерять свою оригинальность и занять место «чемпиона» среди новаторов 1910-х годов, которым восхищаются и который несколько вымучен. Ренуар повернулся в другую сторону, чтобы придти к метаморфозам. Свет и формы (массы) занимают огромное место в этот период. Красный цвет ассоциируется у нас со множеством вещей, мы воспринимаем его как символ жизни и всего живого. Можно говорить о пламени, о психологии художника. Гораций говорит нам в одном месте о алеющих лебедях Юноны, как если бы это единственный нюанс был бы символом великолепия, роскоши, пышности, блеска, сияния. Две традиции повлияли: итальянская и французское искусство XVIII века. Они создали таинственный синтез очень близкий и одновременно отличный от природы, как цветы в саду садовода. Как говорят «скульптура подражает живописи, но с начала XIX века живопись начинает подражать скульптуре». Нет необходимости применять эти слова напрямую к Ренуару, но когда мы смотрим на фотографию торса Флоры работы Карпо и одновременно на одну из купальщиц Ренуара, расположение теней, объемов, положение тела, все напоминает эту чувственную гибкость, мягкость. Флорентийская бронза отливает зеленой патиной. Ренуар мог выбрать другой цвет, как, например, красный, чтобы передать тональности столь напряженные, как в его последних полотнах.


Вид почты в Кань (1907, Париж, Коллекция Maurice Gangnat).


Здания создают доминанту на переднем плане. Они создают почти фантастическое ощущение.


В этот период художник пишет много мужских портретов (мадам и мсье Дюран-Рюэлей). В поздних работах становится почти невозможно отделить цветную поверхность от контура. Полотно представляется нам как единая органика, где цвет придает единство ансамблю.


Портрет Воллара в тореро (1917, Париж, Коллекция Амбруаза Воллара).


Почти театральная метаморфоза.


Обнаженная становится его любимой темой, спящая купальщица особенно. Несколько раз он изображает свою служанку, прозванную «Булочницей».


Источник (1901, США, Мерион).


В некоторых произведениях он персонифицирует свежесть воды с вытянутым женским телом. Написал несколько вариантов (хочется сравнить с Венерами Джорджоне и Тициана). Ренуар находит свой язык в удивительном единстве форм и цвета.


Сидящая одалистка (1917, США, Мерион).


Тело всегда формирует центр полотна, являясь главным элементом, цветные массы сильно акцентированы, картина кажется световой феерией. Если он использует зеленые, голубые или желтые тона, то розовые, красные тона поглощают весь ансамбль. Технический анализ показывает, как кистью наносились красные мазки, даже в местах где расположены другие цвета, чтобы погрузить всю работу в эту гармонию. Любимейшая тема: игра света на коже женщины или ребенка.


Серия полотен иллюстрирует историю Эдипа, еще показательнее аллегория, представляющая Сону и Рону. Связь с Буше, восходит еще к Рубенсу. Наяда на переднем плане связана с «Приездом Марии Медичи в Марсель».


Можно выделить «серии»: Купальщицы Ренуара, Ренуар и дети, Полуденные пейзажи. В некоторых произведениях голова и плечи купальщицы имеют ритм, напоминающий Боттичелли.


Кариатиды.


Танцовщицы с тамбурином.


Эти две большие серии декораций очень важны для творчества Ренуара.


Различия в красной тональности зависят от композиции, от двух вариантов: когда женщина изображается целиком, и когда она написана до колен. Во втором случае тело занимает больше пространства и показывает тенденцию Ренуара к экспансии объемов. Всем произведениям он придает горячую тональность. Лица часто безучастны, черные глаза, красные губы, напоминают предыдущий период. Очень показательная тенденция искать гармонию в цвете. Новая модель в конце жизни — Деде, ее физические качества соответствовали художественным интересам Ренуара.


Большая обнаженная (1916, Париж, Коллекция Бернхеймов).


Тело представлено в пейзажа, но несколько отличается от того что можно увидеть в реальности. Композиция, конструкция масс повторяется почти везде в полотне. Это впечатление элементарной силы происходит не от богатства форм, но так же от способа как тело выделяется из фона. Оно кажется очень явно поднимающимся из поверхности. Сравнения с «Венерой» Джорджоне или Тициана, или «Вирсавией» Рембрандта. Атмосфера розового и сияющего рая. Если мы поставим рядом греческие скульптуры и богинь Ренуара, то увидим какое богатство дает цвет. Ренуар осуществил синтез природы. Иногда искажения анатомии.


 Иногда лицо лишь повод для цветовой моделировки, ее профиль мало отличается от других женщин Ренуара и теряет почти всю персональность. Иногда, наоборот, полуулыбка находит отклик в блеске голубых глаз таких живых и в тоже время лишенных глубокой мысли.





1887 — апогей сухой манеры (Rouart D. Renoir). Ренуар пишет полотна кусочек за кусочком, потом ставит в подвал (погреб), чтобы они не сохли. Эта техника сочетается с его жесткой манерой. Позже, напротив, он начнет покрывать полотно лессировкой. «Сухость» разочарует его и постепенно будет смягчаться.


Гора святой Виктории (1889, Фонд Барнеса).


Напоминает фактуру Сезанна, поражает геометризм, который показывает силу влияния на эволюцию Ренуара мастера из Экса.


Писал до самой смерти купальщиц, которые купались не в воде, но в свете. В 90-е годы возвращается к импрессионизму, но это шаг не назад, а вперед, благодаря экспериментам в годы поисков. Что-то изменилось. Мазки теперь не разрушают форму, но кладутся по конструкции, моделируют, лепят. Иногда возвращается к сухой манере. В этот важнейший период соединяет пластические качества со светоностностью импрессионистов. В перламутровый период в отличие от сухого нет лимитирующего, изолирующего контура, форма моделирована длинными, мягкими ударами кисти, которые смешиваются на полотне. Импрессионистическая манера ему чужда, он ее разрушает. Благодаря живописной формуле свет помогает ему строить форму.


Дорога из Версаля в Лувенсьен (1895).


Дорога в Эссое (1895).


Вид Монмартра (1895, на некоторых работах вместе с Сакре-Кёр).


В 95 году пишет мягкие, богатые по колориту пейзажи.


Купальщицы конца 90-х предвещают более поздние работы чем-то барочным, неясной, расплывчатой моделировкой.


Некоторый толчок в его творчестве к скульптурной пластичности приведший Ренуара к финальному расцвету. Пользуется лессировкой. Усиливает колорит тех частей, которые в тени. Альберт Андре писал, что он сохранил от своей первой профессии художника по фарфору вкус к тонам светлым и прозрачным. В начале XX века его техника мало изменяется по сравнению с перламутровым периодом, но обретает все большую свободу. В районе 1905 вводит черный цвет в палитру. Все работы после 1910 года погружены в красный колорит. Красный царит во многих пейзажах в Колетт погружаясь в зеленое и голубое.


Сад в Колетт (1909, Париж, Коллекция Philippe Ganghat).


Как и Сезанн он стремился найти элементы мироздания в их естественной структуре. Но тогда как Сезанн ищет ее в геометрическом расположении планов, Ренуар в сферойдном формировании масс. Первому поиск приносит беспокойное волнении, второму — ясность, безмятежность.





Девушки, играющие в волан (1887, Нью-Йорк, ч/с, кс. ч/б ил. С. 79, Daulte, Renoir).


Некоторый маньеризм в наклоне голов и т. д., это произведение относится к жесткому периоду Ренуара.





Период 1884 — 1887.


Его линеарные рисунки напоминают Энгра, даже Дюрера. Но интерес к линии не давал ему игнорировать цвет. Он был не доволен маслом, начал имитировать эффект фрески, лимитируя использование масла, иногда эффект эмали (от фарфора). Многим (Дюран-Рюэлю) не нравилась эта новая манера (критика). Дюран-Рюэль очень мало покупал в этот период. Лучше всего это изменение понял Моне.


Прическа (1885).


Контуры четко выражены. Пейзаж отличается, более свободный импрессионистичный. Можно увидеть явные реминисценции Сезанна. Фигура отделена от фона, даже не столько жесткой линией сколь разницей в их написании (манера, фактура, цвет-контраст). Фон — мягкие, свободные мазки, тело — как эмаль. Тело как бы изолировано от мельчайших нюансов окружающей среды. Мэйер-Грефе (1912) — увидел в этой ню — современную Венеру.


Ребенок с кнутиком (1885, ГЭ).


Комбинирование богатства цвета пленерной живописи с точным и четким рисунком модели. Волосы написаны так же как и в Прическе. Они и туфельки мальчика дают композиции четкую тональную структуру.


Алин Шариго (1885).


Фронтальная композиция. Ясные формы, круглое лицо (овал) — повторяется в округлости плеч и рук. Написана как деревенская девушка. Голубые и желто-охристые доминируют.


Мать и дитя (1886).


Женщина кормит ребенка грудью сидя на стуле на природе. В правом нижнем углу умывается кошка (это Алина и Пьер). Ручкой ребенок схватился за ножку. То же просто по деревенски. Тема — Мадонна с младенцем итальянского Ренессанса (путешествие в Италию). Опять контраст группы с фоном. Оранжевая кофта, синяя юбка алины, желто-зеленые тона фона.


Период 1888 — 1898.


Много путешествует. Меньше внимания линеарности Ренессанса, больше Тициану, Веласкесу, Рубенсу, Рембрандту и Вермееру, и особенно искусству 18 века (французскому) и Коро. Эти художники: все моделировали форму и порождали мир кистью вместо того, чтобы отделять живопись от рисунка, цвет от линии, и все нашли способ трансформировать тесное изучение мира, который их окружает в долговременную (прочную) живописную форму. Но он еще понимал, что мастера линии необходимы для образования и советовал своему ученику Jeanne Baudot копировать Пуссена и Мантенью. Ватто и Фрагонар — главное в этот период, в ритме, жесте, моделировании фигуры, декоративном мотиве. Пейзажи — от Коро во многом: в некоторых картинах вплоть до начала 1890-х годов, формы были смоделированы обильными (роскошными) цветами, фоны трактованы нюансами всех цветов радуги, но в 1888 он уже начал использовать более ограниченную и более темную палитру для некоторых сюжетов — делая новый отклик на Коро. Около 1895 года он стал использовать голубые тона для теней. В это же время провозглашает, что черный цвет — основной в его палитре. Любимый сюжет этих лет — фигуры юных девушек в элегантной современной одежде, в шляпках и т. д. Это хорошо покупалось (Дюран-Рюэлем в том числе). Критика реагировала на него как на художника современной жизни, юных парижанок, неокторые стали исследовать его искусство в другом аспекте — символическом: Wyzewa — обсуждал появление его классицизма, Aurier — марионеточность его девушек, Geffroy — делал акцент на их невинность и инстинктивную жизнь. М. Дени в 1892 году сказал: «Идеалист? Натуралист? Как вам нравиться...».


Гора Сент-Виктуар (обе).


Параллельные мазки от Сезанна, более мягкие мазки в картине из Мерион. Формы и пространство переданы прежде всего цветом. Голубые — тени и дистанция.


Купальщица (1892, их много).


Все вещи этого периода: мягко, мазки следуют форме фигуры. Тонкие нюансы цвета и света. Все они сидят в похожей позе, в профиль голова, плечи 3/4, в этот период они не обращены к зрителю. Руки вытянуты вдоль тела. Дух невинности.


Девушки у пианино (несколько вариантов, Париж, Музей Оранжереи; Нью-Йорк, ч/с; Нью-Йорк, Метрополитен).


Почти серия. Вариации в положении рук и головы сидящей девушки, в деталях одежды, вазы (иногда ее нет), штор, фона. Любимая тема (юные девушки) + музыка — ассоциация с гармонией и чувственной красотой, музыкальная тема (иконография) будет в более поздних работах — тема из Голландии 17 века и Франции 18 века (Урок музыки Фрагонара, Лувр). Невинность и шарм юности были основной темой его творчества.


Дети Кайботта (1895).


Дети — один из любимых сюжетов. Точка зрения очень приближена к детям. Противопоставление темных и светлых тонов, розовых, коричневых. Голубые — чуть в тенях. Мягко, нежно.


Период 1899 — 1909.


Тициан, Рубенс (говорит о них). Мало ярких тонов, часто холодная палитра, пастельность. Восхищался Веласкесом. После 1905 года — более теплые тона и более мобильный мазок. После 1900 его модели одеты проще (без прошлой элегантности), просто драпировки. Критики видели, что произведение Ренуара удаляются от натуралистических принципов, основ импрессионизма. Процесс идеализации, видения мира через формулы «мечта о счастье» и «вечная женственность».


Спящая обнаженная (позировала Габриэль).


Горизонтальный формат, как и в Источниках. Некоторая экзотика — роза в волосах (от одалисток Энгра, «Олимпии» Моне, ближе всего к «Одалистке с рабыней» Энгра). Последние годы жизни эволюция к более богатому цвету, к более живым материям.


Портрет Воллара (1908).


Нарастающая с 1905 года живописная свобода. Синий больше не используется для моделировки форм, теперь градации серого. Синий только в фаянсе и зеленые тона скатерти — контраст с доминирующей теплой  акцентированной стеной (фон).


Суд Париса.


Этот сюжет у Рубенса. Но иной язык. Интерес Ренуара переносится на пышные, роскошные материи, а не на решении Париса. Видел античность как земной рай, суд Париса — просто выбор красивой (самой) женщины и торжество красоты.


Виноградники в Кань.


Поздние пейзажи, небольшие по размеру, написаны очень свободно. Ансамбль объединяется фактурой и цветом.


 Необычная комбинация классицизма и импрессионизма. Наследие Клода Лорена (построение, соотношение элементов), маленький размер, мазок, обобщенная описательность — сближают с эскизной традицией импрессионизма.


Клоун (1909).


Период 1910 — 1919).


Тициан и Рубенс остаются важнейшими. Форма и цвет. «... земля была раем богов. Вот, что я хочу писать.» Все более монументализирует модель.


Портрет Дюран-Рюэля (1910).


Полотно организованно из изолированных зон. Теплые тона лица, цветов фона и красного кресла противопоставлены более холодным нюансам стены и одежды.


Габриэль с зеркалом (1910).


Между 1907 и 1910 Габриэль позировала для «серии», где она представлена одетой в свободную одежду с обнаженной грудью. Композиция, цвет, фактура объединяют элементы картины. Костюм ее не принадлежит ни одной эпохе. Ренуар говорил, что он ничего не мог без модели, но было так же и необходимо и забыть о модели.


Габриэль с розой (1911).


С обнаженной грудью. Простая композиция. Теплые тона тела и стола контрастирует с холодными фона. Фактура — мазки и вспышки света. «Красный звонит как колокола». Розы дают доминанту, поиск цвета кожи «nu» через этюды роз (об этом писал Воллар).


Суд Париса (1914).


Венера стоит раскинув руки перед Парисом и зрителем. На ранней работе берет яблоко.


Тилла Дюрье (1914).


Немецкая актриса в костюме из последнего акта Пигмалиона. Монументализация композиции без аффектации. Простота контрастирует с богатством ткани (ее движение), драпировки. Параллель с Тицианом и Рафаэлем. Белое платье написано нежными серыми мазками. Роза в волосах для теплой доминанты.


Купальщицы (1918 — 1919).


Любимая тема — обнаженные в пейзаже. Единство с пейзажем. Для нижней купальщицы позировала Деде. Отдельными живыми мазками. Пейзаж — живой. Обобщенно и свободно. Горячий колорит. Розовые, красные везде. Голубые для глубины и в воде.





«...живописец, пишущий непосредственно на природе, в конце концов приходит к исканию одного лишь эффекта, он не компонует, он быстро впадает в монотонность» (Алтухова. А. Ренуар, М.-Л. 1941). Работа с Сезанном в Эксе, по возвращении из Италии встреча в Понт-Авене с Гогеном, общение с художниками, также искавшими разрешения композиционных вопросов и стремившихся создать произведения большого стиля, должно было еще более утвердит Ренуара в его отрицании импрессионизма и в попытках выработать новые методы.


Большие купальщицы.


Для них огромное количество подготовительных рисунков с натуры и композиционных вариантов, чего нет в работах художников импрессионистов. В картине изображено несколько обнаженных фигур на фоне зелени и голубой реки. Построение картины отличается большой замкнутостью. Четко намечены контуры, работает над изяществом самих линий и над ритмическим их сочетанием. Интерес к колориту отходит на второй план. Картину даже при ее появлении на выставке упрекали за глухие свинцовые краски. Композиционные искания доминируют в 80 — 90-х годах.


Игра в волан (1886).


Увлечение художника линейностью и четким рисунком в некоторых работах середины 80-х доходит до того, что он прорисовывает пером детали «все с той же ненавистью к импрессионизму», как он сообщал потом Воллару. Для этой графической манеры характерна эта работа.


Композиционные искания 80 — 90-х годов служат как бы вступлением к попыткам художника создать монументальное произведение. Хотел создать фреску, монументально-декоративную роспись на тему «Эдип». «Я делал живопись по цементу и все же не мог похитить у старых мастеров секрета их неподражаемых фресок».


Колорит приобретает все более условный характер. Пространство, прежде столь реально ощущавшееся в картинах Ренуара, теперь заполняется пышною зеленью или яркоцветною мебелью. Его картины 900-х гг. становятся «безвоздушными».


Если в импрессионистический период в произведениях Ренуара предметы и при поглощении их воздухом никогда не теряли реальности, твердости своих форм, то теперь они становятся все более рыхлыми, а под конец и расплывшимися по холсту. Произведения 900-х годов теряют и былую правдивость, ощущение жизненной трепетности, свою тесную связь с современностью. Появляются декоративно разрешенные композиции на мифологические темы: Отдых пастушка (1911), Идиллия (1914), Суд Париса и др.





�Писсарро (1830 — 1903).





Писсарро отдается пуантилизму, в сущности противостоящему классическому импрессионизму.


В 1885 году он знакомится с Сера и Синьяком и с необычайной для его размеренного темперамента резкостью круто меняет свою манеру и начинает работать в технике дивизионизма.





Сборщики колосьев (1889).


Здесь концепция Писсарро выросла из собственных же работ (несмотря на приверженность принципам Сера и Синьяка) (у Денвира Бернарда).





В 1890 году резко отмежевывается от них и возвращается к прежней импрессионистической манере (в Живопись импрессионистов. Каталог выставки, текст Барская, 1974).


Бульвар Монмартр в Париже. Солнце после полудня. (1897, ГЭ).


Оперный проезд в Париже (1898, ГМИИ).


Наиболее близкие полотна в музее в Реймсе и в музее искусств и Филадельфии.


Площадь французского театра в Париже (1898, ГЭ).





Поздний период (в Камиль Писсарро. Письма..., статья Богемской, 1974) жизни и творчества Писсарро также часто привлекает внимание западных историков искусства именно в связи с тем, что художник был в это время связан в молодым поколением — с теми, кто во многом определили лицо развития европейской живописи XX века. Это отчасти оправдано — ведь среди тех, кто вспоминал о полученных в юности советах Писсарро, были и Сезанн и Матисс.


Но меньше внимания уделяется характеристике собственно импрессионистической живописи Писсарро, порой, ему отводят роль последователя Моне. В 80-е годы Писсарро для молодого поколения художников играет роль учителя.


Попытки Писсарро упорядочит свою живописную систему подготовили его к восприятию принципов, выдвинутых Сера (Синьяк утверждал позднее, что Писсарро мог бы прийти к неоимпрессионизму путем собственной эволюции). В неоимпрессионизме Писсарро могло привлечь обращение к современной общественной жизни, ее проблемам и идеалам, интерес вызывало и внимание к традиции, к таким приемам построения картины, которые применялись в искусстве итальянского Возрождения, Японии, Древнего Египта, то есть в эпохи, когда искусство было синтетической системой представлений об окружающем мире.


Чуждым осталось стремление неоимпрессионистов обосновать корни своего творческого метода за пределами искусства — вывести их из научных гипотез об оптическом восприятии цвета. Их теория была утопией. Тезис, что их система следующий этап импрессионизма (от «романтического» к «научному»).


Неоимпрессионистический метод Писсарро, который охватывает 1885 — 1890 годы, был отступлением от импрессионизма, но неполным. Произведения этого времени свидетельствуют о том, что художник сохраняет все черты своей творческой индивидуальности.


Сбор яблок (1886).


Эта картина была задумана еще до встречи с Сера и Синьяком. Сделал несколько вариантов. Окончательный — большое полотно квадратного формата (1,28/1,28 м) и расположил на нем фигуры трех крестьянских девушек. Их зрелая красота будто спорит со спелыми и сочными плодами большого дерева — метафоричность этого образа не подлежит сомнению. Крестьянская работа впервые у Писсарро предстает как праздник труда. Это произведение можно рассматривать как параллель к большим сюжетным картинам неоимпрессионистов.


У Сера — печальный контраст между естественным миром природы и искусственной средой, которую создает цивилизация. Этого настроения не найти у Писсарро, он остается верен деревне, порой идеализируя ее патриархальность и придавая свои пейзажам подчеркнутую наивность и очарование примитива. Так например в


Вид из моего окна, пасмурная погода. Эраньи (1886, датирован 1888 годом, Оксфорд, Музей).


Здесь изображен двор фермы с крестьянкой, кормящей птицу, вдалеке расстилаются луга, пасется стадо. Неоимпрессионистическое влияние сказывается в нарочито геометризованных объемах построек, в округлых кронах отдельно стоящих деревьев, в изысканной игре крошечных пятнышек зеленого цвета, но все это служит не логическому расчету, а написано как бы по впечатлению, «из моего окна».


Мотив, близкий пейзажам Сера, у Писсарро воплощен в картине


Остров Лакруа в тумане. Руан (1888).


Написана не с натуры, а по гравюре, сделанной несколькими годами раньше. Клубящийся туман, зыбь реки, небо в рассветной мгле — то состояние природы, которое любили изображать импрессионисты, в особенности Клод Моне. Новые оттенки: дымящаяся фабричная труба, силуэты буксиров. Писсарро избегает статичности и пугающего безлюдья пейзажных композиций Сера, на первом плане его картины видна движущаяся лодка с людьми.


Так же как и Сера он делал маленькие пейзажи на деревянных дощечках, где искал предельного обобщения форм. Новыми для него были квадратные размеры картин, к которым он обратился в середине 80-х годов, в них он испробовал декоративные возможности построения композиции, создания картины-панно как одного из вариантов станковой картины, выдвинутого неоимпрессионизмом. Впоследствии этот опыт помог Писсарро в работе над сериями пейзажей.


Длительная подготовка к созданию картины, которая была характерна для Сера, стесняла Писсарро. Он продолжал, как импрессионисты, работать над одним полотном сначала и до конца. Маленькие картины, сделанные на дощечках, имели для него самостоятельное значение.


У Сера точки цвета оживляли целые живописные планы, у Писсарро мелкий мазок всегда ложился по форме предметов. Сера накладывал пуантилистические мазки тонкой кисточкой, постепенно заполняя квадратный сантиметр за сантиметром в своих огромных полотнах, а Писсарро, верный методу создания картины-этюда, любил работать над всей картиной одновременно, а не по частям. Это постоянно ограничивало и размер его картин.


К 1890 году он оставляет пуантилистический мазок. Другие стороны неоимпрессионизма, которые не столь резко противоречили его темпераменту как художника, сохранялись в его живописи, как он сам признавал, до 1894 года. В период кризиса импрессионизма, изучив систему Сера, он обогатил свой творческий опыт, открыл новые горизонты для своего искусства.


Писсарро считал центральными произведениями последнего десятилетия три жанровых портрета крестьянок. Одна из них


Беседа (1892).


Здесь фигуры двух крестьянок предельно выдвинуты к первому плану картины, их лица обращены в профиль друг к другу — в подобной плоскостной композиции нельзя не видеть влияния профильного портрета, распространенного в творчестве неоимпрессионистов. Стремится представить собирательный образ крестьянок-тружениц (проблема воплощения социального типа в жанровой картине интересует его как и Сере и Синьяка). Увлекает тема рынка. Проявляется тяга к декоративному эффекту, к логике построения композиции — от неоимпрессионизма.


Последние двадцатилетие жизни — еще одна грань — он становится художником города. В 83 году первая поездка в Руан.


Работа импрессионистов над сериями картин в 80 — 90-е годы была совершенно новым явлением художественной жизни (за исключением малой серии Вокзал Сен-Лазар Моне 77 года). Серии Писсарро и Моне выставлялись у Дюран-Рюэля в отдельных залах, и картины развешивались там по заранее намеченным самим художником схемам. Каждый пейзаж тем самым уже как бы терял часть своей самостоятельности, включаясь в целый ансамбль станковых картин. Серия была не только новым феноменом пейзажного жанра, она обусловливала и иной творческий метод работы художника. Трудно сказать, что возникло раньше — серия картин на один пейзажный мотив или же «серийный» метод работы над несколькими произведениями одновременно.


Судя по письмам Писсарро, у него уже начиная с 80-х годов сложился такой метод работы, когда он начинал несколько полотен на натуре с различными эффектами освещения и атмосферы, а затем работал над ними всеми одновременно уже в мастерской.


Изменчивая погода северо-западной Франции (Руан, побережье Нормандии), Англия давала возможность увидеть в одном мотиве смену неповторимых светоцветовых эффектов. Стержнем серии должно быть нечто постоянное, поэтому изменчивости природы стали противопоставлять неизменность архитектуры. Специфика его восприятия: он писал городской пейзаж из окна, то есть на грани мастерской и натуры, уже тем самым преодолев принципиальную разницу между работой над этюдом на пленэре и над картиной в ателье (нужно учитывать и болезнь глаз с 89 года). Вид из окна — оптимальная точка зрения на улицу.


Наряду с Парижем и Лондоном Руан — третий город, который полюбили импрессионисты. Писсарро как бы вступил в полемику с Моне, решив написать другой вариант Руана и его собора.


Писсарро, отправившись в 1896 (а затем в 1898) году работать в Руан, хочет показать в единстве собор и город, собор и народ, старое и новое в облике города.


Улица Эписри (1898).


Изображает улицу многолюдной, заполненной толпой. Здание собора показывает в окружении жилых домов, виднеющимся среди узких улочек, ведущих к площади.


В композициях картин руанского цикла можно отметить два типа. Художник то строит сложное пространство, сталкивая массы и объемы домов, тем самым даже композиция подчеркивает напряжение, с которым бурная деловая жизнь вливается в узкие старые улочки, то выбирает высокую точку зрения и глаз сразу охватывает далекое пространство — здесь разнонаправленные движения на нескольких уровнях развиваются, не мешая друг другу. В отличие от последующих пейзажей Париже Писсарро склонен здесь к многоцветности, нежели к тональности картины.


Пейзажи Дьеппа.


Продолжение этой темы в пейзажах Дьеппа 1901 года. Приметы разных времен, смешанные в лице одного города, и привлекают Писсарро. Как и собор церковь Сен-Жак в Дьеппе он показывает возвышающейся над черепичными крышами окружающих ее домов. В других картинах — шумный рынок Сен-Жак.


Нельзя полностью оценить значение парижских серий Писсарро, не зная, какие большие перемены стали совершаться в облике французской столицы в конце XIX века благодаря рождению новой архитектуры и изменению темпа жизни улиц.


Виды парижских улиц и площадей (1893).


До 1897 года художник лишь эпизодически делал пейзажи парижских улиц. Так, в 1893 году он написал четыре вида улицы Сен-Лазар и Гаврской площади из окна отеля возле вокзала, с которого ездил в Эраньи. В этих картинах он испробовал и строил пространство, изображая не целую улицу или площадь, а лишь уголки их, ограниченные стенами домов и подобные частям замкнутого помещения.


Бульвары.


Интересно, что Бульвары привлекли внимание Писсарро в связи с карнавальными шествиями накануне великого поста. Как и в Руане, он стремился показать не просто улицу, но улицу, наполненную толпой, живущую ее энергией и движением.


Пятнадцать картин, составляющих серию Бульвары, были написаны на готовых холстах размером №15, 25 и 30, которыми обычно пользовался художник. Исходя из разницы в размерах, в серии Бульваров можно наметить несколько групп, в каждой из которых картины имеют своего рода «подзаголовки». Так, например, картины, написанные на холстах №15, называются — туманное утро, после полудня дождь, дальше, как будто противопоставление двум первым, — карнавал, заходящее солнце, затем ночь с горящими желтыми фонарями, и, наконец, снова утро — утренний туман, освещенный солнцем. Переходя от полотна к полотну, художник фиксировал смену времени дня, изменения погоды. Но затем он увез все картины в Эраньи и там летом заканчивал работу над ними. Здесь уже большую роль играло обобщение — главная черта образов, воссозданных по памяти, здесь ряд картин должен был объединиться в одно целое. Метод работы над сериями Писсарро был аналогичен методу Моне, который стал применять его первым.


Но, в отличие от Моне, в сериях Писсарро более полно воскрешается импрессионистическое видение города, не чувствуется преобладания магии воображения над прозаизмом наблюдения.


В Бульварах Писсарро органично объединяет два начала, издавна жившие внутри художника, — картина, уподобленная виду из окна (это сравнение проводил еще Золя), и ряд картин, объединенных в декоративную серию.


В Бульварах есть черты и ранних пейзажей Моне и декоративных картин Писсарро — здесь показан вид из окна, но позиция наблюдателя не определена четко; продолговатые мазки-запятые нанесены будто в эскизной манере, но Писсарро придает им каллиграфическую точность, когда одним-двумя прикосновениями кисти изображает скользящую фигуру пешехода.


Есть в этой серии и ночной пейзаж, немыслимый для импрессионистов 70-х годов — живописцев солнечного света. Не исключено также и то, что всю серию Писсарро замысливал как непрерывную циклическую, стремясь показать круглосуточную жизнь Бульваров, и потому ночь была ему сюжетно необходима.


Лучшим картинам этой серии уже присущи новые черты, ставшие характерными для последующих работ: большой зрительный охват пространства, мелкий масштаб фигур и экипажей, стремление сгладить перспективное сокращение улиц за счет того, что точка схода скрыта в дымке; появляется тенденция к сероватой тональности, достигаемой оптическим смешением мелких мазков чистого цвета.


Писсарро стремится отметить вертикалью — дерева или фонаря — плоскость картины. Надо заметить, что этот прием композиции был типичен не для импрессионистов, а для Жоржа Сера, который придавал ему очень большое значение. Писсарро использует его крайне неназойливо, но именно благодаря тому, что часто первый из шеренги фонарей как бы срезан нижним краем картины, все перспективное построение пейзажа, не имеющего крупных деталей первого плана, тем не менее «привязывается» к плоскости картины.


Серия Оперный проезд.


Написав серию Бульваров, Писсарро в конце 1897 года ищет новый сюжет, в декабре его выбор останавливается на Отеле дю Лувр, окна которого выходят на Площадь Французского театра и Оперный проезд. Прежде чем переехать туда, Писсарро сделал два пробных пейзажа из его окон.


Уже самый мотив Оперного проезда с широким пространством площади резко отличался от как бы «воронкой» уходящего в глубину более узкого бульвара. Сравнение с фотографиями показывает, что Писсарро изображал Оперный проезд даже шире, чем он был на самом деле.


Площадь Французского театра, солнце.


Особенно выделяется Площадь Французского театра, солнце (Белград, Музей изобразительных искусств). Художник не развивает композицию в глубину, а, помещая один «иероглиф» человеческих фигурок над другим, развертывает изображение снизу вверх по плоскости картины. Здание Оперы, стоящее в конце авеню, Писсарро совершенно не привлекает, как и вообще какие бы то ни было достопримечательности; для него гораздо важнее как раз монотонность мотива — ряды домов, вереница экипажей и т. д. Именно на основе этого однообразия и раскрывается гамма переходов от одной картины к другой, каждая из которых по колориту, освещению и общему настроению отличается от предыдущей.


Оперный проезд, эффект снега (ГМИИ).


В пейзажах преобладает светлый тон — в картине здания тонут в пелене снега, смешанного с дождем, прохожие с зонтиками превращаются в легкие неуловимые тени.


Двенадцать картин этой серии Писсарро показал на своей выставке у Дюран-Рюэля в июне 1898 года, он был ими по-настоящему доволен, и действительно, Оперные проезды, как и Соборы Моне, остались в истории как высшие достижения позднего импрессионизма.


В декабре 1989 года Писсарро поселился на улице Риволи, напротив Тюльри, в доме с видом на Лувр, Сену и набережную. От серии к серии пространство в мотивах, которые выбирает Писсарро, все больше развивается вширь. От сильного перспективного сокращения бульваров он переходит к площади с широко авеню, в видах Тюльри и Сены с Лувром совсем исчезает сокращение пространства вглубь, а наоборот, преобладают горизонтальные линии в композиции газонов сада или течения Сены, и поэтому формат картин во многих случаях оказывается вытянутым вширь.


Пон-Неф (1902, Будапештский музей изобразительных искусств).


В своем позднем творчестве Писсарро сохраняет различные типологические формы импрессионистического пейзажа. Он, как и Моне и Сислей, идет к созданию серии, к тональности произведения. Но он продолжает создавать картины и вне серий, в них можно найти черты непосредственного восприятия, характерного для эпохи 70-х годов; обращаясь к эскизной манере, Писсарро стилизует парижские пейзажи под «картину-этюд», сделанную с начала и до конца на натуре, хотя в действительности он продолжал работать над ней много времени спустя после первого впечатления. Писсарро меняет выбор точки зрения — то отказывается от горизонта, то показывает панорамный охват городского вида, как в одной из лучших последних картин Пон-Неф.


Картины Парижа, такого, как его видел Писсарро, стали отправной точкой для развития темы этого города в произведениях мастеров искусства нашего века, не только художники — Марке, Утрилло, но и кинематографисты испытывали влияние импрессионистической картины города.


Городская тема, которой увлекся Писсарро в последний период своего творчества, не вытеснила, однако, старых, излюбленных художником сюжетов. Пейзажи сада в Эраньи, крестьянские сценки остаются мотивами многих его произведений. Из картин и литографий на крестьянскю тему в творчестве художника вырастает жанр «ню». Купальщицы Писсарро — это крестьянки, пришедшие к лесному ручью, они лишены дразнящего эротизма обнаженных моделей Ренуара, не похожи на тех городских девушек, совершающих туалет, которых рисовал в своих пастелях Дега. Писсарро изображает купанье крестьянок как еще одну сторону жизни, наряду с полевыми работами, торговлей на рынке, отдыхом во дворе.


Мытье ног (1895).


Купальщица в лесу (1895, Нью-йорк, Музей Метрополитен).


Эти картины проникнуты чувством интимности происходящего; часто, рисуя далекую от классических канонов красоту женскую фигуру, Писсарро возрождает ту деликатную мягкость в изображении обнаженной натуры, которая была свойственна Рембрандту.





Может вызвать возражение недооценка Л. Вентури позднего Писсарро (вступительная статья Изергиной к Письмам художников... Л. Вентури).


На смену свободной интуиции (Письма художников... Л. Вентури) приходит система, что и подтверждает творчество Писсарро в 1881 году (об этом свидетельствует письмо Гогена к Писсарро: «Нашел ли господин Сезанн точную формулу творчества, приемлемую для всех?» — совместные поиски «единственного технического приема», с помощью которого можно было бы упорядочить впечатления. Импрессионизма в чистом виде больше не существует. Конец импрессионизма (1884 — 1885 годы).


Бесспорно, что Писсарро обращается скорее к дивизионизму, чем к пуантилизму, поскольку, поскольку он почти всегда придерживается мазка в форме запятой, а не точки.


В 1888 — 1889 годах Писсарро намерен контролировать свой неоимпрессионизма рисунком.


Писсарро примкнул к неоимпрессионизму, чтобы заняться научной живописью и таким образом окончательно избавиться от всякого романтизма. Позднее он напишет Ван де Вельде, что в течение четырех лет «систематически занимался дивизионизмом», потом не без труда отказался от него и попытался вновь найти то, что потерял, не потеряв при этом того, чему научился.


С 1893 года Писсарро пишет виды Парижа. За ними в 1894 году следуют этюды в Кнокке (Бельгия), затем виды Руана в 96 и 98 годах, Лондона — в 97 году, Море — в 1901 — 1902 годах. В 1898 году он едет в Труа, Макон, Лион, Амстердам. У него два излюбленных мотива: Эраньи с его великолепными деревьями и Париж в его несметными людскими толпами. Наконец, его привлекают море и гавани. В 1899 году он работает в Варанжевиле, в 1900 — в Берневиле, в 1901 и 1902 — в Дьеппе, в 1903 — в Гавре.


Крыши старого Руана.


Пишет дважды в пасмурную и солнечную погоду.


Площадь Французского театра (Лувр, 1898).





Стремится (Французская живопись второй половины XIX — начала XX века из собрания Национальной художественной галереи в Вашингтоне, текст Чегодаев) к созданию синтетического образа природы, к передаче обобщенных впечатлений от натуры. Над этой задачей в эти же годы работал Сезанн. Отказ от дивизионизма.


Лужайка в Хемптон Корте (1891).


«Я уже не пишу точками, я их совсем оставил и разделяю чистые тона, не дожидаясь как раньше, чтобы краска высохла, от чего ощущение становилось не таким непосредственным... тона такие же тонкие, но более свободные по ощущению, не такие безличные..», — из письма сыну Лусьену из Эраньи 10 июня 1891 года (Камиль Писсарро. Письма... С. 177).


Площадь Каруссель в Париже (1900).





Пон-Руаяль и Павильон Флоры (1903, Париж. Пти-Пале).


Сена (Калитина. Французская живопись. Л. 1972) с идущим пароходом, покрытое листьями дерево и видимый на противоположном берегу Павильон Флоры.





Писсарро увлекался видами Кью — известного парка в английском стиле (92 год, поездка в Ангию). В Париже Писсарро привлек мотив сада Тюльри (Богемская. Клод Моне).





Писсарро стоит в начале процесса, который привел к автономной экспрессивности холста (Гурова Анализ и синтез в живописной системе Клода Моне).





По сравнению с реалистической (Богемская. Моне.) достоверностью поздних пейзажей Писсарро и Сислея картины Моне (о сравнении этих художников) менее привязаны к предмету его наблюдений, в них больше свободы субъективного восприятия.


Писсарро писал Люсьену: «Соборы» Моне многие оспаривают, зато их очень хвалят Дега, Ренуар, я... Я нахожу в них великолепное единство, к которому сам так стремлюсь...». Писсарро сразу увидел Соборы как единый ансамбль и через несколько лет пошел по тому же пути, создавая серии.





Для целого поколения французских художников Писсарро был прежде всего колористом (Lloyd. Pissarro. 1981). В своих неоимпрессионистических работ Писсарро упрощает фактуру так же как и структуру. Ассоциация Писсарро с бельгийским авангардом. Ж Моор о Сборе яблок: «Фигуры кажутся помещенными как во сне, яблоки никогда не упадут, корзинки, которые никогда не будут полными. Приближение к символистической живописи. После 1890 года — очень тонкое использование цвета, иные мазки как мозаика (влияние опыта неоимпрессионизма, знание оптики).


Сенокос (1901).


Первый план фигуры, второй деревья, дальше взгляд уходит в поле. Значимость персонажей не более чем у пейзажа.


Площадь Гавра (1893,Париж, Чикагский институт искусства).


Главное во всех его городских видах — композиция. Зритель должен «читать» картину, поднимаясь взглядом, уходит в глубину бульвара или улицы. Возможно вдохновлено японскими эстампами.


Серии.


Разное время дня, атмосферные явления. Такая перспектива улицы у Боннара и Вюйара. Случайные фигурки напоминают изолированные линии или сгруппированные в абстрактных полотнах Мондриана, урбанистическое видение — к Э. Мунку. Пишет очень чистыми тонами. Доминанта движения: небо, свет, вода, фигуры, дым и т. д. Дуализм городской и сельской жизни.


Автопортрет (1903, Лондон, Галерея Тейт).





В поздние годы его интересовала структура (Kunstler. Pissarro. 1967.). Его цель? Воспроизвести то, что он видит с выбранными элементами, избегая денатурализации (искажения).





Влияние в Лондоне прерафаэлитов. В Париже Лувр и сад Тюильри — его увлечения. Его стиль становится все более эскизным (каталог резоне по Писсарро).


  �Сислей (1839 — 1899).





Сислей, быть может, самый преданный импрессионизму в ту пору, ищет в своих полотнах обобщенное выражение, не свойственное подвижному импрессионистическому стилю.





Сислей (как и Моне) приближается к фовизму (Письма художников... Л. Вентури, вступительная статья Изергиной). Сислей (как и Моне) усиливает цвет и добивается объемности, применяя контрасты тонов к обобщенно трактованным формам.


Вентури считает, что даже удачные вещи Сислея позднего периода не поднялись до уровня его шедевров и стоят гораздо ниже картин 70 — 80 годов (об этом Письма художников... Л. Вентури. С. 83).





Реалистическая достоверность поздних пейзажей (Богемская. Моне).





Важный аспект позднего творчества Сислея (Daulte, Catalogue raisonne.) — это его серии на один сюжет. После 1880 года и до смерти, Сислей часто возвращается к одному и тому же сюжету, который он пишет в разное время суток и в разное время года. Холмы в Сен-Мамме (1884), мельницы и мост в Морэ (1888), пешеходные мостики (?) в Орван (1890), луга в Нормандии (1894), изгибы Луани, по берегам которой растут ряды тополей (1896). Особенный интерес представляет серия из 15 картин, написанных с церкви в Морэ (1893 — 1894). Он пишет летом и зимой, утром, под дождем, после полудня, при ярком солнце или в пасмурную погоду. Старая церковь, почти всегда, показана без перспективы, на первом плане и занимает 3/4 композиции. Сислей столь точно передает различные атмосферные явления, что по каждой церкви в Морэ можно сказать не только время года, но и время дня в которое она была написана. Всегда возникает желание сопоставить церкви Сислея с Руанскими соборами Клода Моне. Оба художника, каждый по своему, изучали вариации света на фасадах старых храмов. Но если у Моне свет почти всегда разрушает мотив, то у Сислея он не разрушает объемов. Сислей не только внимательный исследователь нюансов, но он остается внимательным «конструктором». Когда он хочет, чтобы рельеф и разные планы церкви выступали, выдавались, он покрывает холст широкими пастозными мазками, создает шероховатую и густую поверхность, которая отчасти напоминает стиль Ван Гога в Церкви в Анвере.


Эта способность отмечать мельчайшие нюансы света, не разрушая форму, не делая ее абстрактной, свидетельствует о даре колориста и остроте и силе наблюдательности Сислея.


В поздний период творчества его манера стала более твердой, он потерял былую мягкость. Очень часто массы деревьев переданы кричащими зелеными тонами, листва кажется мертвой, пастозно написанные домики не соотнесены со своей формой, вода потеряла движение.





Этим периодом датируются серии Сислея (Сислей. Альбом, Милан, 1989.). Среди его любимых сюжетов берега Луани с тополями, тропинки и дороги в Саблон, старые дома в Сен-Мамме или холмы в Морэ. Видение художника становится более систематическим, часто формы переданы кричащими тонами, его полотна приобретают силу и теряют чистоту, ясность, четкость. Серия из 15 полотен, посвященная церкви в Морэ (1894 — 1895).


В 1894 году Сислей едет в Нормандию, весной 1897 в последний раз едет в Англию, потом едет на юг. Создает ряд морских пейзажей. 1897 году Жорж Пти организует его выставку в своей галерее.





В 1897 году (Le Jardin des Arts. P. Juillet 1957. P. 533 —538.) Сислей жил в Пэи де Галь, изучая с острой чувствительностью тончайшие оттенки на море и далеких холмах. Считает, что нет жесткой эволюции, шел по одному пути, который быстро нашел.





Очень много пейзажей Сен-Мамм (все 1885 года), почти все горизонтальные и прямоугольные. Много неба. Воды, часто лодки, полоса домиков. Деревья (Daulte. Catalogue raisonne). 1885 год — до Сен-Мамм писал много сельских пейзажей. Просторные, много  неба. Часто тоненькие веточки деревьев на фоне неба.


В лесу весной (1886, Париж, ч/с, Daulte. Catalogue raisonne, ил. № 636).


Пейзажи 86 — 87 годов часто имеют V-образную композицию (слева домик, справа растительность, по середине уход в небо).


88 год — пейзажи Морэ. Часто правая часть листа занята большим деревом (или несколькими) уходящим в край листа, диагонально расположенный берег, вода, на том берегу деревья и домики. Бывает эта же композиция в зеркальном отражении.


Мост в Морэ пишет многие годы (как сквозная «серия»), иногда вместе с мельницами (ил. № 724, 726).


90-е годы пишет тополя и ивы на берегу Луани, с ее изгибом.


Маленький мостик на Орван (1890 — 1891 годы, ч/с, Daulte. Catalogue raisonne, ил. № 751).


Слева деревья в край листа, на переднем плане мостик над водой, много неба, на том берегу кипы деревьев.


91 год — стога. Иногда один стог, иногда куча.


94 год — в сельских пейзажах часто повтор композиций 1888 года. Берег Сены и Нормандия — как зеркальное отражение 1888 года.


Берег Луани (1896, ч/с, Daulte. Catalogue raisonne, ил. № 850).


Становится меньше неба и выше деревья на том берегу.


1897 год — целая серия морских пейзажей. Бухта и пейзажи с массивной каменной глыбой на переднем плане.


�Дега.





Дега анализ восприятия движения человека, анализ зрительной и эмоциональной реакции заменяет почти научным исследованием повадки человека, остающегося наедине с собой (Сапего о Моне).





Голубые танцовщицы (ок. 1897, пастель, темпера, ГМИИ).


Здесь проступают чисто живописные искания художника — повышенная яркость цвета, декоративный красочный эффект, цветовая экспрессия (об этом статья Сапего о Дега в «Искусство», 1968). Замыкая сюжет в своеобразную арабеску, Дега стремится сохранить ощущение условной пространственности и особенной пластики масс. Отчасти появляется сходство его живописи со скульптурным рельефом. Объем утрачивает пространственную активность, он как бы уплощается, не потеряв полностью своих качеств рельефа. Наиболее выразительным свойством формы становится ее общий контур, ее абрис — силуэт в пространстве. Это еще не означает декоративной плоскостности. Хотя элемент орнаментальности присущ композициям Дега — Причесывающаяся женщина (ок. 1885, ГЭ). «Графическая душа» живописи Дега. Он относится к объему, как график.





Голубые танцовщицы (1899).


Сходство его поздних картин с произведениями Сезанна, Гогена и Ван Гога вряд ли случайное совпадение (об этом Мэннеринг Дуглас, Дега, 1995).


В магазине шляп (1905 — 1910).


Здесь детали почти исчезают, появляется абстрактное начало.





В позднейших картинах Дега (у Зернова о Дега) помещает рядом фигуры моющихся женщин и кувшины для воды, обыгрывая сходство контуров. Более сложным приемом является соотношение предмета и пространства: темное пятно обычно противостоит большому светлому пятну окружающего пространства, причем иногда они образуют подобные, но перевернутые фигуры. В дальнейшем, когда у художника сильнее сказывается тяготение к декоративности, сама четырехугольная форма холста играет активную роль по отношению к композиции, которая либо противопоставлена ей, либо, наоборот, подчинена.


В поздних работах Дега можно отметить ряд новых черт. Это прежде всего качается рисунка: четкая, несколько суховатая, чеканящая форму линия исчезает, видоизменяется, постепенно становится все более свободной и динамичной и в то же время более живописной и мягкой. Она не только строит форму, но также именно живописует ее, что позволило художнику говорить по поводу своего искусства: «Я колорист посредством линии». Сама форма теряет былую законченность; она не противостоит пространству, а составляет часть его».


Характерной чертой работ Дега 80 — 90-х годов являются поиски в области цвета. Немалую роль в этом сыграло его наблюдение световых эффектов сцены. Только теперь получает свое выражение исключительно острое цветовое восприятие Дега. Сочетание линеарного, рисуночного начала с цветовыми экспериментами приводит к тому, что Дега все больше увлекается техникой пастели и начинает отдавать ей предпочтение перед живописью маслом.


В это время в его творчестве все более видное место получает изображение женщины, занятой своим туалетом. Пристальный интерес художника к самой «конструкции» человеческого тела, так ясно выразившийся в его рисунках балерин, определил переход к этюдам обнаженных женщин, кроме того из-за болезни глаз ему стало сложно посещать театр и легче работать в мастерской (впрочем, эта тема почти традиционна во французском искусстве).


Серия количественно очень велика. Картины, пастели и рисунки, изображающие «купающихся, моющихся, обсыхающих, вытирающихся, причесывающихся и причесываемых женщин» (ироническое перечисление самого Дега) насчитывается сотнями. Художник находит возможность быть бесконечно разнообразным в самой трактовке сюжета: сцены, полные откровенной интимности, встречаются здесь рядом с  изображениями, проникнутыми духом классической строгости, вещи сугубо камерного характера чередуются с полотнами, отмеченными чертами монументальности. Художник наблюдает их, по его собственным словам, «как бы в замочную скважину», и они предстают перед зрителем во всей естественности и непосредственности. Стремление противопоставить правду жизни мертвой условности академизма. В этом отношении у Дега был предшественник — Курбе.


Существенным отличием картин нового цикла было то, что большинство из них представляло собой однофигурные композиции. Для аналитически мыслящего Дега был особенно важным вопрос о пространственно-композиционном решении картины.


Композиция — поскольку дело касалось одной фигуры — заключалась в соотношении рук, ног, корпуса между собой и в соотношении всего тела с окружением.


Женщины, моющиеся в круглом тазу (Лувр, ч/с в Америке).


Среди картин серии несколько особняком стоит ряд вещей, где стремление художника к характерности позы и жеста отступает на второй план перед желанием создать прежде всего гармоничное произведение, сделав «героем» его человеческое тело. Наиболее совершенны две сходные по трактовке картины, изображающие женщин, моющихся в круглом тазу (Лувр, ч/с в Америке). На первой женщина сидит в тазу на корточках и моет шею, в другом варианте она стоит, сильно наклонившись вперед, так что зрителю видна ее спина. Гармоническое соединение классической строгости и жизненной конкретности. В обоих случаях одна композиционная задача — сочетать плавные линии человеческого тела с математически точной линией таза, образующего круг (в других вещах цинковая ванна). Сочетание человеческих фигур со строгой геометрической формой интересовало и раньше, но давалось на плоскости, теперь же Дега стремится к сочетанию объемов (позднее этаже задача будет решаться и в скульптуре).


Женщина, расчесывающая волосы (пастель, ГЭ).


К «классическим вариантам темы принадлежит и Женщина, расчесывающая волосы из ГЭ. Сухощавая фигура женщины, сидящей спиной к зрителю, с изумительной точностью вписана в квадрат рамы. Все компоненты подчинены четкому единому ритму. Цветовое решение этой вещи строится на противопоставлении тона обнаженного тела крупным, насыщенным пятнам фона. Четкий рисунок местами уступает место светотеневой моделировке.


После ванны (пастель, ГЭ).


Очень шокировала публику. По сравнению с гармоничной уравновешенностью предыдущей картины здесь композиция более напряжена, фигура сдвинута влево и это создает впечатление неустойчивости. Поза передана во всей своей обыденной неприглядности. Тон тела более условен (розоватые и синевато-серые тона). Гротескная заостренность образа усиливается при сопоставлении фигуры женщины с «бытовым» фоном (розовато-голубые обои с мелкими цветочками).


Некоторые его сцены туалета вызывающе откровенны, другие проникнуты искренним любованием, особенно те, где изображение моющейся женщины перерастает в изображение интерьера ванной комнаты с ее влажным воздухом, со множеством пестрых драпировок, ковров, простынь и т. д. Здесь с особенной щедростью проявляется колористический дар Дега.


За туалетом (пастель, ГЭ).


С некоторой натяжкой к таким можно отнести эту пастель. Она близка к бытовым сценкам, вроде тех, которые позже писал Боннар.


 По сравнению с предыдущими вещами — обилие деталей. Отточенная характерность жеста и острота композиции переводят внимание зрителя с сюжета на пластическую сторону изображения. Цвет дан очень экономно, отдельными пятнами, но их контрастность повышает цветовую насыщенность. Цветовые пятна здесь неточно совпадают с рисунком предмета — прием, который будут развивать многие художники XX века. В произведениях, изображающих женщин за туалетом, вновь и с большой силой сказалось то восхищение искусством Энгра, которое Дега испытывал всю жизнь. В отличие от Энгра женщины Дега жизненно конкретны и запечатлены в неповторимости мгновенного движения. Тела как бы растворяются в окружающей их атмосфере.


В 1880 году теоретические разногласия с импрессионистами углубляются разногласиями по вопросам тактики.


В 90-х годах из-за болезни глаз художник почти перестал посещать театр. Среди его последних театральных работ интересны несколько пастелей, изображающих русских танцовщиц в национальных костюмах, выступавших в 1895 году на сцене бара Фоли-Бержер.


Существует распространенный взгляд, согласно которому Дега в последний период ставил перед собой чисто формальные задачи. Такое мнение основывается главным образом на его собственных словах: «Меня называют живописцем балерин, не понимая, что танцовщицы послужили мне предлогом писать красивые ткани и передавать движения». Между тем творчеству позднего Дега присущи особая глубина и внутренняя напряженность.


Балерины, завязывающие туфли (пастель).


Например, эта пастель. На переднем плане картины, имеющей формат, сильно вытянутый в ширину (что придает ей характер фриза), размещены четыре фигуры. Позы всех четырех почти одинаковы, различны только ракурсы. Драматическое впечатление достигнуто при полном отсутствие повествовательного сюжета, при максимальном лаконизме и самой строгой экономии средств. Его выразительность строится на контрасте, на безошибочно найденном ритме освещенных фигур и темных провалов между ними. Она подчеркивается резким сумрачным колоритом.


Голубые танцовщицы (ГМИИ).


Головы танцовщиц (ГЭ).


Это два варианта одного и того же мотива, занимавшего позднего Дега. Это изображение группы балерин, подчиненных единому круговому движению. Но работы решены каждая в своем эмоциональном ключе.


Романтические Голубые танцовщицы, озаренные холодным светом, вовлеченные в беспричинное и бесконечное движение, еще раз убеждают, что никогда творчество Дега не достигало таких высот драматизма, как в последние годы.


В Головах танцовщиц пространство становится теснее, головы балерин, вплотную придвинутые к переднему краю, обнаруживают ту вульгарность типажа, которая есть и в полотне их ГМИИ. Разоблаченная прозаичность переплетается с неожиданной, волнующей поэтизацией. Необычайная интенсивность цвета достигнута здесь Дега, как он сам объяснял Амбруазу Воллару, в результате употребления «глухих» тонов.


В своих сценах женщин за туалетом Дега в последние годы жизни стремится к монументальности, к большому синтетическому обобщению и предельному лаконизму. Это сказалось и в размере картин (порою очень значительных), и еще больше на самой живописной манере. Детали исчезают почти совершенно, преобладают широкие цветовые плоскости. Конструктивно  эти полотна построены так смело, что, кажется, от них тянутся нити к экспериментаторским замыслам Пикассо.


После ванны (пастель ГЭ).


Некоторые из выше отмеченных черт заметны в этой пастели. Крупный размер, более интенсивная манера выполнения, нервная и темпераментная. Рисунок предельно обобщен и обнаруживает склонность к экспрессивной деформации, композиция острее и динамичнее, живописная фактура чрезвычайно богата и разнообразна, она лишается своей былой сдержанности и словно выплескивается из рамок рисунка: белая махровая простыня в руках женщины вскипает, как морская пена. Цветовые плоскости, которые издали можно принять за локальные, при ближайшем рассмотрении оказываются сложным и тонким сочетанием цветовых пятен.





«Из двух исканий, вдохновлявших импрессионизма: изучения воздуха и изучения характера современной жизни, только последнее коснулось Дега» (у Моклер К. в Импрессионизме).





Ухудшение зрения сильное к 1885 году не могло не сказаться на изменении стиля (Костеневич. От Моне до Пикассо): ранняя энгровская линеарность и проработка деталей уступили место более широкой и свободной манере.





Голубые танцовщицы (пастель).


На первый взгляд (Русакова. Дега.) кажется, что она совершенно не похожа на те, которые Дега писал раньше: нет ощущения глубины, нет напряженности образа, картина плоскостна и декоративна (далее подробный анализ работы).





Пейзажные фоны уходят, теперь их точность заменяется широкими полосами обозначающими холмы, несколькими чертами деревья. Нет мастерства и свободы предыдущего периода (Lemoisne, Degas et son oeuvre. P. 1954). В танцовщицах поражает их тесная связь со статуэтками (его же). Менее интенсивный и брутальный колорит в «ни», чем в танцовщицах.





Формы его искусства (Terrase. A. Degas), в последние годы, пробуждают страсть к подвижности, изменчивости, настойчивое желание почувствовать не только мгновение, передать впечатление жизни во всех ее беспрерывных, вечных трансформациях, передать энергии и силы, изменения цвета в свете.


«Видят как хотят видеть, эта ошибочность (ложность) составляет искусство... Нужно повторять десять раз, сто раз один и тот же сюжет. Ничто в искусстве не должно быть похоже на случайность, даже движение», — говорил Дега.


В 89 году короткое путешествие в Испанию, в Марокко. Осенью пишет пейзажи в Бургундии, выставляет их в 1892 году и сам называет «фантазии, мечты», поскольку воображение в них играет такую же большую роль как и память.


Поиски в области пастельной техники. Он начинает накладывать множество мазков, каждый цвет фиксируется перед тем как перекрывается другим, получается прозрачность слоев как при венецианских лессировках. Эта новая технология, сочетаемая со штрихами-полосами, придает цветам новое звучание. В области масла он пользуется старой техникой: краски наносятся пальцами, кладутся (кистью?) при помощи ладони, рисунок контуров прорабатывается кистью. Краска, наносимая большим пальцем, напоминает штрихи-полосы пастели.


Сюжет постепенно утрачивает свое превалирующее значение, если Дега пишет женщину, его интересует не собственно женщина, но движении, силовые линии, магия цвета (его знаменитые слова, о том, что танцовщицы лишь повод, рисунок не форма, а способ видеть форму, даже перед натурой нужно «composer»., интерес к механике, к движению. «Трудность это свет, непередаваемая трудность — солнце», — Дега. Его цвета предвещают новый мир.





Желая постигнуть (Serullaz M. Degas. Femmes a leur toilettes...) секрет форм выбирает соответствующие сюжеты. Мощная классическая культура ему помогала в поиске ритма и гармонии этих форм, но всегда в живой реальности. Более других Дега приближается к Греции или к великим мастерам итальянского Возрождения. Так же важна традиция Давида и Энгра. «Серии» Дега не имеют ничего общего с сериями Моне. Моне стремился выражать свои впечатления, в наиболее эфемерном, похожем на сон, где свет и атмосфера играют преобладающую роль. Дега, напротив, ищет таинственную геометрию, которая определит (установит) единство природы (натуры) в ее всеобщем  (универсальном) ритме. Дега строит формы, и в отличие от Моне, никогда не повторяется. «Страстное желание единой линии, которая определит фигуру, найденную в жизни, на улице, в опере, у модистки, и в других местах» (цитата из Валери П. Дега, Танец, Рисунок). Между 1885 и 188889 Дега все более и более обращает свое внимание к пастели (в ущерб маслу). В конце этого периода полностью отдается этой технике. Формы и цвета достигают совершенства. Все его творчество чувственное отражение и интимный дневник жизни Женщины. Но в выборе сюжета нет никакой аффектации. Он пишет не с натуры, как большинство импрессионистов ил и академистов, но по воспоминанию, сохраняя лишь необходимое. Дега возвеличивает свой сюжет, даже самый банальный. Его можно рассматривать как классического художника современной жизни. На серию, посвященную женщинам за туалетом, оказало влияние японское искусство, наиболее ощутимо в схематическом рисунке. Дега интересует свет на женском теле и множество частичек воды, которые вибрируют множеством оттенков. Дега, будучи прекрасным рисовальщиком. Был великолепным колористом, особенно в своих пастелях, использует редкие тона, открывает путь Наби, и, особенно, Боннару. Классический в форме, импрессионист в цвете и оттенках, новатор в «модернизме» композиций и колорита, Дега создал произведения проникнутые удивительной поэзией.





Приводит (Valery) фотографию каждого движения бегущей галопом лошади Мюибриджа и полета птицы Марея (то же каждый момент полета), эстамп Хокусая (полет двух птиц), рисунок Леонардо (полет птицы, то же этапы полета). К теме обнаженных Дега приводит Тициана (Венера), Энгра (Большая одалистка), Рембрандта (Вирсавия).





Работа по поводу выставки Дега в 1988 — 1989 годах (Degas. La Bibliotheque des Exposition. P. 1988.). О позднем Дега очень мало. Аргументы в пользу принадлежности Дега к импрессионизму: огромная роль цвета связанная с некоторым non finito в его поздних произведениях, и особенно чувство жеста и отношение к мгновению, это соотносится с усилиями Моне фиксировать вариации света. Противоположное мнение поддерживается его безразличием к природе, ужасом перед пленером, главенствующей ролью рисунка в его искусстве. Историки импрессионизма, писавшие между двумя войнами, связывают его внимание к рисунку с академизмом, а цвет со свободой творчества модерна. Лионелло Вентури говорит о его последних годах, как о «абсолютной творческой свободе». Это было дело входить с силой в систематическое видение того, что должно было быть заданием искусства модерна. Моне, импрессионист par exellence, открывает путь живописи модерна, Сезанн ведет к кубизму, но Дега приготовил лишь Forain, и отчасти Тулуз-Лотрека, таким образом он опять изолирован. Frank Popper видит в Дега одного из предшественников кинетического искусства, для Жермена Вазена он стал провозвестником киноискусства, всегда по причине того, какое место в его искусстве занимает фиксация мгновения.





Русские (Cabanne P. Degas. P. 1957.) танцовщицы — рисовал около 15 раз. Не эпизод. Движение юбок важнее движения тела. Всегда очень яркие тона: красные, желтые, оранжевые, фиолетовые, голубые...


Зеленые танцовщицы (1898).


Сделал около 20 вариантов, этюдов между 1896 — 1902 годами. 4 танцовщицы, спускающаяся диагональ с лева на право. Дега появляется как настоящий предшественник опытов фовистов и кубистов. Его цвет не оставил равнодушными первых, в то время как вторых интересовал рельеф и глубина. Художник подменяет цветовую гармонию изучением формы. После 1880 года использует все более широкие штрихи в пастелях, богатые цвета, контрасты тона. Его пастели увеличиваются в размерах. Меньше персонажей. Симфония цвета. Широкие мазки, цветные масс выражают скульптурное начало (волю). Поразительная свобода и мощь.


Вторая «серия» пейзажей 1890 — 1892 годы.


«Впечатление в цвете» — отозвался в письме к сыну в 1893 году Писсарро.


Третья «серия» пейзажей в 1898 году.





Эволюция к цвету (Degas, P. 1963.) его пейзажи в 1893 все менее и менее фигуративны, некоторые среди них абсолютно абстрактны, предлог (повод) только в расположении цвета.





Повлиял (Tout l`oeuvre peint de Degas. P. 1974) на Мэри Кассет, на Сюзанну Валладон. Широкие мазки определяют ритмы планов. Новый этап на пути к абстрактному искусству.


Балет (1878 — 1890).


Дега предпочитает моменты, которые предшествуют или следуют за балетом. Он показывает физические ограничения, грустную молодость, рутину. Композиции преимущественно вытянуты по вертикали и написаны маслом. Остается доминирующая фрагментирующая тенденция. Игра на психологических, динамических и физиологических контрастах.


Обнаженные (~1878 — 1890).


На выставке 1886 года публика была шокирована, но восхищалась силой рисунка. Критика говорила о брутальном реализме. Правдивое, антиакадемическое видение, объективный анализ, изучение человеческого тела в движении. Это всегда интерьеры, где количество объектов сведено к минимуму: пеньюар, полотенца, прически и зеркала, перед которыми женщины причесывают волосы, постель, на которой художник наблюдает отдыхающую. Он пользуется здесь теми же композиционными приемами, что и в балетных сценах: угловые точки зрения, умножающуюся перспективу, ракурсы, крупные фигуры на переднем плане, часто обрезанные. Свет тоже изучается. Художник открывает красоту кожи многочисленных рефлексов, возникающих из-за игры света. Он сопоставляет тона и цвета.


Пейзажи (1890 — 1893).


В 1893 году у Дюран-Рюэля уникальная выставка его пейзажей. Группа пастелей, большинство — монотипия. Они содержат воспоминание о путешествии в Bourgone со скульптором Бартоломе. Очень синтетические пейзажи, формы часто почти абстрактны. Писсаро назвал их «впечатлением в цвете». Ludovic Halevy спросил Дега не является ли это состоянием души, Дега ответил: «Состоянием глаз...», желая подчеркнуть важность зрительного фактора при умственном создании произведений искусства (при воображении т. д.), и отметить, быть может, что его отделяло от импрессионистов.


Обнаженные, балет, различные темы (1891 — 1908).


Позднее творчество Дега трудно поделить на тематические группы. Сюжет часто лишь повод для световых и пластических поисков. Почти невероятно, что художник, столь внимательно относившийся, к классическому пришел к подобной свободе. Отчасти он предвещает немецкий экспрессионизм. Его хроматические поиски обращают его к венецианским мастерам, в балете он не ищет больше движение (за исключением русских танцовщиц). Теперь его интересует фактура, вибрация масс, тона и оттенки вибрирующие не теле и отражающие одежду и фоны, экспрессивность форм, горение цвета. Пейзажи исполненные в Сант-Валери-сюр-Сом — удивительное соединение синтеза и конструкции (Марсель Гюеран отмечает, что некоторые были исполнены по фотографиям).





Глава III (написана Gary Tinterow; Degas. Catalogue de l`exposition. P. 1988.). В начале 1880 репутация Дега была такой, что один английский журнал назвал его «главой школы [импрессионистов]» (The «Impressionistes», The Standard, Londres, 13 juillet. 1882. P. 3.). Термин «синтез» активно употреблялся критиками по поводу обнаженных, так называемых «животных» представленных Дега в 1886 году. Мирбо: «сила синтеза, абстракция линии необычайны и таковы, что я не знаю ни одного художника нашего времени, который мог бы прийти к этому». Уисман упорно говорил о рисунке « свободном и врожденном». Фенеон: «...Дега не копирует натуру, он аккумулирует на основе одного сюжета множество набросков (эскизов)». Все анекдотичные или юмористические элементы исчезли, чтобы уступить место глубокой эксплуатации экспрессивных форм, линии и цвета, так же как и впечатлений. Синтез цвета и рисунка составляет главный новаторский элемент обнаженных Дега конца 80-х. Длинные черточки обнаженных этого периода имеют то же значение, что и маленькие точечки Сера — они производят оптическое смешение даже если цвета Дега использует для манифестации удаления от натуры. Некоторые исследователи считают, что он подчинил цвет линии, но по ряду работ видно, что цвет имеет то же значение, что и линия, и что он используется в свободной (как и линия) манере. Его живая и антинатуралистическая палитра, так же как и его сильная абстрагированная линия приближают Дега к символизму конца столетия. Жорж Альбер Орье (теоретик, 1892) считал, что «экспрессивный синтез» Дега был «протосимволизмом». Теперь Дега решает писать мир, который он знает по опыту (а не такой как он его видит). Он вырабатывает экспрессионистический стиль и сходный символистическим принципам. Определенным Морисом Дени, учеником Гогена (Gazette des Beaux Arts. 6 serie XI, 1934. P. 175 — 176. — L`epoque du simbolisme). Дени писал, что прежде чем копировать натуру, символистическое искусство использует два больших средства: объективную деформацию, которая опирается на чисто эстетическую и декоративную концепцию, на научные принципы цвета и композиции, и субъективную деформацию, которая входит в игру личных чувств и ощущений художника, его души, его поэзии...». Дега: «Это очень хорошо изображать то. Что видишь, много лучше рисовать то, что видишь лишь в памяти. Это трансформация в которой воображение сотрудничает с памятью. Вы не изображаете ничего, кроме того, что вас поразило, то есть необходимое. Здесь ваши воспоминания и ваша память свободны от тирании натуры».


Таз (Париж).


Дуализм стиля Дега в купальщицах. Моделировка форм мягкая, количество деталей ограничено.


Женщина в тазу (Нью-Йорк).


Иной стиль, фигура угловата и натянута по сравнению с парижской работой. Здесь рисунок груб, почти монохромная работа по сравнению с радужной парижской купальщицей.


Дега, Ренуар, Сера вдохновлялись кватроченто, но у каждого это дало разные результаты. Важная роль, которую сыграл Дега став катализатором модернизма. Жак-Эмиль Бланш: «Он бросил мост между двумя эпохами, он соединил прошлое с непосредственным настоящим» (Jacques-Emile Blanche. De David a Degas. P. 1919. P. 287.). Приведены иллюстрации сравнивающие Дега и Сера, дана очень подробная хронология. К каждой цветной иллюстрации библиография, выставки, описание.


Таз (1886, Париж, Музей д`Орсэ).


Октав Мирбо нашел здесь «красоту и силу готической статуи» (критика). 7 пастелей на эту тему. Композиция подобна «наезду» камеры в кинематографе. В объектив попадают банные принадлежности, «большой план». Над такими проблемами работали лишь фоторгафы (Этен Жюль Марей и Эдвард Мюибридж). Но у них были иные цели (дается сравнение).


Обнаженная, вытирающая ногу (пастель, 1885 — 1886, Нью-Йорк, Метрополитен).


Обнаженная, вытирающая ногу (пастель, 1885 — 1886, Париж, Музей д`Орсэ).


Напоминает Энгра. Но деформация не дает эротического (как у Энгра). В парижской работе более богатые цвета.


Обнаженная, которой причесывают волосы (1886 — 1888, Нью-Йорк, Метрополитен).


Ню находится на точке пересечения двух диагоналей (сравнивает с Рембрандтом, Вирсавия). Похоже по композиции, позе. Обе женщины не предполагают зрителя, кроме занятых делом служанок. Отличается рафинированностью и классическими ременисценциями от других (не ни таза, ни т. д.). не экспонировал этой работы с другими купальщицами.


Пейзаж: Коровы на переднем плане (1888 — 1892, ч/с).


на переднем плане 2 коровы: коричневая и черная.


Обнаженная, причесывающая волосы (пастель, Нью-Йорк, Метрополитен).


Моделирование параллельно штрихам, использовал дополнительные цвета (оранжевый и синий для стены, красный и зеленый для сидения-ковра), следовал примеру Сера (напоминает «Купальщицу Вальпинсон» Энгра, спиной).


Вытирающаяся (~1890).


Самые энергичные у Дега — вытирающиеся. Больше тонов в теле, более живая по сравнению с началом 80-х годов (розовые, зеленые, белые, желтые тона кожи).


Глава XIV (1890 — 1912, написана Jean Sutherland Boggs).


Авторы стремятся утверждать, что в последние годы Дега предпочитал более и более абстрактные элементы своего искусства (в тексте сноски на статьи).


Русские танцовщицы (1899).


Оргии в цвете. Любовь к цвету от его страсти к Делакруа (его работы он активно покупал). Вальдемар Жеорж говорил: « его дикие тона, диссонирующие, резкие вспыхивают в сверкающих фанфарах, но никакой поддержки правды, правдоподобия, вероятности». Экспрессивная сила линии. 1889 — поездка в Танжер, где был Делакруа.


Теперь его ню чувственны, чувственностью достаточно экзотичной для европейца. Тенденция помещать ню среди цветных тканей. Слово «эскиз» часто используют касательно его произведений начала 90-х. Эскизность в концепции, исполнении, связи с другими современниками (Малларме). С 1885 по 1890 произведения Дега отмечены его любовью к фотографии. Цвет набирает полную силу, линия — экспрессивную силу. Поздние произведения всегда поражали критику, которая скорее чем интерпретировать обходила их молчанием. Много литографий, монотипий (особенно пейзажей).


Пейзаж, Кап Орню около Сент-Валери-сюр-Сом (монотипия, 1890 — 1892, Лондон, Trustees of the British Museum).


Серое — возможно небо или вода, зеленое — то же возможно вода. пейзаж не обращается целиком к зрению, но к другим чувствам, напоминая время или звук.


Пейзаж (монотипия, 1890 — 1892, Монреал, Филис Ламберт).


Самая абстрактная. Игра розового, красного, золотого.


Едущие жокеи (пастель, 1890 — 1895, ч/с).


9 вещей, вытянутый горизонтально, панорамный формат. Акцент на ритм тополей переходящий во всадников и лошадей — аллюзия с видами тополей Моне.


Выход из ванны (пастель, 1895, Париж, Лувр).


Интенсивность цвета, упрощение рисунка, черты полностью теряются, имперсонально.


Утренний туалет (пастель, 1894, Нью-Йорк, M. et Mme Bernard Mendik).


Не типичный интерьер, удивительная фактура цвета, возможно по мотивам «Причесывающейся девушки» М. Кассат (1886, Вашингтон, Национальная Галерея).


Гладильщица (1892 — 1895, Ливерпуль, Walker Art Gallery).


Диагональ. Очень насыщенно.


После ванны (1896, ч/с, бывшая Воллара).


Тело по диагонали. Голубой тон стены 9слева) создает атмосферу. Ванна на переднем плане как саркофаг, оранжевые тона ковра и волос, акцент на коже, как будто персонаж поднялся из могилы, экзальтация.


Прическа (1896, Лондон, Национальная галерея).


Движения акцентированы — через руки, подчеркнуто черным ( по диагонали). Из рук через оранжевые волосы к рукам причесывающей. Палитра — пылающий красный.


Раненый жокей (1896 — 1898).


Патетично.


Три жокея (пастель, ~1900, Нью-Йорк).


Сент-Валери-сюр-Сом (поздние пейзажи).


Вид в Сент-Валери-сюр-Сом (1896 — 1898, Нью-Йорк, Метрополитен).


Напоминает кубизм способом изображать архитектурные формы.


Русские танцовщицы (пастель, 1899, Houston. The Museum of Fine Arts).


Сине-сиреневые тона.


Русские танцовщицы (пастель, 1899, Нью-Йорк, Метрополитен).


В зелено-желтых тонах. И там и здесь среди пейзажа.


После ванны (1905, ч/с).


желтые, оранжевые тона. Цвет связан с реальностью, штрихи поверх формы, явные, экспрессивные. Вертикальные.


У модистки (в магазине шляп, 1905 — 1910, Париж, Музей д`Орсэ).


Сильнейший контраст цветовых пятен, синее. Оранжевое, черное, коричневое. Одна из двух фигур обрезана. Произведение напоминает некоторые афиши модерна — знаменитую Боннара для La Revue blanche  в 1894. Очень декоративно.





Для Дега, изучение (Fosca. Degas. P. 1954.) человека средство решить пластические проблемы. Великие мастера всегда стремились к «канону». Дега хотел, чтобы индивидуальность была столь экспрессивна, чтобы она могла привести к стилю. Все его женщины — одна индивидуальность. Они анонимны. Банальное кресло становится игрой контрастных тонов, пеньюар сверкает всеми тонами радуги как облака при закате солнца. В своих последних произведениях Дега не занимается композицией, но страстно обращается к цветовым поискам. Мозаика тонов приводит к их игре. Возможно Дега приближается к чистой живописи. Сюжет лишь повод для пластических поисков. Он не хочет быть рабом ощущений и впечатлений, он защищает права воображения.


После ванны, женщина вытирающая шею (пастель,1898, Париж, Лувр, кс. С. 93).


Работа напоминает некоторые поиски Вюйарра, отличается замкнутостью рисунка и ярким цветом.


Танцовщицы (желтые юбки, пастель, 1903, ч/с, старая коллекция Воллара, кс. С. 95).





«Я утверждаю, что (Тугенхольд. Эдгар Дега и его искусство. М., 1922) каждая эпоха имеет свою осанку, свой взгляд, свой жест. Более того, даже в пределах того единства, которое называется нацией различие профессий и каст вносит разнообразие не только в жесты и манеры, но и в облик самого лица», — Бодлер. «Всякое искусство, — сказал однажды Дега, есть умение жертвовать». И здесь глубоко национальное свойство дега, как французского художника — сила анализа сочетается в нем с даром синтеза.


Однако не только ритм и движение пьянит Дега в зрелище балета и побуждает его опьянять нас, зрителей — столь же подвластен он (особенно во второй половине своего творчества. Начиная с 90-х годов) красочной гармонии, фантасмагории цвета. Дега более «правдив» в рисунке, нежели в цвете.


Безостаточно отдается живописной иллюзии. Раньше можно было говорить о Дега, только как о колористе — теперь можно говорить о его красочности, цветистости. Теперь между формой и цветом — полное равенство. Реализм — в системе мазков вертикально или крестообразно, лепя объем. Романтика — в игре красок.


Ренан: «человек — это животное, которое более всего любит одеваться». Композиционно два основных метода (в ню) — фигура по диагонали и спиралью (в центре — буквой S).








�Кайботт (1848 — 1894).





Работал под влиянием Моне.





Парусник в Аржантейе (1885 — 1890, Париж, Музей д`Орсэ, цв. ил. № 298, Б. Денвир).


Картина написана более десяти лет спустя, как Моне и Ренуар обессмертили это место.





Автопортрет (1892, Париж, Музей д`Орсэ, цв. ил. № 296, Б. Денвир). 


«Реалистическая серьезность портретов Ренессанса сочетается здесь с технической утонченностью импрессионизма» (Б. Денвир).





Кайботт писал интерьеры; сцены на пленере (Крыши крупным планом — «серия» 1885 года); сцены рабочей жизни; портреты (в период 1882 — 1894 годов, он написал два своих автопортрета, Кайботт провел эти 12 лет в Женевилле, сказалось влияние импрессионистической концепции пленера, чтобы передать атмосферные эффекты, он использует более свободную технику, характер эскиза); натюрморты (Яблоки 1888 года, их простой характер расположение напоминают Сезанна, вибрация, отблески — импрессионистические); цветы (первые цветы появляются в 1881 году, эволюция — большое импрессионистическое мастерство, использует быстрые мазки, быстрое исполнение объединяет формальную силу, интенсивность или цветовую гармонию цветов с вибрацией воздуха и игрой рефлексов, этот перирд то же связан с жизнью в Женевилле, пишет много букетов хризантем, особо много в 1892 — 93 годах, у него был сад, выращенных цветов: розы, орхидеи и т. д., подобно Моне в Живерни, эти панно предназначались для столовой, декоративный эффект, была сделана стеклянная аркатура, чтобы объединить полотна подвое); Нормандия; Аржантей и Женеввиль (в течении 12 лет он без конца повторяет мотивы. Множество раз написанные его друзьями, особенно Моне, он пишет сад, также тополя, речные виды с лодками, например, берег Сены, особенно много водных видов среди поздних работ). В 90-е годы более чем атмосферную вибрацию он старается выразить прозрачность, светопроницаемость, которая обволакивает парусники, не изменяя форм, он использует более «широкую» фактуру, более энергичную, мощную, смелую. В 1893 году пишет серию Регат, вносит личностный аспект в регаты эпохи импрессионизма. Он создает что-то типа серий, параллель Моне, яркие цвета, солнце. В последние года пишет множество цветов своего сада. Вибрацию и чистые мазки он взял у импрессионистов.


Начальные поиски Кайботта основывались на импрессионизме. Как и его друзья он смог употребить язык de la modernite, он повлиял на Э. Мунка. Он ввел в живописное искусство поиски пространственные поиски, которые с подобными у дега, без сомнения наиболее одинокие среди импрессионизма. Параллели его творчеству в творчестве Вюйара, Боннара (Наби), Марке. Художники импрессионисты сделали возможной свободу живописной экспрессии, которая привела к искусству модерна.





�Гийомен (1841 — 1927).





Участвовал в первых выставках импрессионистов. Позднее увлекся пуантилизмом.





Пейзаж с руинами (1897, ГМИИ, ч/б ил. С. 355, каталог ГМИИ).








Бланш Моне (1882 — 1947).





Ее творчество очень близко к Моне.








Берта Моризо.





Около 1889 года (Morisot, Rouart. P. 1954) она откликается на изменения в импрессионизме в целом, изменяет фактуру, мазки напоминают мягкие арабески, которые следуют за формой и подчеркивают рисунок. Валеры больше подчиняются доминирующей гамме. Появляется большее единство. — У нее появляется новая манера, которую она использует в 1890 — 1895 годах, т. е. до самой смерти. Эта манера возрождает чистоту и замкнутость ее рисунка раньше скрытую. Свет не будучи более единственным сюжетом картины остается одним из важнейших элементов. Важное место в ее творчестве занимает акварель.
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