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Введение
Конец XIX – начало XX века – сравнительно короткий, но невероятно насыщенный общественными, политическими и культурными событиями отрезок русской истории. Это время называют еще «серебряным веком», сравнивая с «золотым веком» - эпохой наивысшего расцвета русской литературы и искусства – XIX столетием.

 «Серебряный век» характеризуется поразительным разнообразием многочисленных видов художественной деятельности, взаимопроникновение которых только способствует зарождению новых стилей и направлений. 

Одним из таких идейно-художественных течений, у которого было немало убежденных сторонников в национальных художественных школах Европы, является стиль модерн. Возникший в конце XIX века и вошедший большим массивом вглубь XX века, он остро и в новом виде поднял вопрос о высоком и обывательском началах в мировой художественной культуре.

Историко-художественное значение стиля модерн является несомненным.  Он  совершил создание нового мира художественных образов и провозгласил идею насыщения искусством всей окружающей среды человека. Этот стиль  оказал воздействие на подъем всех видов художественного искусства, в частности на развитие искусства монументально-декоративных росписей, способствовал формированию нового типа картины – панно. Поэтому для нас представляет особый интерес то, как этот стиль зарождался в России  и кто стоял у его истоков, кто был родоначальником. 

Целью данной работы является выявить истоки модернистского направления в творчестве Валентина Серова. Изучение различных материалов, посвященных творчеству Серова, натолкнуло меня на необходимость  проведения тщательного и детального анализа творчества этого художника с точки зрения поиска им собственного стиля, и как результата этого – создание нового стиля в русской живописи – стиля модерн. 

Для достижения поставленной в работе цели необходимо решение следующих задач. Во-первых, дать характеристику эпохе «великих исканий» в целом, рассмотреть основные направления в искусстве конца XIX  - начала XX века. 

Во-вторых, нужно определить основные особенности модерна как течения в мировой культуре.

В своем исследовании я опиралась на материалы научных монографий: И.Э. Грабаря, Д.В. Сарабьянова, В.А. Дмитриева. Кроме того, при написании работы я использовала свидетельства и воспоминания родных и современников: мемуары художника Константина Коровина и дочери Серова О.В. Серовой.

В книге «Константин Коровин вспоминает…» изложена биография Серова, представлены сцены из его повседневной жизни. Коровин рассказывает и о ближайших друзьях художника, их взаимоотношениях. Мемуары О.В. Серовой «Воспоминания о моем отце Валентине Александровиче Серове» также посвящены жизнеописанию художника, но в несколько ином контексте. Сама Ольга Валентиновна писала, что озвучивает свои «детские» воспоминания и впечатления о жизни отца и его творчестве.

Работы Т.В. Ильиной «История искусств. Русское и советское искусство», М.Г. Неклюдовой «Традиции и новаторство в русском искусстве конца XIX – начала XX века», В.М. Полевого «Искусство XX века 1901-1905», а также монография «Искусство: Живопись. Скульптура. Архитектура. Графика», составителями которой являются М.В. Алпатов и Н.Н. Ростовцев, посвящены наиболее значимым периодам в истории искусства, выдающимся мастерам и их произведениям. Особо следует сказать о последней из вышеперечисленных работ. Читатель этой книги имеет возможность узнать из первоисточников о том, что сказано русскими и зарубежными авторами о памятниках прошлого и современного искусства. Здесь представлены отрывки из книг и статей, многие из которых труднодоступны и являются библиографической редкостью. Знакомство с этими первоисточниками позволяет глубже войти в понимание искусства.

Основные характеристики жанра портрета Серова можно найти в монографиях В.А. Леняшина «Портретная живопись В.А. Серова 1900-х годов: Основные проблемы» и И. Пружан и В. Князевой «Русский портрет. Живопись конца  XIX – начала XX века. Графика». В этих работах исследуется портретное творчество Серова на рубеже XIX и XX веков, анализируется большое количество портретов, выявляется своеобразие их образно-пластического строя  и затрагиваются связанные с ними вопросы теории этого жанра в живописи.

В монографии Д.В. Сарабьянова «История русского искусства конца XIX – начала  XX века» освещен один из самых ярких периодов в истории русского искусства, когда живопись за короткий срок прошла путь от раннего импрессионизма Серова и Коровина к авангарду Малевича. Исследуются теоретические искания художников, смена стилевых и мировоззренческих тенденций; раскрывается вклад русского искусства этого времени в мировую художественную культуру. Книга Д.В. Сарабьянова «Валентин Серов» посвящена анализу творчества этого художника, его беспрерывным исканиям.

В научной монографии И.Э. Грабаря «Валентин Серов. Жизнь и творчество» представлены не только цветные репродукции, вклеенные на отдельные картонные листы, но и многочисленные фотоснимки эскизов, набросков, фрагментов картин художника. Кроме того, подробно описана и биография Серова.

В.А. Дмитриев писал о многих художниках «серебряного века» - о Петрове-Водкине, о Бенуа, о Врубеле. Писал он и о Серове. Его монография «Валентин Серов» посвящена не только анализу творчества живописца, но и освещению многих теоретических вопросов, связанных с искусствоведением. 

Однако во всех перечисленных мною работах есть нечто общее. Творческий путь Серова рассматривается в основном как путь от «Девочки с персиками» (1887) до «Портрета Иды Рубинштейн» (1910) и «Похищения Европы» (1910). В этих работах развитие художника Серова характеризуется с двух противоположных точек зрения. Одна из них, сформулированная В.А. Дмитриевым, заключается в том, что Серов прогрессировал и «Портрет Иды Рубинштейн» - шедевр мирового искусства. Другое мнение (оно представлено в книге И.Э. Грабаря) состоит в том, что поздние модернистские произведения художника – откровенные неудачи, и никакого прогресса здесь нет. Провести последовательный анализ работ Валентина Серова и выявить особенности стиля художника в его основных жанрах - портрет, исторический жанр и античная тема - есть третья и главная задача настоящего исследования.

Кроме того, необходимо определить место В.А. Серова в русской и мировой живописи в контексте исторической обстановки, в которой он жил  и работал.

Таким образом, я считаю возможным проиллюстрировать творческий поиск художника и подтвердить высказывание другого русского художника Сергея Маковского о Серове, называвшего его «новатором переходной поры», воспитавшем целую  плеяду  художников-новаторов: Кузьму Петрова-Водкина, Владимира Машкова, Сергея Судейкина, Мартироса Сарьяна, Юрия Сапунова, Петра Кузнецова.

1.  Конец XIX – начало XX века - эпоха «великих исканий»
Несмотря на то, что хронологические рамки отдельных столетий совсем необязательно совпадают с кардинальными изменениями в истории культуры, случилось так, что именно между XIX и XX веками обозначился некий перелом в мироощущении людей и их отношении к действительности. Активно развивались наука и техника, материальное производство, общественная жизнь, происходило ослабление религиозного сознания, менялись и другие стороны человеческого бытия, что, как в зеркале, отражалось в искусстве. Словно предвосхищая новый этап его развития, уже к концу прошлого века, в качестве реакции на критический реализм и натурализм предшествующей эпохи, творческая интеллигенция Европы переболела недолгой, но острой болезнью так называемого декадентства (от французкого decadence — упадок). Впервые появившись во Франции, декадентские настроения безнадежности, неприятия жизни, крайнего индивидуализма затронули значительную часть художников большого количества направлений и видов искусств, но, прежде всего — поэтов. В разных странах подобное состояние духа проявлялось в разное время. В России, например, оно с особенной яркостью дало о себе знать на рубеже двух веков, накануне первой мировой войны и февральской революции 1917 года. К тому времени европейское искусство в целом уже стало приобретать новые, не свойственные ему ранее черты, которые одним из первых попытался осмыслить и проанализировать Н.А. Бердяев. Он писал: «Много кризисов искусство пережило за свою историю... Но то, что происходит с искусством в нашу эпоху, не может быть названо одним из кризисов в ряду других. Мы присутствуем при кризисе искусства вообще, при глубочайших потрясениях в тысячелетних его основах. Окончательно померк старый идеал классически прекрасного искусства, и чувствуется, что нет возврата к его образам» (4; 217).
 «Сорокалетний век» — явление на редкость сложное, противоречивое, неоднозначное и кризисное во многих сферах бытия. Но «кризис» в данном случае — не «упадок», «провал» или «тупик» в обыденном смысле слова, а свидетельство интенсивных поисков новых путей, источник духовных сил, сделавших возможным взлет огромного значения. Может быть, в этом — наиболее значительный вклад России в мировую культуру.

«Серебряный век» по праву называют временем «великого синтеза», когда искусство мыслилось единым целым, с усилением тенденции к взаимовлиянию различных видов художественной деятельности. 

В этот период в России переживает кризис объединение передвижников: большая группа художников демократического, реалистического направления выступает на рубеже XIX-XX веков на выставках «36-ти художников», а затем образует «Союз русских художников». Но и в XX веке успешно развивается творчество великих мастеров классического русского реализма.

Своего рода тихие годы наступают в конце XIX – начале XX века в творчестве многих художников старшего поколения, наследников некоего опыта постимпрессионизма XIX века, и начинающей свой путь молодежи, которая формировалась на этом опыте. Здесь доминирует индивидуальное творческое начало, увлечение обаянием окружающего мира и свободно применяются различные художественные приемы, разрешающие по-разному передавать его формы и пространство, цвет и освещение, предметность и динамику. Направленческие доктрины, позволившие объединить группу французских живописцев под названием «фовисты» или образоваться в Германии обществу «Мост», в России – «бубновому валету» и т.п., формируются позже, не ранее 1905 года (11; 31).
К началу XX века приходит в упадок академизм – грозная сила в искусстве прошлого века, вступавшая в единоборство с реалистическим творчеством, не признававшая течений конца XIX века. В XX веке академизм все больше и больше теряет значение официального стиля монархий и буржуазных республик,  но одновременно в измененном виде распространяется гораздо  шире.   К   этому времени вырабатывается своего рода «академический реализм»,   не  отступающий   ни   на   шаг  от   принципов    академизма,        но осваивающий  элементы психологизма   в   трактовке образа человека           и    жанровой   мизансцены,   известную   натуральность    сюжета,      некоторые приемы пленэрного письма. Мир предстает в таком искусстве в на редкость незатейливо благополучном виде, трактуется в духе привычных красот и должной чувствительности, к которым заранее готов благосклонный зритель, утверждается в своей незыблемости, не подлежащей никаким изменениям (11;32).
В этом виде академизм врастает в образующийся в ту пору обширный, своего рода донный слой художественной деятельности, который отчетливо просматривается сквозь все многообразие направлений и школ искусства XX века (11; 33).
Одно из таких движений, возникшее в конце XIX века и прочно укрепившееся   в  XX   веке,   совершенно иначе поднявшее проблему высокого и обывательского начала в художественной культуре, вызывает наибольший интерес. 

Речь идет о крупном идейно-художественном движении, которое зародилось в наиболее развитых странах, наделенных интенсивной и конфликтной духовной жизнью. Это направление нашло своих убежденных сторонников в национальных художественных школах многих народов Европы.  Оно известно под названиями: «стиль модерн» в России, «арт нуво» в Бельгии и Франции, «сецессион» в Австро-Венгрии,  «югендштиль» в Германии, «стиль либерти» в Италии, «модерн стайл» в Великобритании, «стиль Тиффани» в США и т.д.

Таким образом, «Серебряный век» по праву именуют веком непрекращающихся духовных исканий: короткий период декадентства, предвосхитивший новый взлет художественной мысли, импрессионизм, «академический реализм». В XX веке обретает силу новое направление, являющееся предметом  исследования, - модерн.
2. Модернизм как новый стиль в искусстве
 «Стиль модерн» поставил задачу создания нового большого стиля и предложил свой частичный, ограниченный в пространстве и времени опыт ее осуществления. Этот стиль заключает в себе вполне отчетливую эстетическую программу, замысел всеобщих эстетических преобразований. В «чистом» и, стало быть, схематизированном виде она может быть представлена как идея сотворения прекрасного, которое не содержится в неудовлетворительной окружающей жизни. Такая программа может быть устремлена и в сторону искусства для искусства, эстетства, воспаряющего над скверной жизни, и направлена на преобразование этой жизни эстетическим средствами, на излечение ее болезней красотою. И то и другое известно в истории «стиля модерн».  Но и в том и в другом случае единственным носителем  прекрасного для него  служило само искусство, поскольку только в мире искусства создается (а не отражается) истинная красота, прикосновение которой озаряет собой «неэстетичное  бытие». Творческая деятельность понимается как художественная фантазия, уподобленная творящим силам природы. Художник мыслится творцом, который словно с мягкой глиной обращается с камнем, деревом, металлом, преобразуя их в некую «эстетическую субстанцию», соединяющую духовное и предметное начала. Отсюда вытекает столь частое соединение символической идеи и декоративного мотива, распространяются в зодчестве – пластические, текучие, словно бы самообразующиеся формы; в декоративном творчестве – стелющийся по поверхности, разрастающийся, обволакивающий предмет стилизованный растительный орнамент; в изобразительном искусстве – плоские пятна цвета и гибкая линия, которые не выделяют объемы, а сливают их с поверхностью, образуя тем самым некий особый художественный мир, где пространство не обладает глубиной, фигуры и предметы массой, а декоративно-узорное начало определяет построение композиции. Все эти признаки стиля выявляются, можно сказать, с первого взгляда.  
Как и все на свете, модерн как стиль имеет свои слабые стороны. Прежде всего, он упрощает, в определенном смысле огрубляет и искажает действительную жизнь, сводя ее к набору символов и т.п. Бесконечное экспериментирование с формой, взятой в отрыве от содержательного наполнения, привело к «Черному квадрату» К. Малевича. Не прошло бесследно и тяготение к ярким, сочным краскам, характерное для многих художников XX века. Многие из опасностей, таившихся в искусстве модерна, были очевидны для В.А. Серова. Некоторые из его высказываний запечатлел в своих мемуарах К. Коровин: «Не люблю я, когда много краски на холсте, - неприятно»; «Хорошо надо рисовать, чтоб было похоже, а то все около»; «краски не важны, я хочу писать черной»; «все краски, краски… Ты черным напиши хорошо»; «писать можно – рисовать-то трудней»; «в искусстве красота: искусство красоты – заключительный аккорд произведения» (2; 89-90). в искусстве модерна, были очевидны дло к "тительную жизнь







































«Стиль модерн» стремился к синтетическим решениям. Они могли быть осуществлены в одном произведении, соединявшем в себе живопись, архитектуру, пластику, декоративно-прикладное искусство, и т.п. Поиски эстетического синтеза видны в связях творческой деятельности, распространенной среди разных сфер жизни. Эта деятельность сформировала новый тип художника – универсальной артистической личности, мечтателя и практика одновременно, способного творить и превращать в явления искусства самые прозаические предметы быта.

Несмотря на наличие различных отправных точек, от которых идет движение к стилю модерн, в этом движении есть общая закономерность. Начав с натурного восприятия мира, развивая пленэр, многие живописцы, как правило, не доведя эту тенденцию до полного выражения, переходят к различным формам живописной условности. При этом поворот к новому стилю начинался у разных художников в разное время: одни делали его в середине пути, достигнув или не достигнув импрессионизма, другие – в самом начале.
В этом отношении показателен путь Валентина Серова. Его творчество зеркально отразило эволюцию русской живописи рубежа веков: от реализма 1880-х годов, через довольно случайные искания 1890-х, к сознательному модернизму начала XX века. 

Основной чертой стиля модерн является его тяготение к созданию прекрасного, пусть даже несколько оторванного от реальности, причем носитель истинной красоты -  само искусство. Модерн стремился к синтетическим решениям, объединяющим различные жанры в искусстве.  Кроме того, нередко происходило соединение символического образа и декоративного мотива, что приводило к некоторому упрощению действительной жизни.
3. Творческий путь В.А. Серова: эволюция стиля
3.1. Начало творческого пути
Первые значительные произведения Серова («Девочка с персиками», 1887; «Девушка, освещенная солнцем», 1888) явились новым этапом истории русского искусства. Художник добился поставленной цели - чувства «свежести, той особенной свежести, которую всегда чувствуешь в натуре и не видишь в картинах» (как он позднее рассказывал И. Э. Грабарю).

И.Э. Грабарь прав в том, что такой живописи в России еще никогда не было. То, что увидели посетители VII Периодической выставки, безусловно, было художественным  новаторством, указанием нового пути, на который не замедлили свернуть очень многие молодые русские художники. Но прав ли он был, упоминая об импрессионизме? Не было ли это чем-то большим, чем блистательный французский импрессионизм?  

У Серова цвет, свет, пленэр – общие с импрессионизмом элементы. Фигуры «девушек» написаны в пленэре, т.е. окутаны воздухом, который буквально насквозь пропитан солнечным светом. Этот эффект достигнут с помощью импрессионистического приема – коротким и точным мазком, широчайшим использованием  основных, а главное, дополнительных цветов и оттенков. Но сами портреты, также как и все предметы вокруг них даны в точном, ясном, реалистическом рисунке, в четко разработанном объеме. Никакого растворения или размягчения контуров в пространстве нет. Красочное пятно не заменяет рисунка, линии, объема. Перспектива точная, не смещенная и не смятая. Реалистически выписаны лица и фигуры – основное в картине.

«Такого явления, как «Девочка с персиками», не объяснить случайной поездкой в Венецию или запечатленными в памяти сокровищами итальянского искусства. Его объяснение надо искать в первую очередь в факте значительно возросшего мировоззрения Серова. Каким бы невероятным скачком ни казалось появление этой картины, не менее сказочным был и необычайный рост всего его интеллекта» (5; 118).
Этой ранней целостности быстро наступил конец. Иногда, в более поздние годы, художник вспоминает о них – тогда появляются такие вещи, как «Летом» (1895) или портрет Львовой (1895). Отзвук прежней красочности слышен и в «Портрете художника К.А. Коровина» (1891). Но в целом серовская гамма начинает тяготеть к однотонности, к превосходству серых тонов; импрессионизм  получает интерпретацию в духе его северных вариантов, а затем и вовсе уходит, уступая место иным стилям.

Он сильно менялся, но каждый раз это было мотивированная эволюция. При этом важнейшая мотивировка движения для Серова - вечная неудовлетворенность. Недовольство собой - серовское проклятие, но и серовское счастье, ибо без него он никогда бы не был великим художником. Его работа над портретами («Портрет Портретыч» - ласково называл этот жанр Серов), растягивавшаяся на десятки сеансов, была притчей во языцех, он и сам в письмах нередко иронизирует над своей «медлительностью» (3; 74). Поленов изумлялся, как Серов умудряется не засушивать своих работ при столь долгом писании. А  эти работы, между тем, выглядели совершенно «спонтанными». 

Итак, Серов постоянно искал, его стиль менялся, эволюционировал, и это формирование шло медленно и подчас тяжело. Он искал способы изображения внутренней, истинной сути характера, явления.

3.2. Портрет – основной жанр в творчестве В.А. Серова
Новаторство, проявившееся в портретах художника, состоит в том, что он  активизирует роль всех компонентов портретного образа для воплощения определенной идеи, но не привнесенной извне, а подсказанной характером самой модели. Серов никогда не изображает характер «вообще». Его интересует определенный аспект этого характера, но аспект главный, наиболее ярко раскрывающий сущность данного человека. Серов подчиняет индивидуальности буквально все изобразительные возможности  портрета – позу, жест модели, колорит, композицию, саму живописную манеру. Именно в этой целеустремленности выражается серовское мастерство художественного восприятия, которое позже – уже в 1900-е годы – достигнет своей вершины. Это характерно и для вышеназванного портрета Константина Коровина, и для  портретов знаменитых итальянских певцов Анджело Мазини (1890) и Франческо Таманьо (1891-1893). 


Жанром парадного портрета не исчерпывается творчество Серова на рубеже веков. Он часто избирает камерные формы. Круг моделей камерных портретов ограничивается друзьями, женщинами, детьми. Интерпретация образа становится более задушевной. Изменяются средства. Все чаще возникают графические портреты, которые оказываются уже не подготовительными штудиями, а самостоятельными произведениями. В этих работах остро вставала проблема духовной красоты человека.


Примером может служить акварельный портрет С.М. Лукомской (1900) – погрудный, внешне очень скромный. Повернув голову, Лукомская смотрит на зрителя. Этот взгляд говорит о затаенном трагизме, о той драме, которая помимо воли модели обнаруживает себя в ее печальных, исполненных страдания глазах. Серов находит убедительное живописно-пластическое выражение главной темы, сосредоточивая внимание на цветовой гамме коричневых оттенков, построенной на тонких переходах. Наиболее активно цвет звучит на лице Лукомской, словно собирая энергию в главном узле композиции и приковывая зрителя к глазам женщины.

Ситуация 1900-х годов сказалась на судьбе серовского портрета, который уже в начале десятилетия был отмечен новыми чертами, особенно развившимися в последние годы. В нем возрастает монументальность, все более деятельной становится сама модель, изменяется трактовка времени и движения.


 Особенно показательна эта интерпретация в портретах М.А. Морозова (1902), И.С. Остроухова (1902), Максима Горького (1905). Здесь  уже нет фиксации мимолетности. Мгновение останавливается надолго, как бы перехватывается. Фигуры замирают в неожиданных позах. В портрете Морозова плотный коренастый мужчина как вкопанный останавливается перед нами, расставив ноги и устремив колючие острые глаза прямо на нас. Он остановился, но зато как бы  движется все вокруг. Картинное поле все еще остается фрагментом окружающего пространства. Серовский стиль оказывается на переломе. Здесь еще можно увидеть последние устремления импрессионистической живописи к естественному, случайному, к постижению среды, воздуха. Но даже сам герой словно просит иного стиля. Подчеркнутая значительность фигуры, которая дана в полный рост, ее фронтальный поворот, низкая точка зрения, с которой она написана, - все здесь будто велит расстаться с прежней системой и обратиться к новой.


На повороте к этой новой живописи оказывается и портрет Горького. Его пластическая выразительность основана на контрасте темного силуэта фигуры со светлым, пронизанным световыми бликами, пространственным фоном. Этот контраст придает особенную линейную четкость, остроту, которая нужна была Серову для выявления характера Горького. Писатель сидит на скамье, перекинув ногу на ногу. Его простое лицо повернуто к невидимому собеседнику. Широкий жест правой руки убежденно и как-то по-горьковски весомо подкрепляет сказанные слова. Сильный, решительный разворот фигуры писателя полон простоты и уверенности. Движение модели очень сложно – голова и туловище повернуты в разные стороны.


По  композиционным задачам, по размерам, масштабности героя портрет Морозова близок портрету М.Н. Ермоловой (1905). Это узкие, вытянутые вверх холсты, почти одинаковые по высоте, почти с подобным друг другу соотношением фигуры и картинного поля, сдержанные по колориту, выдержанные в основном в серых тонах. И вместе с тем между этими двумя  произведениями проходит рубеж. Портрет Ермоловой принадлежит уже другому стилю. Вместо объема здесь господствует пятно. Элементы какой бы то ни было случайности окончательно устранены; подчеркнуты контуры фигуры, тем самым она отделена от фона;  острый, иногда гнутый, местами плавный силуэт вписан в сеть прямых линий, составляющих для него своего рода оправу.


Как всегда, Серов выразил в портрете самую суть индивидуальности великой актрисы и, кроме того, создал некую формулу «героического артистизма», подчиненную нормам этической и духовной красоты человека. Стремление показать художника сцены, творчество которого выросло в глазах современников в большое общественное явление, определяет весь художественный строй портрета.


Теперь парадный портрет, хранящий по традиции все средства и возможности большого искусства, нашел подлинного героя. То противоречие, которое до этого было между моделью и способом его пластического оформления в окружающей среде, теперь исчезло. Героика образа органично соединилась с величием и историзмом стиля.


Новый стиль – стиль модерн – требовал отточенности мысли, определенности художественного замысла, давал в руки художника образец, некую норму, способствовал тяготению к обобщенному образу, которое характеризует искания Серова 1900-х годов. Характеристичность его портретов вполне уживается с их «стильностью». Более того, она совпадает с общей целью модерна, в живописи которого реальность выступает преображенной, в известной мере деформированной. Это – «переделанная» реальность. Серовское желание видеть в натуре прежде всего материал для образа, а не адекватный ему предмет отвечает общей направленности модерна как стиля.


Серов в поисках характерного не боялся заострять, преувеличивать, гиперболизировать. Это часто вело к некоторой деформации при изображении лица, тела, предмета, но было связано с образной сущностью модели, с ее особенностями, которые Серов хотел выделить в своем произведении.


Далеко не всегда художник преследовал в этих портретах  критические цели. В знаменитом  портрете танцовщицы Иды Рубинштейн нет даже следов «критически-обличительных» тенденций. Но острота характеристики достигает в нем чрезвычайной силы.


Портрет Иды Рубинштейн полностью отвечает условностям нового стиля. Знаменитая балерина позировала художнику обнаженной. Уже одно это обязывало его препятствовать ассоциациям с реальной моделью. Серов не изображал Иду Рубинштейн, а создавал образ, пользуясь материалом модели. При этом он искал единство условного и реального, что характерно для модерна и что почти всегда есть в серовских портретах. 


В подходе к изображению Иды Рубинштейн выбрана «монументальная» форма. Контур ее угловатой фигуры расположен фронтально, параллельно плоскости холста, образуя эффект фризовой композиции, характерный для древних барельефов. Желая придать изображению максимальную заостренность, Серов прибегает к гротеску, стилизации. Не отрываясь от натуры, он, тем не менее, заметно деформирует ее тело, делая его плоским и, по сути, бесплотным, удлиняет руки и ноги. Он словно «лепит» фигуру, постепенно отделяя ее от плоской поверхности и как будто стремясь понять, из какой «первобытной глины» сотворена его модель. «В ней все впервые — и взгляд, и вздох, и грех...»  (14; 13).

Решение холста определялось в первую очередь особенностями самой модели. Ее характер отражает неестественная поза с вывернутым, закрученным «змеей» телом, положение длинных перекрещенных ног, одна из которых «пересекается» воздушным шарфом, напряженность вытянутых рук, тяжелый шиньон, оставляющий незакрытыми спереди блестящие черные волосы, запрокинутая голова, бледный профиль и кровавый контур губ. «Рот, как у раненой львицы» — говорил В.Серов. В равной степени контекст портрета можно сравнивать с древними произведениями монументального и прикладного искусства. Так, у египетских рельефов заимствован плоскостной поворот тела, который выработал в танцовщице М.Фокин.


Прослеживается связь портрета с памятниками ассирийского искусства, например с известным шедевром VII века до н.э., который украшал дворец царя Ашшурманипала. На нем была изображена раненая львица. Рельеф мастерски передавал последние предсмертные мгновения могучего зверя: сморщенный складками нос, прижатое ухо, напряженные мышцы передних гигантских лап, широкая шея, яма-ложбинка между лопатками, почти прямая, несгибаемая линия спины и неподвижные задние лапы.


Рельеф построен на контрастах мягкой лепки мышц, жесткого контура туловища и тонкой моделировки головы. Здесь — «ключ» к разгадке стилизации в «Иде Рубинштейн». В.Серов воспроизводит свой «рельеф» теми же средствами: тот же жесткий контур и та же бесконечная, похожая на стену Вавилона, линия спины. Этот изгиб спины Иды «удивителен», он «чудовищно некрасив», но в то же время «...и непостижимо совершенен». Как ни парадоксально, но эта безобразная с точки зрения человеческой анатомии линия, изысканна и красива с точки зрения художественной. Она передает и нежную хрупкость, и изящество фигуры, и бездну женственности, и особое обаяние Иды. Современники писали: «Очарование ядовитое, красота на грани уродства, странное обаяние!» 


В.Серов совсем не приукрашивает свою модель: более того, созданный им образ полон гротеска и даже в чем-то шаржирован. Но своей работой «Ида Рубинштейн» он доказывает, что прекрасное в искусстве рождается вопреки правилам. И чудовищная спина Иды Рубинштейн, очерченная гениальной линией,  «линией красоты», есть отражение прекрасного. Красоту надо видеть. И для этого требуется подчас известное усилие над собой, над своим вкусом, чувством, привычкой.


Впервые «Ида Рубинштейн» экспонировалась в 1911 году на выставке «Мир искусства», затем — на международной художественной выставке в Риме. Она вызвала большой резонанс, породив самые противоречивые отзывы и суждения, как это бывает с новаторскими произведениями, которые еще не готово воспринять современное им общество. Про «Иду» В.Серова говорили, что она «зеленая лягушка», «грязный скелет», «гримаса гения». Из Рима портрет привезли в Москву, и здесь ругань продолжалась. И.Репин назвал «Иду» «гальванизированным трупом», а В.Суриков — «безобразием». В.Серов этого ждал и отнесся ко всему спокойно. Он умер в разгар травли. И все разом переменилось. Публика хлынула в музей, чтобы увидеть «Иду», которая теперь стала предметом всеобщего внимания и интереса.


А высокая оценка критики окончательно расставила все на свои места: «Теперь, когда глаза мастера навеки закрылись, мы в этом замечательном портрете не видим ничего иного, как только вполне логическое выражение творческого порыва. Перед нами — классическое произведение русской живописи совершенно самобытного порядка...» (3; 180).

В.А. Леняшин в своей монографии писал: «По своему художественному совершенству, по исключительно выдержанному ощущению внутренней незащищенности модели при внешней ее экстравагантности, по безупречному равновесию цветовых масс и точности линейного ритма, побудившего одного из художников сравнить «по тонкости анализа ее линию с линией гольбейновских портретов», серовский холст стоит рядом с «Махой обнаженной» Гойи, «Олимпией» Э. Мане, полотнами А. Модильяни. При этом «Ида Рубинштейн» - наибольшая дань художника модерну, но дань высокая, подобная той, что приносил ему М. Врубель. Психологический анализ - сильнейшая сторона серовского таланта - здесь заметно вытесняется оксюморонностью (в поэтике - термин, означающий сочетание контрастных по значению слов). Оксюморонность - одно из характерных явлений искусства (особенно поэзии) рубежной поры, с его страстью к парадоксальным сопоставлениям, мотивам двойников, зеркал, маскарадному смещению реальности и вымысла. Обычно такие установки оборачивались изящными стихотворными «перевертышами» или кокетством «на краю бездны», но порой достигали и большой выразительности, в частности, в поэзии А.Ахматовой. Строки: «Смотри, ей весело грустить такой нарядно-обнаженной», - кажутся созвучными серовской картине (9; 164).

Мы ничего не поймем в серовской «Иде», если упустим из виду, что знаменитая танцовщица прославилась исполнением партий в «модернистских» спектаклях. Когда в 1911 году в Парижском театре Шатлэ затевалась премьера «Мученичества Святого Себастьяна» К. Дебюсси, роль святого была отведена Иде. Слушая музыку этого произведения, ясно себе представляешь, что главное место в нем отводилось не танцу, а пантомиме. Не оттого ли такое чувственное лицо у серовской «Иды»?

Если в «Иде» Серов с восхищением относился к своей модели, хотя подчеркивал в ней именно характерные, а не идеальные черты, то в ряде других портретов он, можно сказать, вплотную подошел к гротескной трактовке образа. Своей остроты это направление достигло в самые последние годы жизни художника – особенно в портрете княгини О.К. Орловой (1911). 
Создавая «Портрет княгини Орловой», Серов увидел неразрывную связь своей героини с окружающим ее предметным миром. Все предметы, наполняющие пространство картины, внимательно отобраны художником, словно дорогое обрамление для изображения экстравагантной хозяйки аристократического салона. Роскошная гостиная знатной дамы высшего света. Светлые стены украшены лепным узором и старинными полотнами в золотых рамах. Резной столик, на нем изящная ваза. Массивная темная шляпа и тяжелая меховая накидка подчеркивают изящество стройной, напряженной фигуры. На зрителя обращено утонченное, высокомерное лицо, немного отстраненный, капризный взгляд «самой элегантной женщины Петербурга». У Серова тщательно подобран и виртуозно изображен каждый предмет интерьера, каждая деталь наряда. Цельность в этом портрете достигается необходимостью каждой детали и взаимосвязанностью их изображения. Эти подробности не препятствуют, а, наоборот, помогают создать более глубокий и многообразный, психологически неоднозначный портрет личности.


Здесь все построено на симметрии и контрастах, приведенных, правда, в определенную гармонию. Так, голова и корпус модели переданы очень объемно, а ноги даны силуэтом, почти плоским. Треугольник, в который вписана фигура, опирается на острый угол; рамы картин агрессивно нацелены на голову модели. Однако спокойное, абсолютно уверенное выражение лица, обрамленного огромной шляпой, как бы приостанавливает резкие движения предметов богатого интерьера. Зоркий глаз и твердая рука мастера находят в этом портрете некий обязательный набор качеств, необходимых для парадного портрета. В поздних портретах Серова стиль модерн достигает своей кульминации.

Таким образом, видно, что стиль Серова эволюционировал в рамках жанра портрета. Все меньше заметны в его работах черты импрессионизма. Художник всеми средствами подчеркивает индивидуальность каждой из своих моделей, стремится изобразить на холсте всю глубину их духовного мира. Постепенно картины Серова приобретают монументальные формы, образы становятся все более деятельными, возрастает роль окружающего их предметного мира. Вместо объема огромное значение начинает получать пятно, которое делает фигуру почти плоской. Так Серов добивается изображения именно характерного, а не идеального в своих моделях.

3.3. Исторический жанр
Начиная с 1890 года,  бытовой жанр все более и более вытесняется из творчества Серова и заменяется историческим. Этому процессу способствовало сближение художника с группой «Мир искусства».


В переходе от бытового жанра к историческому значительную роль играли «требования стиля». Конкретное явление, взятое из окружающего мира, не обладающее внутренним потенциалом, не представляющее из себя ничего существенного и интересное лишь как объект для непосредственного  восприятия, - такой  предмет искусства «не подходил» для стиля модерн. История давала несравненно больше возможностей для художественного отвлечения от реальности.


В 1900-1902 годах Серовым были выполнены иллюстрации к изданию «Царская охота». В этом деле также принимали участие Бенуа, Виктор и Апполинарий Васнецовы, Репин, Суриков и другие знаменитые мастера. Зараженный страстью мирискуссников к XVIII веку, Серов выбрал эпизоды из времени Петра I, Елизаветы и Екатерины II. В этих произведениях для художника важен дух эпохи, ее стиль, а не главный конфликт или процесс. Но с выпуском книги интерес Серова к Петру не остыл, и в 1907 году художник пишет полотно для серии картин «Петр I» (1907). Она вызвала восторг ценителей живописи, несмотря на то (или вследствие того), что Серов увидел императора совершенно нетрадиционно. О Петре I он, по словам Грабаря, судил так: «Обидно… что его, этого человека, в котором не было ни на йоту тщеславности, оперы, всегда изображают каким-то оперным героем и красавцем. А он был страшный: длинный, на слабых, тоненьких ножках и с такой маленькой, по отношению ко всему туловищу, головкой, что больше должен был походить на какое-то чучело с плохо приставленной головою, чем на живого человека. В лице у него был постоянный тик, и он вечно «кроил рожи»: мигал, дергал ртом, водил носом и хлопал подбородком. При этом шагал огромными шагами, и все его спутники принуждены были следовать за ним бегом. Воображаю, каким чудовищем казался этот человек иностранцам и как страшен он был тогдашним петербуржцам» (14; 15). Именно таким изображен Петр в серовской картине. Серов увидел Петра в том парадоксальном «двуединстве», которое с поразительной точностью и лаконизмом сформулировано Пушкиным в «Полтаве»: «…Его глаза сияют. Лик его ужасен. Движенья быстры. Он прекрасен, он весь как божия гроза…» (13; 193). Картина Серова представляет не только Петра, но и его столь же «ужасное и прекрасное», как и он сам, творение – Петербург. Петр со свитой шествуют по еще необжитой, суровой земле, где бродят коровы, «по мшистым, топким берегам», к которым подступают, «котлом клокоча и клубясь», тяжелые невские волны. На дальнем плане – панорама города, ряд построек вдоль речного берега, среди которых возносится сверкающий, словно озаренный неизвестно откуда взявшимся солнцем шпиль Петропавловского собора. Эта панорама, эта бледно-сиреневая вода, цвет которой столь резко контрастирует с общим серо-черным тоном картины,  напоминают несколько условную театральную декорацию, на фоне которой разворачивается действие. Серов, до мельчайших деталей изучивший Петровскую эпоху, не мог не знать, что строительство Петропавловского собора с его знаменитым шпилем было завершено лишь почти десятилетие спустя после смерти Петра. Вид на заднем плане словно пророчество о будущем великом граде: «Прошло сто лет, и юный град, полнощных стран краса и диво, из тьмы лесов, из топи блат вознесся пышно, горделиво» (13; 251).

Масштабность образа Петра воплощается хотя и в небольшой, но монументальной по принципам своего построения картине. Тема величественного шествия выстроена на четком ритме, на стремительном движении, развернутом строго вдоль плоскости картины. В ней сказалось то самое тяготение к новому стилю, о котором мы говорили применительно к портретам Серова 1900-х годов.

Таким образом, Серов живописал не просто характер конкретного исторического деятеля (к примеру, Петра I), но сам дух, настоящую атмосферу эпохи. Достигался такой эффект путем использования характерных для модерна приемов: монументальностью картины, масштабностью образа, активном движении.

3.4. Античная тема в творчестве В.А. Серова

Помимо исторических импровизаций, в творчестве Серова также присутствует и античная тема. 

          Во многих исследованиях авторы, лично знавшие Серова, упоминают о том, что композиции «Встреча Одиссея с Навзикаей» (1910) и «Похищение Европы» (1910), известные во множестве вариантов, художник создавал именно для Государственного музея изобразительных искусств им. А.С. Пушкина. Однако в большинстве искусствоведческих трудов, где уделяется внимание античным темам в позднем творчестве В.А. Серова, они не ставятся в связь с планами живописного оформления Музея изящных искусств. 


На основании переписки Серова и документов, связанных со строительством музея, можно выдвинуть гипотезу, что главной причиной обращения художника к древнегреческой тематике и упорных поисков в связи с этим новых форм выразительности, присущих монументально-декоративной живописи, было предложение В.Д. Поленова создать панно для зала архаики. 


Еще в 1903 году Серов говорил А.Н. Бенуа о своем намерении написать «Навзикаю». Два эскиза на сюжет «Одиссей и Навзикая» атрибутируются    И.Э. Грабарем как написанные до поездки в Грецию в 1907 году (5; 241). Идея же написать «Похищение Европы» появилась во время поездки В.А. Серова на   остров Крит и изучения найденных там археологами остатков Кносского дворца, а также фресок, украшавших как этот дворец, так и другие памятники критской культуры. 

Из поездки Серов привез два альбома натурных зарисовок, этюдов и эскизов, среди которых Поленов выделил несколько «чудных вещей (Юпитер в виде быка похищает Европу)». В 1909-1910 годах  Серов особенно усердно работал над «Навзикаей» и «Похищением Европы». Работал потаенно, «скрывая свои эскизы и начатые картины от всех, даже самых близких друзей». 

 Такую последовательность рождения замыслов композиций, над которыми художник работал до самой смерти в 1911 году, можно связать с изменениями в составе коллекций, предназначенных для зала архаики. Этот зал и соседний с ним зал эгинетов создавались на средства Е.И. Бенардаки, полученные в 1900 году. Вскоре для зала архаики были приобретены экспонаты, дающие представление о находках Г. Шлимана на месте древней Трои и в Микенах. В 1902 году Ю.С. Нечаевым-Мальцевым была принесена в дар полная коллекция микенских древностей, исполненная методом гальванопластики. Сюжеты композиций В.А. Серова соответствовали темам экспозиции зала, представляющего эгейский мир.

«Навзикая» была написана на сюжет из поэмы Гомера «Одиссея», в котором были отражены события, последовавшие после Троянской войны.  


В «Навзикае» и «Похищении Европы» благодаря использованию характерного для искусства в стиле  модерн метода стилизации В.А. Серов добивается не только сюжетного и тематического, но и стилистического соответствия. Он создает свою, далекую от академических канонов, версию античности. Чтобы придать выразительность образам героев и канве событий, Серов ищет адекватный пластический язык, приближая его к стилю памятников критской культуры II тысячелетия до н. э., подчеркивая присущую им декоративность. Стилизация явилась попыткой изобразить событие таким, каким его воспринимали древние греки. Стремление реальный образ и реальное событие превратить в сказание, миф характерно для искусства начала ХХ века. 


В первых проработанных эскизах композиции «Одиссея и Навзикаи», тяготеющих к прямоугольному формату, две трети пространства занимает высокое небо, клубящееся над головами героев, одну треть — суша с узкими затеками воды, в которых отражается процессия. Между небом и землей темной лентой намечено море. Путники проходят вдоль этого стыка как бы по линии горизонта. Серов ищет здесь выразительный силуэт: царственная фигура Навзикаи на колеснице возвышается над подавшимися к ней прислужницами. Ритм силуэтов фигур, ясно читающихся на фоне неба, сообщает сюжету особый поэтический строй. 


В последующих эскизах (очевидно, исполненных после посещения Италии) небу отводится уже меньшее пространство — чуть больше половины, суша углом отступает от правого края картины, отдавая почти половину пространства бурному морю. Пейзаж становится несколько более детализированным, на заднем плане появляются очертания скал. Однако в импрессионистической живописной среде все более активную роль начинает играть орнаментальный ритм, рожденный складками скал, горизонтальными «углами» от волн на песке. Все меньше места в пространстве картины занимают фигуры, превращаясь в плоские силуэты. В одном из последних вариантов  изображенное шествие, вытянутое в одну линию, уподобляется полустертому античному рельефу: фигуры почти неразличимы, основное внимание сосредоточено на пейзаже с берегом моря и холмами, в котором появляются уже иные цветовые отношения, приближающиеся к гамме керамических греческих ваз. Станковая картина превращается в панно, обретает вид узкого фриза - формата, наиболее распространенного в монументально-декоративном искусстве. Введение Серовым живописной «рамы» — доказательство того, что художник ищет способы превращения картины в монументальное панно. Монументальности способствует и техника исполнения. В последние годы жизни Серова более всего интересовала темпера, почти забытая в начале ХХ века, но наиболее соответствующая стенописи. Он даже брал уроки у специалиста, знавшего ее секреты. 

Валентин Серов в своем творчестве всегда шел от натуры. Многочисленные факты свидетельствуют о том, что поездка Серова с Бакстом в Грецию в мае 1907 года была предпринята им в целях работы над росписями, предназначенными для Музея изящных искусств. Для нас наибольший интерес представляет именно «Похищение Европы». Любопытно проследить процесс работы Серова над этой картиной, выявить развитие ее цветового решения в различных вариантах. 


Мифологический образ в серии работ о похищении Европы обретает удивительную полноту выражения. Серов отказывается от античной и академический («классической» по его собственной терминологии) традиции и следует своему внутреннему пониманию греческой архаики.


Серов сделал несколько эскизов-вариантов к этой картине, в том числе скульптурный, который был использован для создания фарфоровой группы. Каждый из этих вариантов представляет собой различные по глубине уровни  проникновения в стихию архаического мышления. Для сравнения остановимся на двух эскизах-вариантах, хранящихся в Государственной Третьяковской галерее. Оба они относятся к 1910 году и вариант под №Р-2729 («золотистый», холст, темпера, гуашь, уголь), по всей видимости, более ранний (по отношению к варианту цвета «разбавленной» умбры, №1535, холст, масло) (1; 112). 

В раннем эскиз-варианте, как справедливо отмечает М.Г. Неклюдова, более выражена «дионисийная», эмоционально-напряженная природа мифа. 


Само движение здесь кажется более стремительным, бурным – вспенившиеся буруны расходятся широкими волнами, стремительное движение упругих тел дельфинов в своей направленности почти совпадает с разворотом головы быка, что придает этому движению еще большую динамичность.


Море, изображенное «тягучими» густыми мазками, кажется расплавленным золотом, в котором кое-где вспыхивают блики цвета раскаленного металла.  Из того же золота – но уже остывшего, но не менее пластичного,   художник   буквально   лепит   форму   тела   быка,           который кажется олицетворением первозданной, «дионисийной» мощи и силы. Так же «пастозно» (насколько позволяет фактура гуаши) – виртуозными, энергичными мазками – создается изящная фигурка Европы, которую М.Г. Неклюдова сближает с античной корой. В этом эскизном варианте осталась запечатленной вся прелесть недосказанности, импрессионистической мимолетности образа (10; 150).

Европа, склонившись над морем,  словно загляделась в бездну кипящего водоворота хаотической, влажной, «дионисийной» стихии, вдруг раскрывшейся перед ней, и этот почти космический хаос готов поглотить ее тонкую, хрупкую фигурку.


Гораздо более уравновешенным выглядит второй вариант картины, в котором море представлено глубоким, бархатисто-голубым тоном. Это не бирюза (бирюзовый оттенок приобретает небо).  Это тот оттенок голубого цвета, который приближает его к состоянию просветленной синевы. И хотя этот вариант исполнен маслом, художник использует монохромный, локальный цвет, придавая живописной поверхности оттенок матовой «сглаженности», характерный скорей для гуаши или темперы, что позволяет Серову сохранить ощущение архаичности изображения.


Тонкие включения теплых тонов придают морской поверхности глубину, но она уже не бурлит так, как в предыдущем варианте. Движение быка кажется более плавным, его спина, подобно острову, возвышается над поверхностью моря и становится более надежным пристанищем для изящной фигурки девушки (которую  М.Г. Неклюдова сравнивает с терракотовой статуэткой).  Она уже не засматривается в бездны моря, ее взгляд скользит вдоль поверхности воды. И если в первом варианте глаза быка вовсе не прорисованы, то   во   втором   варианте глаз получает четкий «древнеегипетский» контур, что   создает   впечатление  «прирученности», «очеловеченности» первозданных энергийных сил. Сам В.Серов (по свидетельству И.Э. Грабаря) считал этот вариант наиболее законченным и более других удовлетворяющим автора (1; 98).


Итак, мы видим как бы две разные стадии воплощения мифа: от более архаичной, энергийной к просветленно-аполоннической и «очеловеченной». Это в некоторой степени отражает характер становления мифологии в разных странах и у различных народов в ее исторической динамике. Но в обоих случаях сохранено то главное, ради чего Серов, на мой взгляд, и создавал свои работы – живое, почти реальное ощущение античности, «теплое», а не «холодно-академическое»; сохранено живое очарование мифа, сам момент «проживания внутри» древнего, архаического миропонимания. В данном случае гениальность художника тесно переплетается с «гениальностью» времени. Эпоха модерна с ее интересом к явлениям культуры различных стран и народов, с ее стремлением к максимально точному следованию этим культурным образцами, несомненно, стала тем необходимым контекстом, в котором смог осуществиться подобный вариант «воскрешения» мифа.


В «Похищении Европы» можно увидеть целую концепцию античности. Древняя Греция у художника – «счастливое детство человеческого рода». Она предстает в простых, почти детских, но удивительно совершенных художественных формах, вполне соответствующих сути изображаемого.


Варианты «Похищения Европы» не так сильно отличаются друг от друга, как варианты «Одиссея и Навзикаи». Серова, видимо, удовлетворяет композиция, он лишь ищет масштабные соотношения ее элементов, которые подчеркивали бы монументальность произведения: художник вытягивает, трансформирует силуэты быка и дельфинов, чтобы подчеркнуть динамику общего композиционного движения. Одним из последних можно считать живописный вариант из Русского музея: в нем наиболее смело, свободно прорисованы все объемы, здесь меньше зависимости от памятников, больше выразительности и стремительности движения; рога быка выпрямлены, подчеркивают диагональное направление построения композиции. Соответственно преобразился и вид моря. В его трактовке нет и следа натурного этюда. Пейзаж стал местом действий не обычных людей, а мифологических персонажей. Мастер превратил морскую среду в изысканный орнамент, по характеру приближенный к античным памятникам. 


Новаторский замысел остался неоконченным, «работа над картинами порядком измучила Серова, и в 1911 году он их не трогал, как будто бы забросив». Существенное отличие этих последних работ Серова от других его произведений заключается в постановке самой художественной задачи. Мастер создавал монументальное панно, а не станковую картину. 


Таким образом, в «Одиссее и Навзикае» и в «Похищении Европы» художник нашел не просто новый изобразительный язык, а вариант нового стиля. Рассуждая о культуре эгейского мира, А. Эванс удивлялся близости стилистики древних изображений поискам в искусстве рубежа XIX-XX веков. Действительно, изысканная декоративность критских росписей, в которых преобладали простые геометрические формы, изогнутые силуэты, волнистые орнаментальные линии, вплетающиеся в декоративную композицию, во многом перекликалась с характерными особенностями искусства модерна. Используя в качестве первоисточника фрески, обнаруженные Эвансом на стенах лабиринта, и памятники греческой архаики, Серов не копирует их, а, обобщив, выявляет «корневые» черты первообраза, «эссенцию» стиля архаики и современный взгляд на нее. 
Таким образом, видно, что Серов все время искал адекватный пластический язык для выражения собственной концепции античности. Стремясь к монументальности композиции, используя новую технику – темперу, - художник создает не станковую картину, а панно. Находясь в поиске средств достижения максимальной выразительности, Серов пишет несколько эскизов к своим работам, пробуя разные цветовые решения и акценты. Так Серов создает вариант нового стиля в этом жанре и в живописи в целом.

Декоративность была провозглашена главным отличительным качеством нового искусства, она отражала стремление увести искусство от прозы жизни. Картины этого цикла – последнее специфическое новшество, которым завершается творческий путь художника, как бы точка в его творческой эволюции.

4. Место В.А. Серова в русской живописи
Д.В. Сарабьянов очень точно сказал об «эпохе» Серова: «Путь русской живописи за четверть века - это путь от «Девочки с персиками» до портрета Иды Рубинштейн» (14; 3). Так, особенно не задаваясь сверхзадачами, как бы исподволь, почти случайно Серов стал символом важнейшего периода в истории русского изобразительного искусства. 

 «После смерти Серова разгорелся спор о том, кто он – завершитель старого или родоначальник нового. В этих двух ипостасях Серов двуедин. Он подлинный классик, он продолжатель дела своих учителей, и вместе с тем он художник нового века, мастер, открывший перед искусством широкую перспективу» (15; 33). 
Ключ к пониманию главных заслуг Валентина Александровича Серова перед русской живописью следует искать в том месте, которое он занял на рубеже XIX-XX веков, восприняв опыт своих предшественников, совершив кардинальные изменения, открыв новые пути  и связав один период в истории русской живописи с другим. В 80-е годы XIX века, когда  Серов начинался, творчество реалистов передвижников достигло своей кульминации. Почти в это же время были созданы знаменитые серовские «Девушки», «Крестный ход  в Курской губернии» (1880-1883), «Не ждали» (1884-1888) Репина и «Боярыня Морозова» (1887) Сурикова. Именно в этот период Серов оказался во главе Московской школы живописи. «Он шел  вперед, не останавливаясь на полустанках, не задерживаясь в пути ни на минуту – шел вместе с русской живописью, в ее первых рядах» (14; 5). 

Серова охотно признавали своим все между собой враждующие  направления русской школы живописи;  всеми он считался одним из первых и для всех являлся приемлемым. Это указывает не только на большую жизненную  силу Серова, но, кроме того, на его многогранность и сложность. В самом деле, живую силу серовского творчества ощущают очень многие люди, и притом люди по своим вкусам и кругозору абсолютно разные, но что и за что они любят в этом художнике? Если мы попробуем собрать их ответы воедино, у нас получится полная разноголосица. Однако  такая разноголосица никогда бы не возникла, если бы, действительно, серовское творчество было так бесхитростно и прямо, как это думается многим…

Что же следует считать высшим достижением Серова? И.Э. Грабарь в своей работе говорит, что таковым должно считать – «Девочку с персиками» (1887) и  "Девушку, освещенную солнцем" (1888) (5; 117-118).  На  этом мнении построена вся монография, но, однако, разве возможно согласиться с ним в полной мере? Стоит отметить, что это мнение не является единичным,  оно повторяется и у других, является как бы отличительной приметой целой группы – группы ближайших современников Серова (6; 8).

Итак, современники Серова, чтобы примирить его творчество со своим представлением об искусстве были вынуждены прийти сами, и принуждают прийти нас к весьма неутешительному для Серова  выводу о том, что путь его развития  был  обратным:  от двух  «Девушек», написанных художником двадцати двух лет, к явной неудаче – «Похищению Европы».  Но так ли это?  Почему тогда весь облик Серова не возникает в нашей памяти как дорогой и близкий, но уже  пережитый, как  милыми, но  разгаданными представляются нам теперь его юношеские произведения – «Девушки»?  Между тем, Серов и ныне воспринимается, как живой и чрезвычайно  сложный…

Не ошибка ли это? Не могло ли и здесь произойти столь обычное недоразумение в жизни подлинных художников – что Серов оказался ушедшим в своем художественном развитии дальше, чем это было понято его   современниками?

Кем же стал Серов для русской живописи? 

Игорь Грабарь, в последних строках своей монографии утверждает:  «В лице Серова ушел последний великий портретист старого типа… ушел последний убежденный  певец человека» (5; 198). А в монографии В.А. Дмитриева, написанной вскоре после смерти Серова приводятся противоположные мнения современников Серова: «… у Н.Э.Радлова, как одно из высших достоинств Серова, указывается, что он совершенно  нов   в  русском искусстве, что он один из первых, является началом… из тех, что  «порывают с прошлым, и потому их не включишь в историческую цепь» (6; 9).  Наконец,  приведем еще одну похвалу, опять-таки резко иную: «Что же  такое живопись Серова?- спрашивает  Сергей Маковский и отвечает: - Урок русской живописи. Серов стремился вперед, сохраняя лучшее  наследие прошлых лет нашей школы» (6; 3).

Встает вопрос: о каком «лучшем наследии» идет речь? В.А. Серов, как это ни парадоксально звучит, никогда не отбрасывал реалистический метод, лежавший в основе живописи передвижников. Используя высказывание Н.Г. Чернышевского, его можно охарактеризовать как изображение жизни в формах самой жизни. Многие критики прошлого и настоящего упрекали передвижников за скудость их красочной палитры. Даже В.В. Стасов однажды огорченно воскликнул: «Вообще русской школе краски не дались!» Хочется спросить великого критика: в каких красках он предпочел бы увидеть сюжеты, избранные для картины «Арест пропагандиста» (1892), «Крестный ход в Курской губернии» и т.п.? Наполнить картину «Не ждали» воздухом, светом, солнцем, теплом и любовью? Это значило бы вступить в явное противоречие с правдой жизни, изображение которой передвижники ставили своей главной задачей. От правды жизни В.А. Серов никогда не отступался в своем творчестве.
Наиболее яркой особенностью серовского облика, из-за которой таким неясным кажется след его творческого развития, была  манера Серова  учиться,  а  учился он  до самых последних минут  своей  недолгой жизни. Впрочем, кто знает, может быть, уже немного оставалось художнику сделать усилий, чтобы весь накопленный им опыт  собрать в единую и великолепную силу. Если согласиться без всяких оговорок, что вся жизнь Серова прошла в упорном ученичестве, что все его труды – лишь  «пробы»  заговорить на чьем-либо языке, то  как понять тогда  слова о его высоком значении в русском искусстве, как уроке  живописи?  Нет, Серов не только учился, но через ряд -  и очень последовательный ряд – ученичеств все ближе и ближе подходил к своей заветной цели, к своему заповедному слову, которое он настойчиво мечтал произнести.

Серов постоянно находился в поиске, стремился достичь минимумом художественных средств максимальной выразительности. Поражающее лаконизмом средств, при абсолютной полноте выражения искусство японских рисовальщиков, когда-то открывшее глаза французским импрессионистам и заставившее их выработать свой, совершенно новый художественный язык, казалось, всю жизнь стояло перед глазами Серова и манило его как некий идеал.  

«Да, мы можем утверждать, ссылаясь на рисунки и ряд интимных работ художника, что Серов никогда и не сбивался с намеченного пути, но с каждым годом живая сила его дара, через ряд "измен", лишь крепла, ширилась и росла.  Смерть оборвала поиски Серова резко и вдруг» (6; 20).

Серов представляется нам не «первым» и не «последним»: он по-настоящему ближайший к нам, а потому с особенной силой воспринимаемый   «урок русской живописи». Заветной целью Серова было найти отечественный канон  красоты, свое, двигаемое из поколения в поколение  ремесло.  «И хочется верить, что недоговоренное Серовым будет договорено, что-то живое и чрезвычайно  нужное, что мы чуем в Серове,  будет разгадано…  не нами, а теми  художниками, что начнут свои поиски там, где оборвались достижения Серова (6; 21). 
Серова можно сравнивать как с классиками, так и с новаторами. Сергей Маковский называл его «новатором переходной поры» (3; 198). Художник классической школы, в детстве учившийся у Репина, а в юности — у Павла Чистякова, он стал одним из первых русских импрессионистов и «последним великим портретистом старого типа», по мнению искусствоведа и живописца Игоря Грабаря.

Серовское творчество не было однозначным: оно постоянно открывается разными направлениями, своими разными сторонами. Москвичей, начинавших еще в 80-е годы движение к живописному импрессионизму, Серов привлекал своими ранними солнечными вещами,  деревенскими пейзажами 90-х годов, умением извлекать поэзию из скромного и простого жизненного явления. Петербуржцам он  был дорог потому, что стремился к стилю, к большой форме, к тонкому и точному мастерству. Тех, кто берег традиции русской живописи Серов радовал глубоким реализмом своих портретных характеристик, заставляющих подчас вспоминать Репина. Новаторам он был близок постоянным исканием еще не доступного. «Серов многогранен, потому что стоит   на пересечении разных линий, потому что в сложную переломную эпоху стремится ничего не забыть, из того, что было сделано до него, а наоборот, использовать это, вновь оживить, дать ему новое истолкование. Серов многогранен, как многогранна сама жизнь, представленная на его полотнах» (14; 5).
Заключение
В ходе последовательного анализа наиболее значимых произведений Валентина Серова появилась возможность сделать некоторые общие заключения. Одним из основных результатов работы является то, что выявлена определенная логика в эволюции стиля художника: от  свежести, легкости, воздушности импрессионизма «Девочки с персиками»; к активизации роли всех компонентов портретного образа для выражения определенной идеи, но не привнесенной извне, а подсказанной самой моделью, в портретах 1900-х годов; и далее – к ощущению потребности в новом стиле в портретах М.А. Морозова, И.С. Остроухова, Максима Горького; и создание «классического произведения русской живописи совершенно самобытного порядка» - портрета Иды Рубинштейн. 

Логическим завершением этого пути становится создание совершенно нового вида изобразительного искусства – художественного панно, что столь характерно для модерна. Речь идет о последних незаконченных работах Серова, посвященных античной тематике – «Одиссей и Навзикая» и «Похищение Европы». В этих произведениях художник нашел не просто новый изобразительный язык, а вариант нового стиля, и стиль этот – модерн. Картины этого цикла – последнее специфическое новшество, которым завершается творческий путь Валентина Серова.

В.А. Серов жил и творил в переломную эпоху российской истории. В такие периоды интерес к наследию прошедших эпох как бы обостряется. Сама история становится актуальной. Отсюда интерес Серова к эпохе Петра I (с нее, как известно, начинается современная ему российская государственность) и к детству европейской культуры – античной Греции.

С другой стороны, лучшие представители образованного общества вели борьбу с несовершенствами общественного и государственного устройства России. К их числу принадлежал и В.А. Серов. Его называют последним великим реалистом в русском искусстве. И это действительно так. От изображения правды жизни он никогда не отступался – ни в портрете Веруши Мамонтовой, ни в «Иде Рубинштейн». Серова нельзя считать в полной мере модернистом, поскольку принципы этого течения, прежде всего увлечение внешними формами, были ему решительно чужды. Точно так же, как и его знаменитому другу М.А. Врубелю, однажды пророчески сказавшему: «Хамство, энергия безвкусного глупца испортят страну» (2; 87).

Серов доверял богатству  духовных ценностей и владел умением извлекать эти ценности, делясь ими с окружающими. Его палитра художника отличалась строгостью, но кто, не погрешив против очевидной истины, возьмется утверждать, что автор «Заросшего пруда» (1888) или «Девочки с персиками» неважный колорист? Как заметил один художник, Серову небесами было назначено открыть людям дивную красоту и свежесть будничных, на первый взгляд, серых тонов. Они у Серова то жемчужные, то розоватые, то сизо-лиловые, то прохладные, то теплые, вобравшие в себя понемногу от всех красок жизни. Как никто другой, Серов обладал редким и ценным даром не только самому видеть красоту в окружающей нас жизни, но и делиться этим с другими людьми.
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