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Тема русской истории в картинах учеников Академии художеств
В ушедшем 2007 году Петербургская Академия художеств отмечала свой 250 летний юбилей. Именно ей, матери «трех знатнейших художеств» и еще ее многочисленным выпускникам, талантливым и не очень, прославившимся и ушедшим в забытье посвящена моя работа.
«Сделать Академию, а ныне приискать из русских, кто учен и к тому склонность имеет» – так повелел Петр в 1718 году в соответствии со своим намерением создавать столицу «на европейский манер». Название «Академия» заимствовано у научного общества Платона, собиравшегося рядом с могилой героя Академа. Несколько лет спустя заложено здание, существующее и поныне. Торжественно и властно развернут вдоль берега фасад, на котором значится лаконичная надпись «Свободным Художествам. Лета 1765». И вот Академия уже «чистотою вкуса и изяществом не уступает ни одной из иностранных школ». 
Рисунок 1.
Основой художественного воспитания в Академии было освоение творческого опыта великих мастеров прошлого: считалось, что молодым художникам следует прежде всего воспринимать традиции, изучать нормы прекрасного, которые сложились в творческом наследии предшествующих поколений. Окружающая действительность расценивалась как малодостойная внимания художника. Природу надлежало «исправлять», выявляя заложенные в ней идеальные закономерности, отвечающие канонам античности. Выше всего в Академии художеств ставился исторический жанр. В понятие «исторического» входили не только события, связанные с историей, но и легенды, христианская и античная мифология. Молодых художников обучали перерисовывать «образцовые» оригиналы, затем начиналось штудирование гипсовых голов и целых фигур, после этого приступали к рисованию с натурщиков. Серьёзное внимание уделялось изучению композиции. Прохождение академического курса сопровождалось награждением за успешное выполнение работы малой или большой серебряными медалями, затем малой или большой золотыми. Окончившие Академию с высшей наградой большой золотой медалью, получали право на заграничную командировку. Молодые мастера нашей Академии видели в заграничной командировке почти единственное в то время средство приобрести широкую эрудицию в вопросах мирового искусства.

Лучшие ученические работы, отчёты пенсионеров, представлявшихся на соискание академических званий, оставались в Академии, чтобы служить образцами для воспитанников последующих поколений. За долгие годы такого коллекционирования сформировался большой музей. Он не относится к прославленным, известным всему миру сокровищницам, собравшим только величайшие шедевры величайших мастеров, но он определенно заслуживает внимания. Этот по-домашнему уютный музей в залах «циркуля», центрального круглого корпуса академического здания,  насквозь пропитан Петербургом. Трудно описать чувства, когда прохладным, туманным утром идешь к музею от Стрелки Васильевского острова, мимо по-европейски сдержанных домов, мимо  бюстов Сурикова и Репина в Румянцевском сквере. И удивительнее всего  знать, что когда-то, больше века назад той же дорогой шли в Академию К. Брюллов, Н.Ге, М.Врубель – будущие гении русского искусства. 
Но я хочу исследовать работы менее известных, незаслуженно забытых мастеров, и, возможно, мне удастся для кого-то впервые открыть их имена. Сравнив с точки зрения средств художественной выразительности несколько произведений, я постараюсь проследить стилистические изменения в живописи русской академической школы второй половины XIX века.
Мое исследование охватит древнерусскую тематику в творчестве П. П Чистякова, М. Л. Маймона, Д. К. Крайнева, Г. Н.Горелова. Ведь и в самые трудные, и в счастливые времена людей не покидает народная память, интерес к корням и благодарность предкам. Кроме того, эта тема позволяет заглянуть в самые истоки русской истории и, приоткрыв парадный занавес, обнаружить ее загадочность и самобытность, по-новому открыть величие через обыденность.
Павел Петрович Чистяков.(1832-1919гг.)
Патриарх Гермоген отказывает полякам подписать грамоту о
роспуске ополчения. 1860г.
Сюжет картины рассказывает о событиях Смуты начала XVII века. Как известно, патриарх Гермоген в это сложное время был последовательным защитником православия. Когда в 1612 году в Москву вошёл отряд гетмана Жолкевского, Гермоген рассылал грамоты с призывом к борьбе. Поляки посадили патриарха в темницу, морили его голодом и требовали, чтобы тот обратился к предводителям народного ополчения Прокопию Ляпунову  и Ивану Заруцкому с требованием покинуть окрестности Москвы и разойтись по домам. Гермоген погиб, оставшись патриотом. Рисунок 2.
На полотне горизонтально вытянутого формата изображена сцена в темнице. Патриарх, жестом правой руки указывающий в небо, а левой отстраняющий подателя бумаги, облачен в черную рясу, и, хотя он находится не в центре картины, а в нижнем углу и, даже, несколько в тени, его мы замечаем одним из первых. Взгляд, как при чтении, скользит по изображению слева направо, и эта особенность зрительного восприятия учтена автором. Кроме того, голова Гермогена, убеленная сединой, словно сияет в ореоле святости, что привлекает внимание к лицу священника, выражающему не страдание, а только спокойную, фаталистическую уверенность в воле Бога. Образ патриарха настолько чист и печален, что становится совершенно очевидно, что он  положительный персонаж.
Отрицательные же герои стоят небольшой тесной группой. Главный герой выделен светом и цветом, театральным жестом он указывает на кандалы, которые готовит тюремщик с засученными рукавами. Хотя традиционные кулисы на картине отсутствуют, композиция всё же напоминает театральную сцену: слишком яркий для свечи или масляной лампы свет прожектором направлен на главного из поляков (возможно, это гетман Гонсевский, который, как известно, оставался в Москве, в то время как Жолкевский был вызван в Польшу). Красивой драпировкой с его плеч спадает алый плащ, сияют доспехи: кольчуга и шпоры, сурово сведены брови – образ «злодея» безупречен.
Глядя на полотно, зритель чувствует себя зрителем в партере. На переднем плане – Гермоген и его главный антипод Гонсевский, на втором – еще два поляка (один из них с жестокой озлобленностью смотрит на патриарха, отказавшегося подписать бумагу, другой – с презрением на слугу), всё прочее – на заднем плане, где роль персонажей сводится к стаффажу.
Колорит картины разнообразен: золотой, пурпурный, серо-голубой... Рефлексов в картине немного: только шелк шаровар и кувшин в левом нижнем углу меняют свой цвет под воздействием освещения, да рукав черной рясы патриарха в сиянии становится бледно-золотистым. Зато игра света и тени на подкладке алого плаща прекрасно передает фактуру ткани, тончайшие цветовые нюансы заставляют сиять золотые доспехи. Словно чешуя диковинного зверя переливается кольчуга. Но всё это великолепие выделяется на фоне общей темной гаммы с преобладанием черного и серо-зеленого.
Светотень помогает передать мимику героев: впалые глаза и щеки старца, его сухие, крепкие руки – свидетельство праведной жизни в труде, его морщины – его мудрость, следы молитв и серьезных дум. Нахмуренные брови поляков, их словно судорогой сведенные лица – выражение бессильной злобы, натруженные руки слуги со вздутыми венами – следы многолетнего тяжелого труда. 
Известно, что в дальнейшей творческой практике Чистяков всегда будет стремиться к драматизации исторического сюжета и психологической насыщенности образного строя. Но в этой ученической картине ещё слишком много условностей. Рисунок академически верен, пропорции соблюдены, заглаженный мазок усиливает    впечатление   театральности происходящего. 
Эта работа, удостоенная малой золотой медали, стала для П.П.Чистякова ступенькой к большой золотой медали, которую он получит  также за историческое полотно
Маймон М. Л.(1860-1924г.)
Митрополит посвящает Иоанна Грозного в схиму перед его кончиной с наречением Ионой. 1887г.
На холсте, вытянутом по горизонтали, в центре, выделенный светом и цветом, изображен Иван Грозный в свой последний час. Вокруг него толпятся приближенные. Очевидно, трагедия произошла только что: упали и рассыпались по полу шахматы, потянув за собой атласную скатерть со столика. 
В левой части картины находится персонаж, отделенный от всех прочих: свеча в его руке опущена, а выражение лица напряжённое. Это, вероятно, Борис Годунов. Складки его изумрудного камзола прописаны с необыкновенным мастерством.  Переливающийся золотой атлас кафтана Грозного царя, изобилует рефлексами, расцвеченный нюансами от кремово-золотистого до бронзового. Поверхность филигранного золотого шитья на сафьяновых сапогах почти осязаемо рельефна. Фигура Грозного, распростертая по диагонали, его откинутая голова задают взволнованную интонацию композиции картины. Правую руку царя держит врач, его лицо задумчиво-спокойно. Отсчитывая угасающий пульс, он не спешит оказать бесполезную помощь. Беспокойно склонившийся к самой подушке молодой человек в красном возможно преемник – сын Фёдор Иоаннович. Справа от смертного одра Ивана Грозного – величавый митрополит и подобострастный дьякон вершат традиционный ритуал над человеком, столько лет державшим в страхе всю огромную Русь и ушедшим из жизни наравне с любым смертным. Митрополит облачен в шелковый саккос: бледно-сиреневый, розовый, глубокий фиолетовый – множество нюансов переплетаются, смешиваются в головокружительных водоворотах, создавая один сияющий, чистый, насыщенный цвет, виртуозно передают фактуру ткани.
Пространство на картине развивается в глубину планами: на переднем плане двое вершителей истории: Иван IV и Борис Годунов; за ними – сын, священники и врач, позади – бояре и придворные, образы которых оставляют простор воображению: кто они? Как попали в царскую опочивальню в такой момент? Что для каждого из них означает смерть Грозного? Как теперь повернется их жизнь и судьба России? Эта картина – свидетельство поворота академической школы в сторону реализма. Психологическая характеристика действия продемонстрировала новые возможности исторической живописи, свободной от внешних эффектов.
Крайнев Д. К. (1872г.-?)
Портрет боярина.
1894г.
Портрет боярина – удачный пример ученической работы в жанре психологического портрета.
На полотне, чуть вытянутом по вертикали, изображен седовласый старец, со спокойной мудростью смотрящий на нас сквозь века. На столе перед боярином, как напоминание о не дающем покоя грузе дел, мы видим свиток. Это единственная деталь окружающей обстановки, прописанная с относительной чёткостью. Всё окружающее – вторично,  фон нейтрален: Крайнев не разрабатывает глубины пространства. Только лицо боярина передает при помощи светотеневой моделировки. Не прописана и фактура ткани, которой художники академической школы традиционно уделяли большое внимание.
Колорит мрачен, доминируют оттенки серого, несмотря на наличие золотой и даже красной отделки в одежде боярина. Любой свежий, сочный цвет словно подернут серой дымкой, не размывающей контуры, но гасящей яркость. Даже белый цвет, подстраиваясь к общему хору,  утрачивает чистоту и яркость.
Отдельного внимания заслуживает лицо боярина: по лбу пролегли глубокие, затемненные морщины, каждая – след тяжелого переживания. Его образ как-то не вяжется с привычным стереотипом степенного «нравного» боярина средневековой Руси. Взор его не горяч, глаза не сверкают из-под густых бровей, напротив, мы видим потухший взгляд  человека, давно уставшего от жизни, над которым властно время. Уже не так легко ему дается решение государственных дел. Да и власть не приносит радости, а ложится непосильным грузом на плечи и без того согбенные под тяжестью времени.
Горелов Г. Н.(1880-1966)
Сцена времен Петра I. Похороны на свиньях.
1904г.
Академическая школа начала XX века не избежала влияния времени. Аналитический метод реализма себя изживает. Многие мастера исторического жанра обращаются к бытовым сценам из жизни ушедших эпох. Испытывая влияние новых течений в европейском искусстве, они меняют средства выразительности, отдавая предпочтение яркому цветовому пятну и плоскостной форме, отказываются от детали в пользу стилизации. Особенно часто художники обращаются к XVII веку Российской истории.
На картине Г. Н. Горелова – конец XVII столетия, начало правления Петра I.
В центре композиции мы видим странную сцену: три запряженные в сани свиньи, подстегиваемые лихим солдатом Преображенского полка, вывозят... гроб из ворот монастыря! К воротам испугано прижались монахини, некоторые сложили руки в молитвенном жесте, их фигуры сиротливыми черными пятнышками темнеют вдоль стен, лица не прописаны, на их месте светлые пятна. Сцену окружает толпа, как бы разделенная на две части. Слева крестьяне: кто победней, кто побогаче. На лицах-пятнах разинуты рты, многие показывают пальцем, размахивают руками. Все они оживлены: мужики спорят, голосят бабы. Справа – купцы и бояре, в ужасе взирающие на сцену «похорон», испуганно поглядывающие на Петра, одетого в форму солдата Преображенского полка. Царь находится здесь же. Он возвышается над народом на своем крупном гнедом коне, властный и надменный, довольный очередным актом устрашения и произведенным эффектом.
Детали на этой картине отсутствуют совершенно, мазок широкий, размашистый,  поверхность холста рельефна, словно покрыта рябью. Мы видим  многочисленные пересекающиеся диагонали, создающие впечатление движения в центре; и соотношение вертикалей и горизонталей, словно кулисы, сдерживающие центральную композицию по бокам.
Множество ярких цветовых пятен: оглобля лошади, зелено-алая форма преображенцев, платки баб, кафтаны бояр, белокаменные стены вдали. Глубина пространства передана четко выделенными планами, всего их три: крестьяне, основная сцена и, позади, безмятежный утренний пейзаж. Все выразительные средства заострены до крайности: рисунок плохо просматривается, движения кисти по поверхности холста достигает порой такого размаха, что некоторые персонажи меньше одного мазка. Драматизм беспредельной жестокости выделен особо: будто прямо с небес на эту сцену пала тень, серая пелена не дает утренним лучам солнца озарить отвратительное зрелище осквернения гроба усопшего.
Эта картина из всех охарактеризованных наиболее новая, «смелая» для Академии: рисунок, композиция и еще многие неотъемлемые элементы классической школы живописи здесь преданы в жертву образности. 
Авилов Михаил Иванович(1882-1954гг.)
Царевич Иоанн на прогулке.
1913г.
Ослепительно сияет куполами царственно вознесшаяся над рекой Москва, в перспективе в незримую даль уходят надежные, высокие каменные стены с величественными башнями... Из-под кисти Авилова, появляется не просто изображение златоглавой столицы. Здесь все в движении: от стремительно несущихся по небу туч до взвившейся из-под копыт пыли. Ощущается динамика и в самой композиции: взмыленная лошадь в резком ракурсе, расположение фигур всадников и коней по диагонали. Именно лошади, загнанные в этой лихой, азартной скачке, ярче всего передают движение: их копыта едва касаются земли, они словно летят по деревянному настилу, размахивая всклокоченными гривами и длинными хвостами. За царем на вороном коне и за царевичем на серой лошади в белых яблоках следует свита. Лица всех, явно довольных наездников, «сияют» улыбками, больше напоминающими звериный оскал. В правом нижнем углу картины мы видим две фигуры: согнувшийся в земном поклоне старик и крестьянин, вероятно сын старика, от ужаса и неожиданности, разинувший рот. Его лицо написано намеренно не четко для того, чтобы показать уродливое выражение страха.
Колорит картины неоднозначен, он представляет собой беспорядочное сочетание пятен различных цветов, как теплой, так и холодной гаммы, импрессионистический мазок придаёт композиции «живость». Авилову удалось сложить невероятную мозаику из цветных лепестков краски, и мы с удивлением видим, что кисть в руках Художника способна на одном холсте воскресить и царя, и простолюдина, и саму Великую Древнюю Русь. 
Рисунок 3.
Санкт-Петербургская Академия художеств, возникшая в пору становления классицизма в русском искусстве, стала оплотом соблюдения строгих канонов и норм, которые и составляют эстетику этого стиля. И уже во второй половине XIX века укрепление реализма привело к острому конфликту между новыми художественными идеалами и академической школой, олицетворявшей консервативное начало. Это мы видим в картинах Чистякова, Маймона и Крайнева: работа Чистякова написана в 1860 году в классической манере, полотно Маймона 1887 года уже более живо и реалистично, а «Портрету боярина», созданному в 1894 году совершенно чужда парадность, театральность и прочие классицистические приемы. 
Впрочем, традиционное для Академии внимание к натуре, приверженность к искусству осмысленному, содержательному, даже содействовали становлению реализма.
Но вот наступает XX век, уже скоро на основе старой школы установится соцреализм, а пока творят в свободной манере Горелов и Авилов. В 1904 году удостоена Второй премии «Сцена времен Петра!», а в 1913 – в мастерской Рубо Авилов, еще ученик, создает учебный эскиз «Царевич Иоанн на прогулке». Ему еще предстоит получить Государственную премию СССР в 1946 году, стать народным художником РСФСР в 1953 году и написать еще много известных картин. 
Каждый день в старое здание на Университетской набережной спешат те, кому суждено возрождать и развивать славные традиции отечественного изобразительного искусства.
А учиться они будут не только в классах с педагогами, но и в залах музея изучая  картины лучших учеников Академии.
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