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Введение

Актуальность исследования


Винсент Ван Гог. Имя этого голландского художника позапрошлого века сейчас известно всему миру. Для обывателей Ван Гог превратился в миф, созданный массовой культурой и поддерживаемый очень многими людьми  – от рядовых журналистов до известных писателей и сценаристов. Про Ван Гога снято восемь фильмов, написаны два романа («Жажда жизни» Ирвинга Стоуна и «Жизнь Ван Гога» Анри Перрюшо) и огромнейшее количество статей. Их создателей интересует многое: был ли он сумасшедшим, отрезал ли себе ухо, о чем спорил с Гогеном. Внутри этого глобального мифотворчества фактически исчезает только одна тема – тема созданного Винсентом Ван Гогом искусства. Возможно, Ж. Леймари прав, говоря, что «его трагическая жизнь сегодня популярна как какая-то священная легенда, которая нам больше нужна, чем сияние его подсолнухов...»
.


В некотором смысле это верно и для научной литературы – биографии Ван Гога и его письма переведены на десятки языков, а вот найти книги, где ставятся проблемы его искусства – действительно трудно. Скорее всего, этот ажиотаж по отношению к личности художника связан с тем, что он один из немногих деятелей искусства оставил после себя не только картины, но и четыре тома очень личной и содержательной переписки, которую вел всю жизнь. Этот прием напрашивается сам собой: в  данной курсовой работе тоже используется анализ биографического контекста (наряду с другими видами контекстов) в связи с конкретными произведениями искусства. Раз мы столько знаем о жизни художника, странно не пытаться связать её со спецификой  творчества.


Но это не снимает необходимости в научных искусствоведческих исследованиях творчества Ван Гога. Возможно, она не так остра в Европе и Америке: американские, голландские, французские и немецкие исследователи творчества Ван Гога продуктивно работают с теми подлинными картинами, что находятся в их распоряжении. Но четырнадцать картин Ван Гога, которые хранятся в ГМИИ им. Пушкина в Москве и в Государственном Эрмитаже в Санкт-Петербурге, очень слабо исследованы с искусствоведческих позиций.


В целом, в России о Ван Гоге написана только одна кандидатская диссертация
 и  не удалось найти ни одной докторской. Да, существуют  три биографии, одна из которых написана известным искусствоведом — это Елена Борисовна Мурина
, и одна искусствоведческая по своей сути книга – «Ван Гог. Человек и художник» Нины Александровны Дмитриевой
. Но это по специфике своей биографии, а не проблемные искусствоведческие работы. Получается, что четырнадцать картин Ван Гога, хранящиеся в российских фондах, почти не исследованы! Эти картины фактически не упоминаются в работах зарубежных авторов, а искусствоведческих статей о Ван Гоге, написанных на русском языке, практически нет. К примеру, в последней биографии Ван Гога, переведенной на русский язык
, упомянуты только «Красные виноградники в Арле» и «Портрет доктора Рея». В книге издательства Grund
, посвященной творчеству Ван Гога — только «Красные виноградники». В этом и заключается новизна данного исследования, поскольку в нем предпринимается попытка искусствоведческого анализа картин, выставленных в ГМИИ им. Пушкина в Москве. 


Отсутствие работ по анализу смыслов картин Винсента Ван Гога с помощью контекстного и биографического методов придает новизну данному исследованию – хоть, эти методы распространены и известны на Западе, их используют все биографы, но по отношению исключительно к отдельным картинам. Идеальным вариантом развития событий мне видится создание трактовки каждой картины с точки зрения искусствоведения, а не биографии художника или истории. Это вряд ли возможно в мировом масштабе – Ван Гог написал действительно много работ, но в России их всего 14! Значит, задача становится намного более выполнимой. Своей работой я попробую начать её осуществление.


Объектом данного  исследования являются две картины кисти Винсента Ван Гога: «Красные виноградники в Арле», 1888 г. и «Пейзаж в Овере после дождя», 1890 г., обе из ГМИИ. Эти картины выбраны для анализа, поскольку первая из них является одной из ключевых работ Ван Гога, и её трактовка встречается практически во всех масштабных работах о нем, что дает возможность лучше понять возможности интерпретации её смыслов внутри контекста. Вторая же работа действительно малоизвестна, что даст возможность попробовать самостоятельно понять  семиотику изображения – взгляд не будет зажат в клише множеством концепций, созданных до сего момента. 


К тому же, эти картины прекрасно характеризуют два периода творчества автора: арльского и оверского. Также эти периоды и, соответственно, картины  создаются в те моменты времени, когда нет смысла сомневаться в душевном здоровье Ван Гога, что было немаловажно при выборе темы, поскольку  в рамках курсовой работы заниматься полемикой по этому вопросу не имеет смысла. 


Предметом же моего исследования является влияние различных контекстов (подробнее разобранных в задачах данного исследования) на создание невербального текста (произведения живописи) в творчестве В.Ван Гога.  


Цель данной курсовой работы -  изучение разнообразных контекстов и попытка найти их  преломление в конкретных работах Ван Гога для более полного понимания смыслов, вложенных художником в свои произведения.


В соответствии с целью работы мной были поставлены следующие задачи: изучение исторического и культурного контекстов; анализ литературного контекста на основе популярной литературы конца XIX века и личных предпочтений Ван Гога в ней (и, шире,  — в мировой литературе); знакомство с творчеством тех художников, которых ценил и считал своими учителями Ван Гог; тщательный анализ биографического контекста: что именно читал Ван Гог в момент написания картин (и чуть раньше), с кем именно встречался, что обсуждал. Все это в целом сводится к попытке реконструкции умонастроения художника в тот или иной период его жизни.
Я осознаю, что в принципе невозможно понять мысли другого человека. Но искренние письма Винсента Ван Гога, в которых он очень честно говорит о своих чувствах и мыслях, о литературе, которую читает и обсуждает,  его живой отклик на события в мире художников,  — все это, по моему мнению,  помогает  приблизиться к более глубокому пониманию тех смыслов, которые Ван Гог вкладывал в свои картины. Ведь попытка понять картину — всегда в некотором роде попытка понять художника.


Для выполнения поставленных задач была использована несколько разнородная литература. Во-первых, при исследовании творчества Ван Гога невозможно обойтись без монографий по постимпрессионизму. В классической книге Джона Ревалда «Постимпрессионизм»
 можно найти как общую характеристику периода, так и интересные суждения о творчестве отдельных художников. К примеру, именно в ней содержится самое полное описание цветовой палитры Ван Гога из всех, мне известных. Чтобы не останавливаться на одном, хоть и очень авторитетном источнике, я буду опираться на ещё одно исследование – это  большая статья В.Н. Прокофьева «Постимпрессионизм»
, в которой он анализирует общие для всех художников стилистические особенности построения пространства и даёт свою трактовку развитию самого течения постимпрессионизма. 


При поиске литературы по культурному и историческому контексту меня ждал приятный сюрприз – существует энциклопедия под названием «Мир Ван Гога», недавно переведенная на русский язык издательством «СЛОВО»
. В ней можно найти реконструкцию исторического и культурного фона жизни Ван Гога и множество фотографий мест, где он жил. 


Биографический контекст в данном исследовании будет изучаться на основе общих биографий
  и сборников, посвящённых истории постимпрессионизма в целом
. Также я использовала альбомы с работами Ван Гога и каталоги выставок. 

Самой большой удачей в изучении творчества Ван Гога является его сохранившаяся практически в полном объёме переписка, где изложены его размышления об искусстве и литературе, суждения о разных художниках и писателях, некие мировоззренческие принципы и множество личных моментов. Эти источники использованы мной для воссоздания большой части контекстов и эстетических принципов художника. 

Структурно работа состоит из введения, трех глав, заключения и списка литературы. Первая глава носит теоретический характер. В ней представлен общий анализ идей, занимавших Ван Гога в арльский и оверский периоды, а так же разбор сюжетов и художественной техники, характерных для него в эти периоды творчества. Две последующие  главы посвящены контекстно - смысловой интерпретации каждой из исследуемых картин.  В заключении подведены итоги исследования, в том числе сравнительного анализа двух живописных произведений Ван Гога. 

Глава 1.  Особенности живописи Ван Гога в контексте его идей

1.1. Анализ контекста идей Ван Гога и сюжетов его картин

В данном параграфе будут проанализированы причины, по которым сюжеты, выбранные Ван Гогом для написания картин, можно трактовать с  семиотической точки зрения. 


В отличие от импрессионистов, В.Ван Гог стремился передать не только впечатление от увиденного пейзажа, сцены или человека, но использовал цвет намного более произвольно для  полного выражения своего замысла.  Тут он ссылался на Камиля Писсарро, призывавшего увеличивать колористические эффекты, создаваемые контрастом и гармонией цветов
 и на японских мастеров, которые изображают не то, что видят, а то, что чувствуют и думают
. Согласно Ван Гогу, характер изображаемой вещи должен находиться в полном соответствии и являться единым целым с манерой её изображения. Именно это, по мнению художника, создаёт произведение искусства
.


Это суждение Винсента
 даёт нам возможность говорить о символических смыслах его работ; о том, что они содержат в себе намного больше, чем лежит на поверхности, и любая выбранная им тема в живописи совершенно не случайна, хоть и продиктована натурой. 

Особую роль в понимании идейного содержания творчества Ван Гога играет интерес к сценам из крестьянской жизни. Ван Гог как художник начинается именно с интереса к людям труда, первые его эскизы в Боринаже — это шахтёры, потом он много пишет крестьян в Дренде и Нюэне. Идея единой мастерской художников рождается в Антверпене, и цель её — рисовать гравюры и литографии, которыми любой труженик может украсить свои жилища. Само его искусство создавалось для простых людей, таким, чтобы его мог понять каждый, не лишённый глаз
, - по словам самого художника.


Это неравнодушие к судьбам, жизни крестьян и рабочих Винсент впервые обнаруживает в шахтёрском посёлке, куда отправляется проповедовать и находит там ужасающие условия для жизни людей. Как проповедник он немногого добился, но помог многим, раздав свои деньги, одежду, отказывая себе в еде в пользу рабочих, их жён и детей. 


И этот искренний интерес к проблемам простых людей он находил и в литературе, и в живописи. При этом иногда ему было важно именно внимание к простым людям, а не художественная ценность самих  произведений. Так, он мог с восторгом говорить одновременно и о Делакруа, и о каком-нибудь третьесортном художнике, рисующем пасторали, просто потому, что на этих пасторалях изображались крестьяне
. 


Этот ранний христианский порыв помощи простым людям потом не угас и оказался созвучен со многим произведениями Бичер-Стоу, Диккенса, Золя (которого он очень ценил), Доде, Мопассана, Достоевского и Толстого. Однако,  из произведений Толстого Винсент читал только притчи, рассказы (к примеру, «Сколько земли человеку нужно»
) и публицистическую  работу «В чем моя вера»
. Больше всего его вдохновляла сама история жизни Льва Николаевича
 — графа, отказавшегося от власти, развлечений, светской жизни и пришедшего  к жизни простого человека, в деревне, рядом с крестьянами и очень много пишущего, в том числе, и для них. Подобные взгляды были характерны и для Винсента – крестьяне присутствуют очень во многих его работах как в качестве основного и наиболее значимого элемента («Красные виноградники в Арле» (1888 г., ГМИИ), «Сеятель» (1888 г., Музей Винсента ван Гога, Амстердам), «Едоки картофеля» (1885 г., Музей Винсента ван Гога, Амстердам) и др.),  так и в качестве изобразительного дополнения к основной идее композиции (к примеру, небольшая фигурка работающего крестьянина в «Пейзаже в Овере после дождя» (1890 г., ГМИИ)).

 Одним из значимых идейных начинаний самого Ван Гога по переустройству жизни является идея о создании единой мастерской художников, которая  в литературе получила название «Мастерская Юга», так как её традиционно связывают с арльским периодом творчества художника. Однако замысел  подобного братства  рождается не в Арле, а берёт своё начало в гаагском одиночестве художника. Изначально подобное объединение задумывалось как ассоциация голландских художников, которые бы «создавали, печатали и распространяли рисунки, предназначенные для жилищ рабочих и крестьян, одним словом, для каждого человека труда, определённые люди должны объединиться и взять на себя обязательство не жалеть сил для выполнения этой задачи»
.


Но истоки этого проекта, этой идеи совместной работы и жизни для художников вытекает из самого мировоззрения художника и берёт корни в его юношеском увлечении религией — в ранних письмах он очень часто цитирует Библию: «В поте лица твоего будешь добывать хлеб твой»
 [Быт. 3: 7–24]. И сам продолжает эту мысль в позднейших письмах: «хорошо чувствует себя тот, кто работая целый день, довольствуется куском хлеба <...>, кто, несмотря на все лишения, способен чувствовать, что наверху над нами раскинулся бесконечный звёздный простор»
. Очень часто рядом со стремлением к простой жизни, неустанному труду звучат мысли о мучительном одиночестве: «Человек несёт в душе своей яркое пламя, но никто не хочет погреться около него; прохожие замечают лишь дымок, уходящий через трубу, и проходят своей дорогой. Так что же делать? Таить это пламя в душе, терпеливо и в то же время с таким нетерпением ожидать того часа, когда кто-нибудь придёт и сядет около твоего огня?». И в том же письме
 есть и ответ на эти, в общем-то, отчаянно риторические вопросы: «А знаешь ли ты, что может разрушить тюрьму? Любая глубокая и серьёзная привязанность. Дружба, братство, любовь — вот верховная сила, вот могущественные чары, отворяющие дверь темницы»
. 

Таким образом,   мастерская 
Юга задумывалась не столько как коммерческий проект,  который мог бы облегчить жизнь самим художникам и Тео Ван Гогу, как одному из немногих их продавцов
, но и как братство неравнодушных людей, соединённых искренней дружбой и готовых помогать друг другу и, что очень важно, относящихся друг к другу как братья. 

Можно предположить, что  в формировании этой, в каком-то смысле утопической, мысли немалую роль сыграла любовь Ван Гога к литературе. Начиная с Евангелия, к которому художник часто обращался вне зависимости от собственного разочарования в религии
,  до произведений  Золя, Диккенса и Бичер-Стоу, которые писали о рабстве (социальном, духовном, о рабстве в прямом смысле этого слова) и о возможности избавиться от него путём действия и человечного отношения к людям. В Арле же Винсент читает Достоевского, «Записки из Мёртвого дома», где Фёдор Михайлович описывает свою жизнь на каторге: ему пришлось жить бок о бок с серийными убийцами, грабителями, насильниками - отбросами общества. Но в каждом из этих людей сохраняется что-то человеческое, «искра Божья» и, выходя с каторги, главный герой отказывается от всех своих предыдущих стремлений — о переустройстве общества -  и видит цель своей жизни в изменении отношений между людьми на основе христианской любви. 

Даже после разочарования в догматической религии Ван Гог сохраняет любовь и интерес к творчеству Ф.М.Достоевского и находит в его произведениях нечто близкое  своим собственным убеждениям. В первую очередь – это интерес к обычным людям (в русской литературной традиции получивший название «маленького человека»), умение видеть в них чувства и мысли, сопереживать им. Таким образом, существует некое, парадоксальное на первый взгляд, единство идей Ван Гога и классиков русской литературы. Может, речь идет о духовной близости гениев конца ХIХ века или о своеобразном «духе времени»?

Е. Мурина, например,  говоря о мировосприятии Ван Гога, приводит цитату А.В. Михайлова: «Очевидно, что романтизм — это исчерпывание религиозности, которая в романтизме является как бы единством и слитностью двух полюсов: трансцендентной религии и безбожия... И притом романтизм имплицирует атеизм именно постольку,  поскольку его религиозность преодолевает сама  себя — углубляясь и возрастая в такой мере (а также приобретая оттенок эстетизма), что она превосходит всякие исторические формы религии, выхолащивается внутренне при предельной самонасыщенности — насыщенности именно самою собой»
.  Эта цитата, на мой взгляд, практически идеально описывает литературные воззрения Винсента (хотя они во многом и далеки от романтизма как такового
) и объясняет нам в полной мере  выбор им книг для собственного чтения  и сюжетов для собственных картин. Основной мотив творчества Ван Гога - это некое христианство без церкви, атеизм, сохраняющий и превозносящий все евангельские ценности и проповедующий любовь к людям. Сам Ван Гог пишет об этом так: «... ты знаешь, что чем больше я над этим задумываюсь, тем глубже убеждаюсь, что нет ничего более подлинно художественного, чем любить людей»
.

Из этих взглядов логично вытекает идея Винсента создать объединение художников, которые бы вместе добивались единой цели — при этом он далёк от проповедей и даже от притч, которые увлекали его в Боринаже, Амстердаме и Гааге. Но его восприятие искусства сохраняется, и цель своего искусства он видит, по меткому выражению Лео Янсена
, в утешении. И это не только личная цель — это то, что он ищет и находит в живописных полотнах старых мастеров и своих современников. Ван Гог бесконечно задается вопросом: почему же люди, работающие так по-разному, но, в конечном счёте, с одной и той же целью, не могут помогать друг другу?

Ответа на этот вопрос художник так и не находит. Он отворачивается от идеи совместной коммуны художников в Овере, хотя был так увлечён ей в Арле. Позднее подобное объединение пытался создать Гоген, но так же безуспешно
. Прокофьев связывает неудачи этой идеи с отсутствием практической необходимости в создании подобного объединения. Для импрессионистов было жизненно необходимо держаться вместе, так как их работы долгое время не принимал Салон, и целью их объединения было как раз создание выставок, в которых мог бы участвовать любой художник. И к 1880-м годам такие выставочные пространства существовали — это салон Независимых, выставка двадцати и т.д. Так что постимпрессионистам не нужно было столь же яростно пробивать себе дорогу, несмотря на длительное неприятие их работ буржуазным обществом того времени. 

В связи с этим следует перейти к еще одной теме творчества Ван Гога – теме одиночества. Эта тема присутствует во всех периодах творчества художника, но ярче всего она проявляется в Арле.

Ван Гог уезжает в Арль после двух лет жизни в Париже. Писем парижского периода сохранилось всего четыре, и поэтому реконструкция того периода жизни Винсента крайне усложнена (хотя, может быть, просто не привычно легка — обо всех остальных мы знаем из подробнейших, чуть ли не ежедневных писем). Дж. Ревальд пишет, что во время пребывания в Париже Ван Гог общался с огромным количеством современных художников: Сёра, Сезанн, Писсарро, Тулуз-Лотрек, Гийомен, Бернар, Гоген, Ренуар
. Обсуждал с ними современное искусство, обменивался картинами, спорил о полотнах Сезанна, устраивал совместные выставки в ресторанах и кафе, сам поучаствовал в четырёх небольших выставках, в результате  близкого знакомства с Камилем Писсарро увлёкся теорией дивизионизма. 

И после этого  огромного количества общения, рассуждений об искусстве и разговоров только об искусстве, Ван Гог сам сбегает в Арль — как он пишет, ему нужно было отдохнуть от суеты Парижа и осмыслить все новшества, которые он оттуда вынес. 

Видимо, ему была абсолютно необходима эта передышка от жарких споров (по-другому он спорить не очень умел, судя по воспоминаниям современников
) и огромного количества теорий искусства, которые обрушились на него так внезапно. В одном из первых писем из Арля он пишет следующее: «... тем не менее, я уже написал три этюда, что в это время года мне едва ли удалось сделать в Париже...»
. И спустя несколько месяцев: «Я чувствую, как меня покидает то, чему я научился в Париже, и как я возвращаюсь к тем мыслям, которые пришли мне в голову, когда я жил в деревне и не знал импрессионистов»
. 

В первые месяцы в Арле Ван Гог радуется этой передышке, этой возможности переосмыслить новые для него идеи, отдохнуть от бешеного темпа жизни в Париже, где «создать что-нибудь может лишь тот, кто наполовину мертв»
.  

Но через месяц с небольшим Ван Гогу станет не хватать  споров,  разговоров об искусстве с понимающим его собеседником. В Арле не жил никто из художников: точнее, в первые дни по приезде к нему пришли знакомиться двое местных художников,  — один из них — бакалейщик, торгующий заодно и материалами для живописи, другой — мировой судья
. Очевидно, это были не те люди, с которыми Винсент мог на равных обсуждать произведения Петрарки, Джотто или Мопассана. Ещё в Арле Винсент одно время работал вместе с зуавом, полк которого квартировался поблизости. Это общество воспринимало Ван Гога как человека не очень нормального, о чем свидетельствуют бесхитростные  воспоминания Милье о Ван Гоге, записанные журналистом Пьером Вейлером в 1955 году: «У этого парня были и вкус, и талант к рисованию, но когда он брался за кисть, то делался ненормальным... Писал он чересчур широко, не обращал никакого внимания на детали, не делал подготовительного рисунка на холсте — как вам это!.. И потом, его цвета... Перенасыщенные, ненормальные, недопустимые...»
.  

Очевидно, что,  в отсутствие живого общения, все настоящие, волнующие его до глубины души,  мысли о живописи и литературе вылились в письма к брату, Бернару,  Гогену, Тулуз-Лотреку, даже сестре Вил. Но этого опосредованного письмами, пусть и очень насыщенного, общения Винсенту не хватало. Не то, чтобы он находился в полной изоляции от людей — он общался с почтальоном Руленом, его семьёй, тем же Милье… Но вот что он пишет брату о своём окружении: «Сказать тебе всю правду? Тогда добавлю, что зуавы, публичные дома, очаровательные арлезианочки, идущие к первому причастию, священник в стихаре, похожий на сердитого носорога, и любители абсента также представляются мне существами из иного мира»
. И ему очень не хватало человека из одного с ним мира. Возможно, именно поэтому он так ждал приезда Гогена — ведь после этого ему будет с кем перемолвиться словом хоть раз в день
.


В Овере - втором исследуемом нами периоде, тема одиночества не столь ярка (если не касаться самых последних его работ). Возможно, свою позитивную роль играет присутствие доктора Гаше, разбирающегося в искусстве, знакомого со многими современными художниками и чем-то близкого Ван Гогу по духу
.

Таким образом, мотив одиночества (с различной интенсивностью) проявляется в обоих периодах – в Арле   с большей интенсивностью,  в Овере – с меньшей. 

1.2. Анализ колорита и художественной техники картин Ван Гога и их смыслового значения.

Начиная говорить о цвете в картинах Ван Гога, необходимо привести его собственные суждения о месте и роли цвета в живописи. Винсент исходил из того, что каждый цвет сам по себе что-то обозначает, и это надо использовать. Он первым заговорил о суггестивном цвете
 (до него цвет, конечно, был значимым выразительным средством, но у Ван Гога он практически затмил собою остальные). 

Цель использования цвета как такового художник видел в непосредственной передаче глубоких чувств, мыслей, идей. Он говорит о своей работе с колоритом следующее: «Я постоянно надеюсь совершить в этой области открытие, например, выразить <...>  зародившуюся в мозгу мысль сиянием светлого тона на темном фоне, <...> надежду мерцанием звезды, пыл души — блеском заходящего солнца»
.

Но, несмотря на такую потрясающую значимость колорита, которую он сам очень чётко обозначает, Ван Гог крайне редко даёт какие-то пояснения к семиотике своих цветов. Да, он очень красочно рисует окружающую действительность почти в каждом из писем к брату. Но объясняет  значения всех красок, задействованных на картине, лишь в двух случаях — это описание его «Портрета Эжена Бока» (1888 г., Музей д`Орсе, Париж) и «Ночного кафе» (1888 г., Арт-галерея Йельского университета). Во всех остальных случаях, на наш взгляд, можно полагаться только на собственные ассоциации. 


При этом мы принимаем во внимание, что  Е. Мурина для анализа колорита картин Ван Гога выводит некую формулу практически архетипичных значений цветов, давно закрепившихся в европейской культуре: «Желтый — цвет солнца, спелых хлебов, цвет жара, юга; у восточных народов — цвет жизни. Зелёный — цвет леса, листьев, молодых всходов, весны, севера, прохлады. Голубой — небесный свод, воздух, астральные понятия, надмирность, легкость и т.п.. Коричневый, лиловый — земля, материя, тяжесть. Красный — кровь, молодость, огонь, пыл души»
. Приведённая выше цитата Ван Гога подтверждает часть этих трактовок — жёлтый, цвет его арльского солнца, трактуется им самим как пыл души, что созвучно с семиотикой цвета Ван Гога у Муриной. Но при этом нельзя сказать, что предложенные ей значения цветов универсальны: к примеру, сочетания зелёного с красным в картинах Винсента всегда говорят о боли, страхе, внутреннем надломе — в этих тонах выдержано его «Ночное кафе» (1888 г.), место, где «это место, где можно погибнуть, сойти с ума или совершить преступление»
, и «Кресло Гогена» (1888 г.), написанное незадолго до разрыва с ним. Д.Азио в своей работе прослеживает эту параллель между сочетанием зелёного и красного в полотнах Ван Гога и крайней душевной болезненности, которую содержат эти картины
.

Подводя некий итог, можно сказать,  что не только чистые цвета имеют свой символический смысл для Ван Гога, но и их сочетания. И сами суждения художника, выраженные в письмах брату и друзьям, позволяют исследователям искать в его колорите вложенные туда художником смыслы.

Говоря же о технике написания картин, используемой Винсентом Ван Гогом, необходимо обратиться к раннему периоду его творчества, когда художник чётко формулировал для себя задачи в этой области. Д.Азио, когда пишет о гаагском периоде жизни художника, то приводит мнение самого Винсента, высказанное им лишь однажды в письме к Ван Раппарду: «Я же стараюсь не давать слишком много деталей, потому что их излишек рассеивает мечту»
 и комментирует его, развивая эту идею художника: «Внушить зрителю мечту незавершённостью картины, намёком, свободным прерывистым штрихом, оставляющим простор для воображения»
.

Эта глобальная задача сохраняется на всём протяжении творчества Ван Гога. Изменяется лишь её интерпретация в полотнах после знакомства с импрессионистами и работами японских художников: автор по-прежнему увлечён идеей сделать рисунок «более свободным и более чётким»
, позволяющим именно намёком передать любую фигуру, сделав её  достаточно конкретной, но и оставив простор для воображения. К примеру, в картине «Красные виноградники» мы можем лишь догадываться о направлении движения путника на дороге, но точно знаем, что оно есть). 

Таковы в общих чертах особенности художественной техники, используемой Винсентом Ван Гогом для написания двух исследуемых полотен. 

Характеризуя построение пространства в картинах Ван Гога, надо сказать о том, что это часть живописного процесса, которая практически не упоминается в письмах художника. Точнее, речь о ней идет всего лишь однажды — когда он рассказывает брату о маринах, написанных в Сент-Мари. Здесь Винсент упоминает о том, что не использует перспективную рамку и измерения
. Можно предположить,  что до этого он пользовался перспективной рамкой и измерениями для построения перспективы, что хорошо видно и в его нюэненских пейзажах 1885 года, и в видах Монмартра, написанных им на следующий год.

В Арле же он отказывается от построения световоздушной линейной перспективы, точнее, высвобождает пространство, неестественно скованное её рационалистическими законами. Комментируя это, В.Н. Прокофьев в своей статье, посвящённой постимпрессионизму
, говорит о том, что  отказ от линейной перспективы свойственен многим художникам постимпрессионизма, к примеру, Тулуз-Лотреку, Сезанну, Гогену. Автор очень интересно объясняет этот художественный приём тем, что художники в своих полотнах открыли эффект сжатия длительности. Таким образом, время, изображённое на картине,  уже не соотносится с человеческим, как это было установлено, начиная с эпохи Возрождения. Так,  у Сезанна становится очевидным геологическое время, формирующее окружающий нас мир и практически для нас незаметное, у Гогена — это мифологическое и историческое время, чуть более соотносимое со временем человеческой жизни, но всё же несравненно более длительное. И  это, безусловно,  требует предельной концентрации умственных сил зрителя для осознания самого присутствия этого времени и соотнесения его с собственным личным временем. В картинах этих художников человек находит себя или в жизни неодушевлённой материи, или истории и культуре всего рода человеческого. 

В полотнах Ван Гога Прокофьев находит сопоставление человеческого времени, с одной стороны, с вечностью, космическими силами, стремящимися вырваться за собственные пределы, с другой же стороны, с
 временем «биологических сил прорастания, вызревания, стремления выжить и стремления жить»
.

В заключение главы можно сказать о том, что пространство в полотнах Ван Гога неразрывно связано со временем и часто почти противопоставлено обычному линейному восприятию времени зрителем.


Завершая общий анализ биографического контекста и идей, волновавших Ван Гога в 1888 и 1890 годах, нужно сказать, что вышеизложенный материал даёт возможность интерпретировать подбор Винсентом сюжетов, используемую им технику, выбранный колорит с семиотической точки зрения. Более того,  сам Ван Гог в своих письмах говорит о смыслах, которые вкладывает в создание картин и связывает их и с техникой исполнения, и с колоритом, и, конечно же, с сюжетными композициями.

Глава 2. Семантический анализ картины Винсента Ван Гога «Красные виноградники в Арле» (1888 г.)

2.1. Контекстный анализ картины «Красные виноградники в Арле»

Перед тем, как приступить к анализу фигур, техники и цветовой гаммы «Красных виноградников в Арле» Винсента Ван Гога, необходимо остановиться на общем сюжете, который художник выбирает для картины. Как уже отмечалось выше, Ван Гог всегда руководствовался изначально натурой, тем пейзажем, сценой или человеком, которые видел перед глазами. Но то, что ему виделось прекрасным в окружающей его действительности Арля или Овера, было неразрывно связано с его размышлениями, кругом чтения, спецификой  мировоззрения.

Стоит отметить, что полотно «Красные виноградники в Арле» пишется в ноябре 1888 года, через месяц после приезда Гогена, когда, по мнению биографа Ван Гога Д. Азио, Винсент ещё не попал под влияние Гогена и не начал слепо перед ним преклоняться
. Но споры двух художников уже начались. И можно предположить, что это полотно являлось  обобщением многих арльских идей Ван Гога, которые выкристаллизовывались именно в спорах с Гогеном.

К примеру, сам сюжет — крестьяне, собирающие виноград. Он, возможно, подводит некий итог теме обращения Винсента к простой жизни, ведь в его поздних работах фигуры крестьян появляются значительно реже, чем в арльских. Ван Гог считал крестьянскую жизнь, наполненную трудом и часто лишениями, самой достойной, и временами даже писал брату, что завидует им
. 

Мартин Хайдеггер через полвека будет писать о том, что крестьянам нет нужды ни в каких дополнительных смыслах, ведь они творят саму жизнь
. Это кажется мне сходным с идеями Ван Гога, и в некотором роде объясняет и его слова о зависти к крестьянам. Сам он стремился к простоте жизни, которую он находил у рабочих — тяжело трудиться и этим зарабатывать себе на хлеб. И считал такую жизнь самой достойной и вообще, в некотором роде, единственной приемлемой для человека. 

Так что сюжет, выбранный им для картины, не только превозносит крестьян (не стоит забывать, что собирают они именно красный виноград; тот самый винно-красный виноград, который появлялся на не сохранившемся этюде Ван Гога, изображающем Христа с ангелом в Гефсиманском саду
), но и указывает на некий идеал простой жизни, наполненной самостоятельным (почти христианским) смыслом.

Продолжая анализ контекстов, влиявших на художника во время написания «Красных виноградников», следует охарактеризовать идеи, значимые для Ван Гога в этот период его жизнетворчества.

Итак, ноябрь 1888 года, Арль, город на юге Франции, недалеко от Марселя. Винсент Ван Гог живёт там уже полгода, последние несколько месяцев — в собственном жёлтом доме. Как уже отмечалось в предыдущей главе, в это время его захватывает идея создать объединение художников, которые могли бы жить и работать сообща, помогая друг другу и учась друг у друга
. Он делился этой идеей с Бернаром и Гогеном, живущими и работающими в Порт-Авене, и с братом. Из письма к брату от 17 сентября 1888 года: «Я принципиально и теоретически стою за ассоциацию художников, которая облегчила бы им жизнь и работу. <...> Пусть они лучше попробуют помочь другу существовать и заживут одной семьёй, как братья и соратники; тогда я с ними даже в том случае, если такая попытка окажется безуспешной»
.

На картине Ван Гога «Красные виноградники в Арле» мысль о совместной работе художников в одной мастерской обобщается до полномасштабной идеи совместного труда как источника смысла, вдохновения и красоты. И она находит своё отображение в фигурах крестьян, собирающих виноград. Перед зрителем на переднем плане предстаёт непрерывный цикл работы — фигуры, заключённые в круг, показывают нам процесс сбора винограда во всех деталях — каждая из фигур продолжает движение предыдущей, и действие становится непрерывным. Этот мотив повторяется ещё дважды и уходит к горизонту по дуге, переходя и отражаясь в горящем круге солнца, что может свидетельствовать о присутствии темы вечности.

Вместе с тем мотив совместного и беспрерывного труда созвучен и с арльскими рассуждениями Ван Гога о преемственности в искусстве. И возможно, отголоски этой идеи можно увидеть в круге работающих крестьян на картине, осененных листьями олив, со времён античности символизирующих вечность.

Завершая контекстно-смысловой анализ фигуративной композиции «Красных виноградников в Арле», стоит обратиться к биографическому контексту. В Арле до приезда Гогена Винсент был одинок, и это одиночество ещё сильнее чувствовалось им после насыщенной спорами об искусстве жизни в Париже.

Можно предположить, что именно это чувство глубокого одиночества нашло своё воплощение в чёрной  фигуре путника, идущего по дороге мимо слаженно работающих людей, в стороне от поля и от их жизни.

Есть ещё один мотив, который можно увидеть в этой фигуре, идущей по жёлтой дуге дороги за край картины. Фигура обращена к солнцу, но дорога уводит её немного в сторону, проходя совсем рядом с работающими людьми, красно-рыже-жёлтыми виноградниками, рядом со жгуче-сияющим диском солнца. Допустить мысль о том, что это некий своеобразный автопортрет, позволят строки следующего письма: «Я часто напоминаю сам себе путника, который бредёт, куда глаза глядят, без всякой цели. Иногда я говорю себе, что этого “куда”, этой цели скитаний и не существует вовсе»
. 

Но при этом вся дорога залита ярчайшим солнечным жёлтым — возможно, это тот путь, по которому идёт сам художник. И сияние жёлтого показывает на отсутствие полного одиночества — в том же письме он упоминает Моисея, Христа, Лютера, Франса Хальса, Рембрандта, которые, так же как и он, современными врачами были признаны сумасшедшими. Сам он пишет, что, к счастью, у него нет выбора — идти по этой (в чём-то их) дороге или нет, даже  при полном разочаровании в религии, которой ему не хватает
. 

Итак, общая композиция картины «Красные виноградники» в Арле выстроена с помощью круговых мотивов, перекликающихся с изогнутой формой рощи, плавным поворотом дороги и сияющим диском заходящего солнца. 


2.2. Анализ техники, колорита и построения пространства в картине «Красные виноградники в Арле»

Говоря о технике и манере письма, которые Ван Гог использовал для написания «Красных виноградников», важно сначала уяснить  ту задачу, которую художник ставил перед собой – создать живописную технику, позволяющую беспрепятственно передавать идеи живописца и при этом оставляющую простор для трактовки каждого мотива.

Так, Винсент в «Красных виноградниках» намеренно рассеивает фокус зрительского восприятия. И эта дробность изображения позволяет взгляду как бы проваливаться в оранжево-алое море виноградника, не скованное конкретными формами; или в ряд олив, уходящих к горизонту единым потоком цвета. Направленные ввысь мазками потоки цвета не вполне определяют форму отдельных деревьев, а создают бурную внутреннюю динамику роста, развития, тяги к солнцу и небу всей рощи. Д.Азио пишет о том, что эта неопределённость открывает широчайшие возможности для интерпретации фигур и пейзажа: разум и чувства, захваченные этой бескрайней неоднозначностью, дают волю фантазии, чего и добивался художник
. 

Ван Гог долго искал это способ писать мотив, сохраняя только основу – улавливать сущность вещей, композиций или явлений, и передавать её в картине. В письмах
 он сравнивает ту живописную технику, которой хочет добиться, с написанием писем — она должна быть настолько же лёгкой в исполнении и отображать все душевные порывы художника, делать их ясными для зрителя. И в Арле он, наконец, пишет об этой технике не как о гипотетически возможной, а как о реально им используемой: «Разве нами руководит не чувство, не искренность  восприятия природы? А если иногда эти чувства так сильны, что работаешь, сам того не замечая, и мазки ложатся один за другим, последовательно и связно, как слова в речи или письме...»
. И эта связность мазков становится очевидна благодаря густому наложению красок, так ужасавшему Гогена. Она создаёт именно мотив красных виноградников (хоть на картине нет ни одной лозы); мотив стремящихся ввысь деревьев, уходящих к горизонту; мотив влажной после дождя земли, отливающий фиолетовыми, голубыми и рыжими тонами на переднем плане, мотив дороги, залитой водой и солнечным светом. И мы чувствуем разнообразие  фактур этих мотивов благодаря разной направленности и размеру мазков в них — тяжёлые, крупные, расположенные слегка по диагонали мазки фиолетового дают почувствовать влажность почвы; изгибающиеся, вьющиеся, стелящиеся к земле мазки оранжевого, красного, зелёного передают мотив виноградников; похожие, но более однонаправленные мазки изумрудного и лазоревого — мотив деревьев. 

Даже склонённые фигуры людей становятся мотивом за счёт однообразного их исполнения — каждая из фигур очерчена динамичным тёмным контуром и «залита» двумя-тремя локальными цветами. Такая техника изображения фигур людей, возможно, сформировалась у Ван Гога под влиянием Хокусаи, картины которого он видел и копировал в Париже
.  Ему была близка техника японского художника, как и сам метод написания картин: «Японец рисует быстро, очень быстро, молниеносно: нервы у него тоньше, а восприятие проще»
.


Также эта техника изображения фигур могла сформироваться и под влиянием или в связи с готическими витражами — он стремится сделать свой рисунок «по колориту похожим на витражи и чётким по рисунку и линиям»
. Е. Мурина также отмечает, что его картины схожи с витражами не только в технике, но и по содержанию — он стремился не только передать краски, имманентно излучающие «внутренний свет», но и сблизить свои работы с этой живописью, участвующей в жизненно необходимом ритуале, связанной с духовной жизнью людей
. Сама цитата Ван Гога делает это предположение обоснованным, но в то же время он пишет о портике св. Трофима в Арле неоднозначно. С одной стороны, в  восприятии художника  портик представляет собой что-то «по-китайски кошмарное, жесткое», совершенно не близкое ему по духу 
;  с другой стороны, работа мастера его восхищает своей красотой. На наш взгляд,  размышления Муриной  имеют право на существование — ведь там говорится не о подражании конкретным витражам, а о схожести художественных идей Ван Гога с витражной техникой.

Завершая анализ художественной техники, в которой исполнено полотно «Красные виноградники в Арле», можно сказать, что в этот период художник окончательно формирует  тот стиль написания картин, который был задуман им ещё в Гааге. И заканчивается это формирование под влиянием японского искусства. Воплощается оно в изображении различных мотивов с помощью направленности мазка, гармонизации шести основных цветов, предложенных в теории Сёра, и чёткой очерченности фигур и, иногда, планов тёмными контурами. Такая техника позволяет писать картину на одном дыхании, придавая ей свои внутренние ритмы и перенося на холст свои размышления, внося динамику и волнение в любой сюжет
.


Начиная говорить о цвете в картинах Ван Гога, необходимо подчеркнуть, что художник вкладывал в колорит и каждый отдельно звучащий цвет некую идею, что неоднократно подтверждается его перепиской.


«Красные виноградники в Арле» выдержаны в красно-коричнево-жёлтых тонах, разбавленных лазурью олив и глубоким фиолетовым цветом земли. Это обилие тёплых, тяжёлых красно-коричневых тонов не свойственно Винсенту в этот период, что даёт возможность предположить, что это изменение цветовой гаммы — влияние Гогена, «обожающего красный цвет»
. Но в то же время, Винсент уже обращался к этому пурпурно-винно-красному цвету в этюде, представляющем Христа с ангелом в Гефсиманском саду (1888). Там пейзаж должен был содержать в себе «все оттенки фиолетового: от кроваво-пурпурного до пепельного»
. Так что использование этих же цветов в «Красных виноградниках» дает возможность предположить, что художник вкладывал в них христианские смыслы. При этом не стоит забывать о том, что виноград сам по себе — древнейший символ Христа.

Для подчёркивания смысловой наполненности цвета Ван Гог в арльский период отказывается от валёров в пользу чистого цвета. Но при этом иногда сохраняет ореолы вокруг самых ярких цветов, придерживаясь теории Сёра, но всё же трактуя её по-своему. Так, на анализируемой картине небо изображено светло-жёлтым, а диск солнца, практически выбеленно-жёлтый, окружён бледно-розовой краской, передающей обычную вокруг источника света иррадиацию. И круг солнца кажется настолько нестерпимо ярким, потому что сильный свет всегда кажется менее окрашенным.

Н.Н.Волков, описывая «Красные виноградники в Арле»
, говорит о том, что цвета даны не реалистично — Ван Гог не хотел ослаблять цветовой контраст, и потому теневые куски на картине не обесцвечены, силуэты людей не становятся темнее по отношению к освещённым скользящим светом виноградникам. Художник предпочёл выделить их не тоном, а цветом. Контраст сохраняется и даёт художнику возможность колористически равнозначно и по-разному трактовать каждую фигуру.

Крестьянки у Ван Гога одеты в серо-голубые, практически чёрные или зелёные юбки,  блузы у них лимонно-жёлтые, красные, синие, серые, те же нежно-серо- голубые. Этот нежный цвет, сочетающий в себе голубой и серебристо-серый тона – один из немногих,  значение которого Винсент называет в письмах; он ассоциируется у него с работами Вермеера и спокойствием
. О жёлтом цвете в его работах лучше всех написал Эмиль Бернар: «Жёлтый — это был его любимый цвет, символ того света, который он мечтал увидеть не только на картинах, но и в людях»
. Синий же — дополнительный цвет к жёлтому и всегда неразрывно связан с ним на полотнах Ван Гога. О значении красного уже было сказано выше, к тому же здесь он перекликается с цветом винограда, связывая его с фигурами в том числе и пространственно (не говоря о символическом смысле). Какой смысл художник вкладывал в зелёный цвет – нам остаётся только догадываться, но стоит заметить, что он перекликается с цветом олив, придавая колористической композиции целостность и, возможно, ещё раз указывая на связь крестьян с природой и даже с вечностью, которую эти деревья символизировали со времён Гомера. Это дополнительно подчёркивается ярко-красными отсветами на стволах олив, идущими, видимо, от красноты виноградника и заходящего солнца (напоминаю, что оно, по словам самого художника, обозначает пыл души).

Говоря о группе деревьев и их колористическом решении в лазурно-изумрудных тонах, интересно упомянуть, что несколько похожих этюдов Эмиль Золя приписывает герою своего романа «Творчество», который Ван Гог, без сомнения, читал. Два отрывка из романа подтверждают это: «Рассматривая  эти эскизы, приятели перенеслись в родные просторы,  под  раскаленную  голубизну небесного свода, как бы почувствовали под ногами красную почву тех мест. Вот перед  ними  встает  пенящаяся  сероватыми  бликами  олив  равнина...», и далее: «Отныне, покоренная этим царством  красок,  она объявила, что его творчество  прекрасно;  если  бы  он  только  мог  вовремя остановиться, а то иногда она вновь в ужасе замирала  перед  лиловой  землей или голубым деревом, которые переворачивали все ее  привычные  представления об окраске предметов»
. 

Нельзя сказать, что перед нами сознательная отсылка к Золя, ведь Ван Гог никогда не иллюстрировал литературные произведения в прямом смысле этого слова. Но описания пейзажей в них запоминал и часто приводил их в письмах к брату. Возможно, в его памяти сохранились описания этих лучших работ Клода – героя романа «Творчество», написанных им один — на Юге, недалеко от мест, где работает сам Винсент, другой — в деревне, куда герой романа уезжает со своей возлюбленной, убегая от суеты и буржуазных условностей Парижа. У Золя они связаны с самыми плодотворными и здоровыми периодами творчества его героя, в них открывается весь масштаб его таланта. И, исходя из того, что Ван Гог роман читал  внимательно, поскольку Золя — один из его любимейших авторов, можно предположить (довольно робко), что сочетание лазурных деревьев с красной почвой могут означать именно этот душевный подъём, творческие силы, хлещущие через край. Хотя, конечно, вряд ли художник сознательно вкладывал сюда цитату из романа, что не мешает зрителю (или исследователю) предположить возможность этой ассоциации.

Подводя итог рассуждений о колорите «Красных виноградников в Арле», можно сказать о том, что суггестии цвета Ван Гог добивался с помощью использования чистых цветов, их архетипических или важных именно для него (почерпнутых в литературе или искусстве) значений и их сочетаний.

Говоря о построении пространства на картине Ван Гога «Красные виноградники в Арле», важно вспомнить идеи В.Н.Прокофьева, высказываемые им относительно эффекта сжатия длительности, используемого в полотнах постимпрессионистов. Исследователь считает, что во многом этого эффекта художники добиваются с помощью отказа от прямой линейно-воздушной перспективы и специфического построения пространства. Оно даёт возможность изобразить два времени – время вселенной и время природных ритмов, которые в полотнах Ван Гога соотносятся с человеческим временем.


В картине «Красные виноградники в Арле» эти три времени некоторым образом гармонизированы и в то же время, как это ни парадоксально, противопоставлены зрителю. Это сокрыто в самом построении картинного пространства. Первый план мы видим как бы с высокого обрыва, практически  сверху. Далее второй план выгибается перед нами практически отвесно, вбирая в себя и делая смысловым центром картины круг работающих крестьян. Последующие планы мягко уходят к горизонту, но динамика сохраняется за счёт общей формы виноградников – они по дуге уходят к горизонту, что не даёт глазу привычно простроить линейную перспективу, уходящую к точке схода на горизонте. Такое построение пространства создаёт максимальное напряжение внимания у зрителя, пытающего охватить его целиком и соотнести с собой. Или  с огромным солнечным диском, пульсирующим энергией, нависшим над «вывернутым пространством»
 с высоким горизонтом и заслонившим собой всё небо. Задачу осложняет то, что пространство на горизонте в общем-то заканчивается. Небо изображено абсолютно плоскостно в единой жёлто-оранжево-зеленоватой гамме, отображающей скорее энергию солнца, выбрасываемую им в пространство, а не само пространство. 

Гармонизируются же три времени (человеческое, вселенной и природы) внутри картины благодаря сюжету и перекличке одинаково ярких для всего полотна повторяющихся цветов. Человек выводится Ван Гогом в вечность благодаря сближению с природой. Но человеческое время синхронизировано с двумя намного более длительными внутри картины только благодаря его удлинению в трехкратном повторении круга работающих крестьян. С внешним же временем эти процессы не синхронизированы. Эта задача ложится на зрителя, что добавляет в восприятие картины ещё большую динамичность и сложность.

Подводя итог искусствоведческому анализу «Красных виноградников», нужно сказать, что эта картина — помимо всех социальных идей Ван Гога, - ещё и обращение западного художника к Востоку, его культуре и литературе. Из литературы — это Л.Н.Толстой и Ф.М.Достоевский (которые для Франции, несомненно, являются представителями восточной цивилизации), из живописи — рисунки Хокусаи и Утагава Хиросигэ и, как ни парадоксально, книга братьев Гонкуров «Госпожа Хризантема»
, описывающая Японию.

Можно предположить, что столь яркое увлечение Востоком — это реакция художника на современное ему общество Франции, Голландии, Англии. Как пишет в своей статье Прокофьев, все постимпрессионисты были бунтарями
, выступавшими против мелочности буржуа, из-за  зацикленности на повседневности, зашоренности их взглядов и равнодушии к ближнему.

В своих письмах Ван Гог характеризует современное ему общество так: «Именно потому, что я так часто видел, как топчут слабых, я сильно сомневаюсь в подлинности многого из того, что именуют прогрессом и цивилизацией. Правда, я даже в наше время верю в цивилизацию, но только такую, которая основана на истинном человеколюбии»
. 


И это человеколюбие Ван Гог находит в обращении к более чистой и честной
 культуре Японии, а решение социальных противоречий находит в книгах Л.Н.Толстого. Винсенту очень близка социальная утопия Льва Николаевича о «революции» в сердцах. Сам он дважды описывает эту идею брату: «В своем сочинении “В чем моя вера?” Толстой, как мне представляется, выдвигает следующую мысль: независимо от насильственной, социальной революции должна произойти внутренняя, невидимая революция в сердцах, которая вызовет к жизни новую религию или, вернее, нечто совершенно новое, безымянное, но такое, что будет так же утешать людей и облегчать им жизнь, как когда-то христианство.

Мне думается, книга эта очень интересна; кончится тем, что людям надоест цинизм, скепсис, насмешка и они захотят более гармоничной жизни. Как это произойдет и к чему они придут?»
.

      В целом, можно  предположить, что обращение к философии Востока — это ещё и протест художника против европейского индивидуализма, и этот протест находит своё выражение как в попытках Винсента построить Мастерскую Юга, так и в его живописи — к примеру, в «Красных виноградниках в Арле».

Глава 3. Семантический анализ картины Винсента Ван Гога «Пейзаж в Овере после дождя» (1890 г.) 

3.1. Контекстный анализ картины «Пейзаж в Овере после дождя»
Приступая к анализу картины Винсента Ван Гога «Пейзаж в Овере после дождя» (1890 г.), необходимо уточнить, что это пейзаж, а не фигурная композиция, содержащая в себе элементы пейзажа, как мы видели в «Красных виноградниках в Арле». И, соответственно, внимание художника направлено в большей степени на изображение природы, ландшафта и домов, а не на фигуры людей (хотя одна фигура на картине всё-таки присутствует).

Основным мотивом картины являются вспаханные и засеянные поля, которые были наиболее умиротворяющим из всех мотивов художника. В предыдущей главе уже была  затронута  тема умиротворения. Как известно, именно это состояние души и духа являлось одной из целей всех работ художника. Теперь необходимо остановиться на ней подробнее.

Сам Винсент в письме к брату из больницы в Сент-Реми пишет: «Гоген, Бернар или я, все мы в итоге можем проиграть, потерпеть неудачу, но в то же время побеждёнными не станем. Возможно, мы не созданы ни для того, ни для другого, потому что наше предназначение — нести утешение и готовить почву для более утешительного вида живописи»
. Очевидно, что понятие утешения связано с основами всего творчества художника. 

Этому существует несколько причин, на которые  указывает Лео Янсен в своей статье «Искусство как источник утешения»
. Во-первых, это понятие неразрывно связано со всей судьбой художника и появляется в его самых ранних письмах — среди всех житейских невзгод, разочарований и мучительных поисков собственного пути, он сам очень остро нуждается в утешении. И Винсент находит его в литературе и искусстве — и высшей похвалой художнику, картине или книге для Ван Гога становится это понятие утешительности. Он находит утешение в столь не схожих друг с другом романах Ги  де Мопассана
, картинах Джотто
, посланиях апостола Павла
, полотнах Анри Шеффера или Пюви де Шаванна, живописи Жана Франсуа Милле, портретах Рембрандта ван Рейна и драмах Шекспира (двое последних почитались им как вершины мировой культуры
). Во всём этом Винсента часто увлекала не прекрасная форма или мастерство художников или писателей, а сюжеты или мотивы, дающие утешение страждущим, - таким людям, как он. 

Тут мы подходим ко второй причине неразрывной связи творчества художника с понятием «утешение». Это цель его работы — создавать «искусство, предлагающее утешение разбитым сердцам»
.  Но Лео Янсен пишет о том, что эта цель не воплощается в работах Ван Гога буквально, т.е. через сюжет, как это было принято в XIX веке. Ван Гог даже упрекает Эмиля Бернара, решившего пойти  этим путём: «... а, чтобы передать мотив утешительный и нежный, нет нужды живописать персонажи Нагорной проповеди»
. Сложно сказать,  с помощью каких приемов самому Ван Гогу удавалось передавать этот мотив,  — Янсен последовательно доказывает, что это не сюжет, не мастерство исполнения, не композиция и не технические средства и даже не те чувства,  которые полотно должно вызывать у зрителей. Исследователь пишет о том, что увидеть в картине источник утешения способен только человек, неудовлетворённый жизнью, мучимый невзгодами и тревогами, сам ищущий этого утешения в эстетических впечатлениях. Таким образом, успокоение, черпаемое зрителем в картине — это  проекция чувства утешения, которую автор посредством своего труда переносит на группу единомышленников. 

Но всё-таки, по мнению самого художника, приведённого выше, существуют мотивы в живописи, которые являются умиротворяющими сами по себе
. И  «монументальные, дышащие ощущением простора, яркие по колориту пейзажи»
 – из их числа. Хотя бы потому, что природа для Ван Гога — не меньший источник утешения, чем живопись. И актуальность самой темы утешения в этот период времени обусловлена для Ван Гог как никогда ещё и в связи с биографическим контекстом: художник только что пережил серьёзный кризис и душевную болезнь, сопровождавшуюся тяжелейшими припадками, в больнице Сент-Реми.

Далее следует остановиться на специфике образа европейской цивилизации в «Пейзаже в Овере после дождя» и отношении к ней Ван Гога в целом. 

Вопрос о состоянии европейской цивилизации, её влиянии, а так же характеристики современных Ван Гогу «цивилизованных» людей довольно часто встречаются в письмах художника к брату,  начиная с раннего гаагского периода его жизни. 

В этих письмах он протестует против условностей буржуазного общества, безразличного к людям и их бедам. Так, всему окружению Ван Гога была безразлична судьба Син, они с самого начала не высказывали никакого сострадания к её судьбе. Ради справедливости стоит сказать, что, когда Син болела, родные Ван Гога всё-таки прислали им тёплых вещей и денег. Но альтруистичность Винсента, пытавшегося вытащить Син из её ужасающего образа жизни, вызывала лишь недоумение у родных и знакомых (всех, кроме Тео). И в этом Винсент винил именно общество — словосочетание «цивилизованный человек» приобрело для художника негативный, чуть ли не ругательный оттенок
. 


Позднее, в Нюэне,  художник противопоставляет персонажей своей картины «Едоки картофеля» этому цивилизованному обществу — Ван Гог «хотел дать представление о совсем другом образе жизни, чем тот, который ведем мы, цивилизованные люди»
. Но при этом этот мир крестьян, столь далекий от цивилизации и столь привлекательный в глазах художника, всё же вызывает у художника вопросы, которые он выражает в том же письме к брату: «Я часто думаю, что крестьяне представляют собой особый мир, во многих отношениях стоящий гораздо выше цивилизованного. Во многих, но не во всех — что они знают, например, об искусстве и ряде других вещей?»
. 

Можно предположить, что «Пейзаж в Овере после дождя» - это некое разрешение этого противоречия, в котором художник совмещает простую крестьянскую жизнь с цивилизацией (символом которой, предположительно, можно считать поезд на заднем плане). Возможно, эта гармонизация  связана с тем, что художника примиряли с цивилизацией книги, дающие возможность смеяться, здорово и по-настоящему. Это и Мопассан, и Рабле, и Вольтер, и братья Гонкуры, и Золя. Все эти книги и авторы — порождение западной цивилизации, они вышли из неё и немыслимы без неё. Да, они критикуют Запад, осуждают, часто смеются над глупостью и ограниченностью обывателей, но они — часть этой цивилизации, - и, бесспорно, лучшая её часть.

Возможно, именно творчество любимых авторов побуждает художника написать в письме к Ио (жене его брата - Тео) следующие строки: «Как бы ни было, мы не дикари, не крестьяне и, вероятно, просто должны любить эту (так называемую) цивилизацию. Кроме того, утверждать или думать, что Париж плох, и в то же время жить в нем — это ханжество»
. Продолжая мысль художника, можно сказать, что и жить внутри европейской цивилизации, пользоваться её достижениями, любить созданную ею музыку, литературу, живопись и не любить эту самую цивилизацию — точно такое же ханжество. 

Завершая анализ этого пласта идей, можно сказать, что к этой мысли нас подводит сам художник, и он же рисует такое гармоничное и радостное соединение природы и творений рук человеческих в «Пейзаже в Овере после дождя».

3.2 Анализ техники, колорита и построения пространства в картине «Пейзаж в Овере после дождя»


Приступая к анализу колорита картины «Пейзаж в Овере после дождя», необходимо напомнить о том, что Ван Гог считал цвета сами по себе несущими некую идею и тщательно разрабатывал вслед за Монтичелли
 теорию суггестивного цвета.

Основной колорит картины строится на взаимодействии четырёх цветов — зелёного (со множеством оттенков и вариаций цвета) и красного, чёрного и белого. Сначала хотелось бы остановиться на первой паре этих дополняющих друг друга цветов. Эта пара часто (по сравнению с остальными) встречается в рассуждениях Ван Гога, посвящённых именно семиотике цвета.  Впервые она появляется в объяснении замысла картины «Ночное кафе» в письме Винсента к брату: «В этой картине я пытался выразить неистовые человеческие страсти красным и зелёным цветом. <...> Всюду столкновение и контраст наиболее далёких друг от друга красного и зелёного...»
. Через четыре месяца этот своеобразный цветовой диптих опять станет доминирующим в «Кресле Гогена». Д.Азио отмечает, что эти два цвета всегда присутствуют у художника в эмоциональных, ярких, но негативно окрашенных для него (по каким бы то ни было причинам) работах. Это абсолютно верно для работ арльского периода, включая знаменитейший «Автопортрет с перевязанным ухом» (1889 г., Коллекция Ниарчос).

В Сент-Реми к этому напряжённому соотношению цветов добавится «чёрно-красная тоска», зелёный омрачается серым, цвета оказываются заключены в чёрных штрихах — всё это передаёт уже не только накал человеческих страстей, но и ощущение сильнейшей тоски
.

Но при этом в оверском пейзаже не чувствуется ни напряжения, ни отчаяния — идеально сбалансированная колористическая композиция не даёт повода к таким размышлениям. Возможно, этот эффект спокойствия и умиротворённости достигается как высветлением зелёной палитры, так и  введением чистого белого цвета. Последний приём Ван Гог заимствовал из японской живописи, где традиционно используются чисто белый и чисто чёрный цвета. Как мы помним, прием  уже использовался в Арле: для того, чтобы не допустить визуального столкновения жёлтого неба и фиолетовой почвы под ногами своего «Сеятеля» (1888), художник вводит на их стыке чисто белое пятно штанов
. И в анализируемой картине использован похожий приём — всегда на визуальном стыке красного и зелёного присутствует чистый белый цвет — в дороге, блестящей от дождя, в стенах домов с кирпично-красными крышами. Единственный раз, когда Ван Гог добавляет в белый цвет валёры — это стена или изгородь в нижнем правом углу, но там возможно не  сглаживать контрасты — ведь зелёный  совмещается с морковно-оранжевым, а не с красным. Чёрный же цвет, кроме того, что оттеняет белый, помогает сдерживать яркость красного и утяжеляет слишком светлые тона зелёного у самого горизонта. Интересно, что единственная фигурка человека написана именно чисто белой и чисто чёрной краской. 

Итак, в «Пейзаже в Овере после дождя» Ван Гог приходит к гармонизации своего персонального «антагонизма» в цвете — противопоставленных друг другу зелёного и красного тонов.  И гармония всего пейзажа становится намного более поразительной именно за счёт использования этих цветов, приобретая даже жизнеутверждающий и «торжествующий характер»
(по выражению Е.Муриной).

Приступая к анализу техники, которую Винсент Ван Гог использует в своей картине «Пейзаж в Овере после дождя», необходимо напомнить основные рубежи становления его стиля. Начиная с гаагского периода своего жизнетворчества, Ван Гог увлекается рисунками английских иллюстраторов. В их работах его привлекают сюжеты и линейная техника исполнения. Позднее он проходит через школу живописи в Амстердаме, где отказывается от этой линейности и настаивает на моделировке пространства объёмами. И в то же время он постоянно ищет возможность изображать не сами объекты, а их мотив — чтобы ярче передать идею и оставить зрителю простор для интерпретации, о чём было сказано выше. Во многом решение этой задачи он находит в рисунках японских авторов, с которыми впервые знакомится в Амстердаме, и в работах импрессионистов и дивизионистов. С помощью синтеза этих столь непохожих течений в Арле Винсент вырабатывает свой собственный стиль — основанный, с одной стороны, на выделении планов и фигур чёткими контурами, закрашивающимися внутри яркими локальными цветами, с другой — на моделировке объёмов и пространства с помощью разных по форме и направлению мазков. 


В Овере он скорее следует второй составляющей этой техники и часто отказывается от столь привычных в арльском периоде чётких тёмных контуров, окружающих планы, фигуры, дома. Так, в картине «Пейзаж в Овере после дождя» тёмным контуром выделяется только небольшая фигура работающего в поле человека. Планы, природа, дилижанс и поезд же моделируются с помощью разнофактурных и разнонаправленных мазков. 

Отказ от тёмных контуров, возможно, объясняется тем, что Ван Гог отходит от опыта японских художников
 и возвращается к старым голландским мастерам (Рембрандт, Франс Хальс). На то, что Винсент вновь обращается к опыту европейской живописи, указывает и его уважение к картинам Пюви де Шаванна, современного ему художника, который очень много взял от академизма, но высветлил свою палитру и несколько изменил технику в связи с работами импрессионистов. 

Завершая анализ техники в картине «Пейзаж в Овере после дождя», можно говорить о том, что в оверский период Ван Гог сохраняет свой уникальный живописный почерк, позволяющий ему передавать на холсте схваченную им суть предметов или пейзажей, но при этом отказывается от дальнейшего следования традиции японской живописи.

Как уже неоднократно говорилось выше, пространство в полотнах постимпрессионистов неразрывно связано со временем
. И, если в арльских работах Винсента Ван Гога оно изгибалось, дыбилось, выворачивалось наизнанку, то в оверских его работах оно изображается намного спокойнее.

Так, в «Пейзаже в Овере» Ван Гог практически возвращается к построению классической световоздушной прямой перспективы: поля сокращаются, удаляясь к горизонту; масштаб фигур пропорционален их положению в пространстве; на самом дальнем плане очертания города даже подёрнуты сине-фиолетовой дымкой. Но это в то же время абсолютно неклассическая перспектива — точку схода опять невозможно установить, так как все три плана, содержащие возделанные поля, уходят к горизонту под разным углом, да и пространство Ван Гог по-прежнему моделирует колористически. К примеру, на ближнем к зрителю поле есть несколько холмов и низин, о чём мы узнаём из фактуры мазков и изменения колористической гаммы. 

Но при этом пространство не настолько сложно для восприятия, как в арльских работах и тем более картинах, написанных в Сент-Реми. Возможно, это происходит  потому, что Ван Гог здесь показывает не дикую природу, а возделанные руками человека поля. И, конечно же, потому, что сам художник чётко разделяет пространство картины на три зоны с помощью чисто белой дороги с повозкой и абсолютно чёрным поездом на заднем плане. Возможно, человеческое время в этом пейзаже намного проще соотнести с временем природы из-за отсутствия третьего времени — вечности, которая в работах Ван Гога передаётся с помощью ярчайшего солнца или сияния звёзд. Здесь же мы видим почти одомашненную природу, строй которой задают именно творения рук человеческих — дорога, поезд, дома. И мазки, изображающие поля, не резкие, не вибрирующие, а спокойно изгибающиеся. Некую нервность мазки приобретают только в изображении деревьев на дальнем плане, вся же остальная картина пропитана спокойствием мирного сосуществования необъятной природы с человеческой цивилизацией. Неохватные поля спускаются к небольшим  домам и дороге, дальше текут к очертаниям поезда, расположенным практически на горизонте. Да, масштаб этих полей не соотносим ни с домами, ни с практически игрушечным дилижансом, ни тем более с фигуркой работающего в поле человека, но это спокойная и лишённая ярости стихия. 

Можно предположить, что в данном пейзаже Винсент синхронизирует с биологическими ритмами природы не жизненное время человека, но скорее время жизни всей европейской цивилизации (которое всё же проигрывает  природе в длительности), но вполне соотносимо с ней. Зритель снова смотрит на этот пейзаж сверху, но не с обрыва, а скорее с высокого холма (на котором, в общем, и работал Ван Гог), что опять же позволяет намного быстрее и проще воспринять картинное пространство. 

Но всё же на синхронизацию своего личного времени с такими масштабными явлениями зритель должен затратить немало сил. Зато при попытке осознать картинное пространство этого пейзажа зрителю хотя бы не приходится пытаться осмыслить вечность. Да и сам художник указывает сюжетом своего полотна возможность если не синхронизации, то мирного сосуществования человеческого и природного времён.


Завершая анализ полотна Винсента Ван Гога «Пейзаж в Овере после дождя» можно предположить, что эта гармоничная картина (не лишённая динамики, а наполненная гармоничным разнонаправленным движением) выступает в роли некого примиряющего начала между художником и западной цивилизацией, которую он всегда обличал: «Меланхолия и пессимизм — вот недуги, которые особенно болезненно гнетут нас, цивилизованных людей»
,    - и при этом всегда связывал себя с ней. На этой потрясающе гармоничной картине — в плане колорита, построения пространства, сложного равновесия разнонаправленных движений, Ван Гог скорее показывает саму возможность этого примирения — мирного существования человека цивилизованного и природы, его же и крестьянина, работающего в поле. Ван Гог уходит от идей «восточных» философов — Толстого и Достоевского (по крайней мере, окончательно перестаёт обращаться к их идеям в своих письмах), хоть и по-прежнему уверен в важности труда и во всех преимуществах жизни в деревне. Но он больше не отвергает город и цивилизацию столь резко и делает попытки с ней примириться. После краха одной мировоззренческой идеи художник ищет новую, и в этих поисках он вновь обращается к европейской культуре, которая даёт ему возможность примириться  с европейской цивилизацией в целом.

Заключение

Завершая анализ двух полотен Винсента Ван Гога, необходимо ещё раз выделить самые значимые аспекты сравнения этих картин, которые частично уже упоминались в первой и третьей главах данного исследования.

Основное различие этих полотен в том,  что «Красные виноградники в Арле» написаны Ван Гогом под влиянием восточной (или условно восточной) философии и живописи – книг Л.Н.Толстого и Ф.М.Достоевского, рисунков Хокусаи, Моронобу, Хирошиге, Утамаро, а «Пейзаж в Овере после дождя» создан после разочарования художника в Юге, который столь похож для него на Японию
, и впервые случившейся попытки примирения художника  с европейской цивилизацией. Было бы ошибкой предполагать, что Винсент до оверского периода не относил себя к ней или не воспринимал Европу как цивилизацию. Он был настоящим знатоком старых голландцев, английских художников, французских мастеров барбизонской школы, итальянской живописи эпох Раннего и Зрелого Возрождения. Он читал и любил очень разных авторов – от  Боккаччо и Петрарки до Ги де Мопассана, Шекспира и Эмиля Золя. 

Но при этом Ван Гог всегда противопоставлял в письмах свой идеал – простую крестьянскую жизнь - жизни цивилизованного человека. Одним из наиболее значимых воплощений этого идеала простой и честной жизни является картина «Красные виноградники в Арле», смысловым центром которой является круг работающих в поле крестьян. В «Пейзаже в Овере после дождя» Ван Гог отходит от этого идеала, отдавая небольшой фигурке крестьянина второстепенное место в композиции. Смысловой центр  композиции занимает дилижанс, перекликающийся с поездом на заднем плане и красными крышами домов на обочине – все это европейское и абсолютно цивилизованное, но при этом пейзаж проникнут гармонией.

Различаются картины не только сюжетом, но и техникой исполнения, методами построения пространства и создания внутренней динамики. Так, в «Красных виноградниках в Арле» Ван Гог использует яркие тёмные контуры, выделяя ими фигуры и планы, в Овере же он предпочитает моделировать формы с помощью объёмов, только благодаря разнообразию фактуры и формы мазков. Также в «Пейзаже в Овере после дождя» художник моделирует более спокойное пространство, намного более соотносимое с привычной для зрителя световоздушной перспективой. 

Динамика картин также разнится – в «Красных виноградниках» Ван Гог выводит на первый план круговое движение работающих людей и солнечного диска и дугообразное движение плавно изгибающейся дороги, перекликающиеся с двумя предыдущими. Этот круговорот и бесконечность действий, замкнутых внутри себя, очень характерны для восточных культур. Динамика «Пейзажа в Овере», наоборот, строится в основном на разнонаправленном движении по прямой – движущиеся в разных направлениях дилижанс и поезд перекликаются с прямоугольниками возделанной земли, уходящими к горизонту и лишь слегка пенящимися разнофактурными мазками. Не стоит забывать и о названии картины – это пейзаж именно после дождя, что вводит западную идею обновления (отнюдь не вечного) как в колорит, так и в смысловое наполнение картины.


Подводя итог, можно предположить, что разочарование Винсента Ван Гога в Юге (где ему виделся Восток) связано с крахом его идеи общей мастерской для художников, - братства, где все бы работали вместе и помогали друг другу: неудачный опыт его совместного проживания с Гогеном поставил крест на этой идее. В ответ художник обращается к своему предшествующему опыту – картинам Рембрандта ван Рейна, Франса Хальса, художникам барбизонской школы.  И возможно, именно они, как одна из вершин европейского искусства, примирили его с европейской цивилизацией в целом и позволили гармонизировать в «Пейзаже в Овере после дождя» крестьянскую жизнь с жизнью по-европейски цивилизованных людей. 
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